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Resumo

Este projeto investiga a relagdo entre memoéria, imagem e heranga
familiar a partir de um arquivo pessoal ligado a experiéncia dos meus
avés na Guerra do Ultramar. Partindo do conceito de pds-memoria, a
investigacgdo analisa como acontecimentos ndo vividos diretamente podem
ser transmitidos entre geragdes através de fotografias, narrativas e afetos.

A metodologia articula reflexdo tedrica, andlise de arquivo
e pratica artistica autoral, explorando a fotografia como dispositivo
simultaneamente documental e ficcional. O projeto questiona de que
forma imagens herdadas podem reconstruir experiéncias familiares, ativar
memorias silenciosas e aproximar o pessoal do coletivo.

Ja a componente prética traduz-se na criagdo de obras que
reinterpretam o arquivo familiar, recorrendo a processos de manipulagdo,
montagem e expansdo material, sem procurar uma reconstituigdo histérica
rigorosa, mas antes uma aproximacgio sensivel e subjetiva ao passado.

Em suma, o trabalho propde a arte como espago de mediagdo entre
memoria, imaginagdo e identidade, evidenciando como a auséncia, o afeto
e a reconstrugdo simbdlica podem gerar novas formas de relagdo com a
histéria. Evidencia-se também a arte enquanto ferramenta de reparagdo
simbolica e resisténcia ao esquecimento.

Palavras-chave:
Arquivo Familiar, P6s-meméria; Memoria coletiva; Imagem reconstruida;
Bordado



Abstract

This project investigates the relationship between memory,
image, and family heritage through a personal archive connected to my
grandfather’s experience in the Colonial War. Starting on the concept of
postmemory, the research examines how events that were not directly
experienced can be transmitted across generations through photographs,
narratives, and affects.

The methodology combines theoretical reflection, archival
analysis, and authorial artistic practice, exploring photography as a device
that is simultaneously documentary and fictional. The project questions
how inherited images can reconstruct family experiences, activate silent
memories, and bring the personal closer to the collective.

The practical component takes the form of artworks that
reinterpret the family archive through processes of manipulation,
montage, and material expansion, without seeking a rigorous historical
reconstruction, but rather a sensitive and subjective approach to the past.

In summary, the work proposes art as a space of mediation between
memory, imagination, and identity, highlighting how absence, affect, and
symbolic reconstruction can generate new ways of relating to history. It
also emphasizes art as a tool for symbolic repair and resistance against
forgetting.

KReywords:
Family Archive; Postmemory; Collective Memory; Reconstructed Image;
Embroidery
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Introducao

Este projeto comega contigo, avo.

Durante muito tempo, a tua passagem pela Guerra do Ultramar foi apenas
uma ideia distante. Algo que sabia que existia, mas que nunca tinha realmente
tocado. Foi apds a tua partida, ao reabrir o arquivo, que essa distincia mudou.
As fotografias, as cartas, os pequenos vestigios comegaram a ganhar peso, como se

trouxessem consigo uma histéria que ficou por contar.

A Guerra Colonial Portuguesa (1961-1974), também conhecida
como Guerra do Ultramar, travada no contexto do regime do Estado
Novo, marcou profundamente a histéria recente do pafs, prolongando-
se até a Revolugdo de 25 de Abril. Inserida num movimento global de
descolonizagéo, a recusa portuguesa em reconhecer a independéncia dos
territérios africanos contribuiu para a duragdo e complexidade do conflito.
Mais do que um evento histérico, a guerra deixou marcas duradouras nas
esferas familiar e afetiva, muitas vezes transmitidas de forma indireta as
geragdes seguintes.

Esta investigagdo assenta numa metodologia que articula uma
vertente tedrica e terico-pratica, uma anélise do arquivo pessoal e a pratica
artfstica autoral. A revisdo bibliografica do conceito de p6s-memoria aliado
a uma reflexdo sobre a imagem fotogréfica sustentam o enquadramento
conceptual. Enquanto isso, o arquivo familiar foi explorado através de
uma abordagem interpretativa e afetiva proxima de uma perspetiva
autoetnografica.

Jd aminha prética autoral emerge de um interesse em compreender
como imagens herdadas podem ser reativadas e transformadas, ndo apenas
como documentos, mas como espagos de projecdo emocional e reconstrugio
simbélica. Sem procurar uma reconstitui¢do histérica exata, proponho
antes uma aproximagio sensivel ao passado, onde o gesto artistico funciona
como mediagdo entre memoria, imaginagdo e afeto.
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Assim, este projeto levanta algumas questdes centrais: de que forma
os arquivos familiares podem reconstruir experiéncias afetivas? Como
pode a imagem, enquanto documento e ficgdo, contribuir para trabalhar
sobre siléncios geracionais? De que modo a pratica artistica pode articular
memoria pessoal e histéria coletiva sem as confundir? E até que ponto a
manipulagdo de imagens de arquivo pode gerar falsas memorias que se
tornam afetivamente crediveis?

Deste modo, o presente relatério organiza-se em diferentes
capitulos que articulam enquadramento teérico e desenvolvimento
pratico. Apés a introdugdo, o primeiro capitulo apresenta o conceito
de pés-memoria. O segundo capitulo aprofunda a fotografia enquanto
dispositivo de construgdo de sentido, analisando as diversas dimensoes a
ela associadas. Segue-se um capitulo dedicado a casos de estudo, onde sdo
analisadas praticas artisticas relevantes para o projeto.

Posteriormente, o relatério centra-se na pratica artistica autoral,
descrevendo o arquivo pessoal, os processos de investigacdo e os trabalhos
desenvolvidos. Por fim, apresentam-se as consideragdes finais, onde se
refletem os principais resultados e conclusdes do projeto.
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I. P6s-memoria:
entre o pessoal e o coletivo
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LI Introducido ao conceito

Nas ultimas décadas, tem-se verificado um interesse crescente
em revisitar o passado, numa tentativa de compreender de que modo os
acontecimentos histéricos moldam o presente e influenciam o modo como
nos projetamos no futuro. Esta necessidade parece intensificar-se num
contexto contemporaneo marcado por instabilidade social e politica, em
que valores outrora considerados universais e consolidados se encontram
ameacados.

Neste cendrio, torna-se evidente a pertinéncia de compreender os
mecanismos de transmissdo intergeracional da memoria, sobretudo no
que se refere a eventos traumaticos em grande escala. O Holocausto e a
Guerra do Ultramar constituem exemplos de acontecimentos que, embora
separados no tempo e no espago, originaram um impulso comum entre
geragdes. O ato de rememorar, testemunhar e preservar, por meio da arte,
da escrita e da imagem, experiéncias que ndo foram diretamente vividas,
mas que continuam a exercer influéncia sobre o imaginario coletivo e
familiar.

£ precisamente neste contexto que surge o conceito de pds-
memoria, formulado no inicio da década de 90 por Marianne Hirsch, com
o intuito de refletir sobre o modo como as memorias de um trauma sio
transmitidas as geragdes seguintes.

Hirsch desenvolveu este conceito a partir da sua experiéncia
pessoal. Filha de sobreviventes da Segunda Guerra Mundial e do
Holocausto, cresceu num ambiente instével onde o impacto da guerra e da
persegui¢do antissemita marcou profundamente a sua formagio pessoal e
intelectual. A partir dessa experiéncia, ela procurou compreender como os
descendentes de sobreviventes podem herdar ndo apenas as narrativas e as
imagens do passado, mas também os afetos, as feridas e os siléncios que as
acompanham.
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Segundo Hirsch (2008), a pés-memoria distingue-se da memoria
em si na medida em que as geragdes posteriores aos acontecimentos
traumdticos ndo os viveram de forma direta. Para a primeira geragdo, a
dos sobreviventes ou testemunhas, a lembranga constitui um imperativo
existencial, acrescido de uma necessidade de partilhar a experiéncia como
forma de sobrevivéncia simbdlica. Ja as geragdes subsequentes situam-se
num outro plano temporal e afetivo: ndo recordam por experiéncia propria,
mas por contacto com as histérias familiares, com os arquivos pessoais e
com as fotografias herdadas.

Arelagdo entre estas geragdes pode revelar-se de tal modo complexa
que as fronteiras entre memoria vivida e memoria transmitida tornam-se
difusas. As recordagdes herdadas adquirem um estatuto quase auténomo,
como se fossem efetivamente experiéncias proprias, interiorizadas através
da convivéncia, da oralidade e da imaginagao (Hirsch, 2008).

J4& Ana Quintais descreve o trabalho pés-memorial da seguinte
forma:

Ao realizar um trabalho de escavagdo das histérias familiares
que se encontravam anteriormente escondidas ou fora de alcance,
os descendentes dos sobreviventes estdo a preencher ou a colmatar
as falhas que existiam no sew conhecimento do passado, ao mesmo
tempo que narram as vidas dos seus pais/avos e reenquadram as suas
proprias autobiografias enquanto filhos ou netos de sobreviventes de
genocidio (...). (2015, p.36)

Deste modo, o “p6és” em pés-memoria designa mais do que uma
simples sucessdo cronolégica ou um distanciamento temporal. O termo
refere-se a uma forma de continuidade, um movimento que oscila entre
rutura e permanéncia. A pés-memoria mantém uma distancia temporal
em relagdo ao conflito, mas preserva uma profunda proximidade afetiva e
simbdlica com ele.
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Este termo pressupde a necessidade de uma consciéncia de que
fazemos parte de uma continuidade entre geragdes. Joél Candau (2012)
chama a essa consciéncia de memoria geracional. Lembrar é reconhecer
uma heranga recebida do passado, feita de histérias, valores e experiéncias
transmitidas. Ao dizer que somos mais ou menos herdeiros (Candu, 2012,
p.142), o autor sublinha que essa heranga ndo é automatica: cada individuo
relaciona-se de forma diferente com o legado das geragdes anteriores, o
que influencia diretamente a construgio da sua identidade.

16



LII. Memoria, familia e fotografia

A partir da introdugéo construida anteriormente, pode-se concluir
queapdés-memoriaassentaem trés pilares fundamentais e interdependentes:
amemoria, a familia e a fotografia, tendo sempre em conta a sua relagdo com
o arquivo. Estes elementos revelam-se indispenséveis para compreender
os modos como o passado é transmitido, recontextualizado e preservado.
Entre eles, a familia ocupa um lugar central, funcionando como guardia da
heranga afetiva e mediadora das narrativas e origens partilhadas.

- Memoria

Através da seguinte citagdo o evento é o comego, a memaoria é o resultado
(td.a.) (Hirsch, 2008, p.109), a autora destaca a ideia de que a memoria atua
como prolongamento e reformulagdo simbélica do evento original.

E precisamente por esta mediagfio que a pés-memoria ndo deve
ser confundida com a memoria, pois, as experiéncias do passado ndo
podem ser replantadas nas geragdes seguintes como se lhes pertencessem.
Contudo, através do envolvimento direto, os descendentes apropriam-se
dessas narrativas internalizando-as e atribuindo-lhes novos significados.

Assim, a pés-memoria aproxima-se da memoria ndo pela via factual,
mas pela dimensdo emocional, imaginativa e criativa, como se as geracoes
subsequentes recebessem essas histérias sob a forma de contos, onde o
sentimento e a fantasia se entrelagam na reconstrugio do passado.

Antoénio Sousa Ribeiro (2022), inicia a sua anélise sobre a memoria
transgeracional a partir da definigio de que a memoria ultrapassa
a transmissdo direta ou continua de um passado. Os processos pos-
memoriais apresentam-se como construgdes mediadas por distancias
temporais e ruturas, dando a conhecer descontinuidades que desafiam a
1dela de uma linearidade histdrica. A memoria, assim, mostra-se como um
campo dinamico de construgdo simbélica, dependente da disponibilidade e
da capacidade de cada individuo para interagir com a histéria de maneira
consciente e elaborada.
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Jan Assmann (2008), autor também referido por Hirsch, propoe
uma distingdo fundamental entre dois modos de recordagio coletiva: a
memdria comunicativa e a memdria cultural. A primeira caracteriza-se
por ser biogréfica e factual, sustentando-se na transmissdo direta entre
geragdes de uma experiéncia vivida. Sustentada pelas interagdes familiares
e comunitdrias, esta forma de memoria é transmitida ao longo de trés a
quatro geragoes.

Ja a memodria cultural corresponde a um nivel de transmissdo
simbdlico e institucional, onde o passado é preservado através de arquivos,
museus, rituais e praticas discursivas. Neste caso, a experiéncia direta é
substituida por sistemas de representago, o que permite a conservagio da
memoria para além do ciclo vital das geragoes.

Ambas as reflexdes partem do principio de que as memorias estdo
sempre relacionadas, moldadas no interior de grupos sociais com crengas
e narrativas partilhadas. Ou seja, enquanto a memoéria comunicativa
¢ intergeracional e se ancora em praticas corporizadas de partilha, a
memoria cultural é transgeracional, sobrevivendo apenas através de
sistemas simbdlicos e estruturas de mediagdo institucional que asseguram
a continuidade do passado no presente.
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- Familia

As fotografias que mostram familias judaicas numa época anterior
a Segunda Guerra Mundial constituem um vestigio indicial de
pessoas que muito provavelmente ndo sobreviveram, representando,
desta forma, um meio de ligagdo entre a meméria e a pés-memaoria,
entre um mundo desaparecido e o mundo depois de Auschwitz. E
neste contexto que o dlbum de fotografias de familia assume um papel
relevante na elaboragdo do trabalho de pés-memdria. (Quintais, 2015,

p.71)

Diferente do discurso social ou politico, a linguagem familiar
manifesta-se como um meio mais direto e {ntimo na construgio de
narrativas. A experiéncia pessoal de Hirsch, marcada pela heranga de uma
familia sobrevivente do Holocausto, é reveladora desta dimensdo. A perda
familiar, do lar e do sentimento de pertenca constitui o ponto de partida
para compreender o modo como a memdria se estrutura em torno de
vinculos afetivos.

Neste sentido, a linguagem familiar surge como um canal
privilegiado de aproximagdo ao publico, na medida em que mobiliza
referéncias culturais e afetivas reconheciveis. Num contexto em que
muitos individuos permanecem anénimos, a sua utilizagdo por artistas
pés-memoriais permite reativar imagens e sensagdes que evocam um
sentimento de proximidade, mesmo quando o espectador ndo possui
qualquer relagio direta com os retratados.

Assim, o espago entre o pessoal e o publico torna-se permeével, o
que origina um campo de memoria coletiva onde as histérias privadas e as
narrativas histéricas se entrelagam e dissolvem fronteiras.
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- Fotografia

As imagens fotograficas funcionam como vestigios espectrais de
um passado perdido, mas ainda presente na consciéncia coletiva. Pelas
suas caracterfsticas materiais, sobrevivem a passagem do tempo, operando
como fantasmas visuais que ligam o presente ao que j4 se perdeu. Contudo,
este gesto é sempre atravessado por uma tensdo: hd um desejo de contacto
com o passado, acompanhado pela consciéncia da sua irrecuperabilidade.

Tal como observa Hirsch (2008), as fotografias moldam o préprio
trabalho cultural da p6s-memoria, na medida em que autenticam o passado
e conferem credibilidade as narrativas transmitidas. Ao contrdrio das
imagens documentais de carater mais explicito ou chocante, as fotografias
familiares estabelecem com o espectador umaligagdo empatica, despertando
um reconhecimento que ultrapassa a distancia histérica.

Contudo, enquanto abre uma janela para o passado, a fotografia
pode também atenuar o impacto dos acontecimentos, protegendo o
observador através da mediagdo estética. Hirsch (2008) refere uma ideia de
W. G. Sebald: a imagem tem a capacidade de transmitir de forma palpavel
a auséncia e a perda, traduzindo-as num suporte material que depende do
olhar, da leitura e da interpretacdo visual. Assim, a memdria do passado
ocorre sempre no presente, ancorada em objetos concretos que se tornam
portadores de significados afetivos e histéricos.

Desta forma, a fotografia ndo apenas documenta, como revela os
desejos e as necessidades de quem olha e de quem recorda. Pode autenticar,
mas também obscurecer; aproximar, mas também encobrir. Tal como alerta
Hirsch (2008), corremos o risco de projetar nas imagens as “formas pré-
impressas” das nossas préprias inquietagdes, convertendo-as em memorias
fantasiosas.

Logo, a fotogratia torna-se simultaneamente um espelho e um ecr4,
pois, reflete o passado, mas também o reinscreve a luz do presente, num
processo continuo de tradugio e desejo de reaproximagao.
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I.III. Memoria coletiva

De acordo com Ana Pinho, os arquivos podem ser entendidos como
uma acumulagdo de documentos (...) aos quais sdo atribuidos efeitos evidenciats.
(2021, p. 95), constituindo-se simultaneamente como instrumentos de
preservacdo da memoria e dispositivos de legitimagdo identitdria. Estes
repositérios de informagdo, que abrangem desde o dominio nacional até
ao familiar, remetem para estruturas de memdria coletiva que, embora
frequentemente coerentes, também podem revelar contradigdes e lacunas.

Os arquivos, enquanto assumem um cardter intimo e privado,
podem ser reconhecidos e reinterpretados pelo piblico como fragmentos
de uma histéria partilhada. Desta forma, tornam-se correntes simbélicas
entre o passado e o presente, atuando como mecanismos de resisténcia ao
esquecimento e como espacos de reinscrigdo da memoria.

Esta ideia encontra similaridades no pensamento de Hirsch (2008).
A autora defende que, ao contrario dos arquivos institucionais, os arquivos
pessoais disponibilizam formas de transmissdo afetiva que envolvem
intimidade, pertenga e identificagfo, enquanto contribuem para a formagao
de uma memoéria relacional. A pés-memoria, nesse sentido, emerge do
encontro entre o material arquivado e o investimento emocional das
geragdes posteriores, que reinterpretam esses vestigios e os deslocam para
0 presente.

Em convergéncia com esta perspetiva, Joan Gibbons (2007)
argumenta que a pés-memoria deve ser entendida como uma herancga
de eventos ainda em processo de elaboragdo, profundamente vinculada a
memoria social. Através da ativagdo de arquétipos familiares e imagens
recorrentes, a arte e a narrativa pés-memoriais permitem que o publico se
identifique com experiéncias que ndo viveu, transformando testemunhos
individuais em memorias coletivas.

Estas ideias traduzem o movimento caracteristico da pés-memoria,
enquanto trabalho de tradugdo entre o pessoal e o coletivo, onde o arquivo
deixa de ser apenas um espago de conservagdo para se tornar um espago de
criagdo, de continuidade emocional e de identificagdo com o publico.
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LIV. Trauma e rutura na pés-memoria

Uma construgdo da pés-memdria depende, pois, de materiais de
arquivo e de testemunhos de forma a criar o ocorrido numa versio
0 mats proxima possivel daquilo que constitui a verdade subjectiva
do individuo pos-memorial. Se a meméria do que se viveu nio pode
ser interramente escolhida, a pés-memdria é, pelo contrdrio, quase
inteiramente escolhida. (Ana Quintais, 2015, p.34)

Embora Hirsch (2008) enfatize que a pés-memoria ndo constitui
um pensamento identitdrio, mas uma estrutura de transmissdo marcada
sobretudo pelo trauma (p.114), a discussdo critica em torno do conceito
sugere a necessidade de uma ampliagdo de pontos de vista.

A autora faz uma distingdo entre pés-memoéria familiar e pos-
memoria afiliativa enquanto dois regimes diferentes de transmissdo.
A primeira opera na intimidade do lar, através de uma linguagem
emocionalmente acessivel que facilita a identificagdo e a projecdo. A
segunda, mais consciente e deliberada, surge do encontro com narrativas
traumdticas que mobilizam ligagdes éticas ou empdticas. Em ambos os
cenarios, o trauma tende a funcionar como elemento catalisador, refor¢ando
a intensidade do vinculo e criando zonas de siléncio ou lacunas narrativas
que convocam a imaginagdo das geragdes posteriores.

Susana Martinho Oliveira (2008) reflete sobre esse trauma através
de estudos de caso com ex-combatentes da Guerra do Ultramar e das
suas respetivas familias. Os estudos psicolégicos sobre traumatizagio
secunddria mostram que familiares de vitimas de trauma podem
desenvolver sintomas andlogos aos da pessoa diretamente traumatizada. A
literatura clinica identifica este fenémeno como trauma indireto ou stress
traumdtico secunddrio, salientando que a convivéncia com um sujeito
afetado por PTSD pode gerar ressonancias emocionais profundas nos seus
descendentes.
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Através destes estudos, a autora conclui que a familia funciona
realmente como um sistema de transmissdo, no qual padrdes relacionais,
regras, valores e contetidos emocionais ndo mentalizados influenciam a
vulnerabilidade ao trauma intergeracional.

Existem ainda outras perspetivas retiradas do artigo A4
transgeracionalidade psiquica do trauma (2020), que contém a reflexdo critica
de psicélogos e professores como Filipe Saramago, Maria Abrantes, Inés
Madureira, Ana Alexandre e Marina Lencastre. Nesse artigo, aprofunda-
se a compreensdo da transmissdo transgeracional ao introduzir conceitos
como cripta, fantasma ou ndo-dito, formulados por autores como Abraham
e Torok.

Nesta leitura, experiéncias traumaticas vergonhosas ou dolorosas
podem permanecer ndo resolvidas. O termo fantasma, entendido como um
“saber ndo sabido”, surge quando a crianga incorpora afetos, culpas ou
segredos que pertencem a um antepassado, ou seja, torna-se herdeira de
um sofrimento que ndo experienciou.

Um exemplo importante do trauma enquanto catalisador de
memoria refere-se ao texto My Place de Peter Weiss (2008). A obra é um
texto autobiografico onde o autor reflete sobre sua infancia e juventude,
marcadas pelo deslocamento, pela instabilidade familiar e pela experiéncia
do exilio. Filho de judeus alemées, Weiss viveu em varios pafses durante a
ascensdo do nazismo, o que gerou nele um sentimento permanente de nio
pertencimento.

Neste texto, o autor reconstrdi a busca por um “lugar” préprio,
ndo apenas geografico, mas também existencial e artistico. Através da
descri¢do do que viveu no campo de concentragdo de Auschwitz, aborda
temas como identidade, memoria, formacdo do individuo, relagdo com os
pais e o despertar para a arte. A narrativa é introspetiva, fragmentada
e marcada pelo trauma de tentar compreender como as experiéncias do
passado moldaram sua personalidade.
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Face a estas ideias, torna-se evidente que o trauma pode ser
um catalisador de memérias na medida em que cria auséncia, siléncio e
opacidade, de modo a despertar uma necessidade de reconstrugdo narrativa
nas geragdes posteriores.

Todavia, esta ndo é a tnica via possivel. De um ponto de
vista pessoal, embora estes modelos de pensamento possam explicar
determinadas dindmicas de heranga psiquica, nem todas as situagdes
de p6és-meméria coincidem com um ambiente familiar marcado por um
sofrimento manifestado. A recolha de memorias pode também ocorrer num
contexto de afeto e estabilidade, questionando a rigidez de uma leitura
exclusivamente traumatica.

A pés-memoria pode também ser ativada por lagos de carinho,
pela idealizagdo de figuras familiares ou pelo desejo de reinscrever um
antepassado na narrativa pessoal. Nestes casos, penso que o catalisador
Jé ndo é o trauma como ferida, mas como intensidade emocional, ou seja,
algo que marcou profundamente a geragdo anterior e que permanece
significativo, mesmo quando ndo é vivido como sofrimento.

A literatura recente, bem como uma reflexdo critica sobre o
conceito, sugere que a pés-memoria deve ser entendida como um processo
dindmico em que os contetidos herdados sdo continuamente transformados
pela subjetividade do herdeiro. Em vez de uma transmissdo passiva de um
passado fixo, a pés-memdria constitui um espago criativo, no qual trauma,
afeto e imaginagdo se articulam.

Consequentemente, o trauma pode ser um catalisador relevante,
mas ndo exclusivo das memorias pés-geracionais, permitindo integrar
formas de vinculagdo que no se limitam a dor, mas que incluem também a
saudade, o cuidado e o simples desejo de continuidade simbdlica.
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I.V. Criticas a pos-memoria

O conceito de pés-memoria tem sido amplamente debatido
e reinterpretado, tanto pela sua forga conceptual quanto pelas suas
limitagdes tedricas e éticas. Embora tenha contribuido de forma decisiva
para compreender os processos de transmissdo intergeracional do trauma,
sobretudo no contexto do Holocausto, a no¢do de pds-memoria tem
suscitado vérias criticas, que se podem agrupar em torno de trés grandes
eixos: o risco de apropriagdo e vitimizagdo, o problema da mediagio e da
autenticidade e a ambiguidade entre memoria e histéria.

Como refere Marianne Hirsch numa entrevista a Fernando Gomes
Garcia e Sabrina Costa Braga (2024), hd um risco de identificagdo total
com um passado que nio foi vivido diretamente. Como a autora reconhece,
existe o perigo de que as segundas geragdes, ou seja, os descendentes
de sobreviventes, passem a acreditar que sdo elas préprias vitimas. Essa
confusdo entre testemunho herdado e experiéncia vivida pode levar aquilo
que Weissman designa como sobreviventes de segunda geragdo, em contraste
com o termo descendentes de sobreviventes (2024, p.303) que Hirsch reforca.

Esta critica pode ser evitada ao definir a pés-memoria como uma
ponte, e ndo uma fusdo, entre o que estd presente e o que estd ausente.
No entanto, o risco de apropriagio emocional e moral do trauma alheio
continua a ser um dos pontos mais controversos do conceito. Por isso,
Hirsch (2024) conclui que o termo de pés-memoria, apesar de ajudar a
teorizar a memoria de descendentes de outros conflitos, sé se destina ao
Holocausto.

Outra critica relevante incide sobre a mediagdio da memoria.
Autoras como Beatriz Sarlo em Tempo Passado: Cultura da Memdria e
Guinada Subjetiva (2007), questionam a necessidade do prefixo “pés”,
argumentando que toda a memoria é, por natureza, mediada, reconstruida
e interpretada. Para Sarlo, o termo pés-memoria seria redundante, pois a
diferenca entre memoria direta e herdada é apenas de grau e de mediagéo,
ndo de esséncia.
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Em resposta, Hirsch (2024) reconhece que toda a forma de memoria
¢ mediada, mas sustenta que a pds-memoria introduz uma diferenca na
relagdo entre geragdes. O conceito descreve precisamente essa posi¢do de
envolvimento a distancia, na qual o sujeito, embora nio tenha vivido o
acontecimento, ¢ interpelado por ele. Por esse motivo, o conceito ndo se
limita a mediagdo, mas propde uma estrutura relacional entre proximidade
e auséncia, que explica como o passado pode continuar a exercer influéncia
sobre o presente.

Outra critica importante diz respeito a fronteira difusa entre
memoria e histéria. A pés-memoria, ao situar-se entre a vivéncia pessoal
e o discurso histérico, pode gerar uma confusdo entre o testemunho e a
andlise, entre o sentimento e a objetividade.

Hirsch (2024), influenciada nas ideias de Jan e Aleida Assmann,
reconhece haver uma distingdo entre memoéria comunicativa (transmitida
no seio familiar, entre geragdes) e memoria cultural (preservada através
de instituigdes, arquivos e narrativas publicas). Contudo, o conceito de
pbs-memoéria nem sempre consegue esclarecer em que ponto ocorre essa
transigio, sobretudo quando o vinculo afetivo continua ativo.

Por fim, a pés-memoria corre o risco de substituir o real pelo
simbdlico, especialmente quando se baseia em arquivos familiares ou em
narrativas visuais, como as fotogratias, que podem tanto autenticar como
obscurecer o passado. A prépria Hirsch (2024) reconhece esta tensdo: as
imagens sdo instrumentos de transmissdo, mas também ecrds de projecdo
de desejos, nostalgias e idealizagdes contemporaneas.

De uma perspetiva pessoal, penso que seja pertinente questionar
até que ponto a pés-memoria, formulada por Hirsch, abrange apenas as
geragdes posteriores as vitimas e sobreviventes, deixando de fora outras
camadas de experiéncia que também emergem do Holocausto. A teoria
principal concentra-se, de facto, na transmissdo do trauma das vitimas, o
que é essencial, mas existem outras complexidades histdricas e emocionais

relacionadas com o perfodo.
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Num enquadramento mais abrangente, percebemos que também
existem memorias dificeis do lado daqueles que pertenceram ao grupo dos
“ctimplices”. Muitos alemées foram obrigados, coagidos ou condicionados
pelo regime a participar em crimes devastadores. Outros ndo participaram
diretamente, mas viveram com a consciéncia de terem testemunhado,
permitido ou beneficiado de um sistema desumano. Este tipo de experiéncia
também gera traumatismos, que sdo distintos e ndo compardveis nem
equivalentes aos das vitimas, mas ainda assim relevantes para compreender
a abrangéncia psicoldgica e social de conflitos como o Holocausto.

Também as geragdes seguintes destas carregam marcas profundas.
H4 familias que vivem sob o peso da vergonha herdada, com a necessidade
de reconhecer e responsabilizar-se simbolicamente por atos que ndo
cometeram, mas que moldam a sua identidade histérica. Este legado pode
assumir a forma de um siléncio transgeracional ou de um sentimento
persistente de culpa e de um esfor¢o continuo para reconstruir uma
identidade apés uma rutura moral tdo extrema.

Trata-se de um processo de memoéria que ndo corresponde
diretamente a pés-memoria defendida por Hirsch, mas que envolve
igualmente uma heranga emocional, social e narrativa transmitida entre
geragoes.

Consequentemente, ao pensar um conflito apenas pela lente
das vitimas, corre-se o risco de tornar invisiveis outros processos
de transmissdo histérica. Reconhecer estas dimensdes ndo diminui o
sofrimento das vitimas, mas permite compreender que o impacto do
Holocausto ramificou-se de forma complexa, alcangando todo o tecido
social mundial — daf Hirsch defender que o termo pds-meméria sé se refere
ao Holocausto em especifico.
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Denota-se também que, independentemente de quem produz
o discurso, a pés-memoéria mantém uma dimensdo politica inerente. A
prépria Hirsch (2008) sustenta que as geragdes pés-memoriais atuam
muitas vezes movidas por um impulso de reparagdo simbdlica, seja pelo
desejo de preservar a memoria do passado, ou impedir que o esquecimento
se instale ou expor publicamente factos histéricos cuja repetigdo deve
ser evitada. Este gesto pode configurar-se como uma forma de ativismo
consciente, onde a producdo artistica e discursiva se articula com uma
responsabilidade ética perante a histéria.

Penso que importa reconhecer que o campo da pés-memdria nio
se esgota nessa orientacdo politica explicita, pois existem motivagdes
igualmente legitimas. H4 quem se dedique a praticas pés-memoriais como
forma de reaproximar-se de pessoas ja desaparecidas; ha quem trabalhe
arquivos familiares por razodes estéticas, explorando a materialidade das
imagens, a poética das narrativas interrompidas ou o potencial critico da
montagem.

No meu caso, a relagdo com o arquivo do meu avd nasce sobretudo
de um desejo de proximidade afetiva, de compreender fragmentos da sua
vida e reinscrevé-los num presente que ainda lhe pertence. Embora o
meu trabalho contenha inevitavelmente dimensdes politicas, uma vez que
a memoria raramente é neutra, a sua motivagdo principal é emocional.
Portanto, abordo esse passado a partir de um enquadramento sensivel e
intimo, e ndo com o propdsito de convocar explicitamente uma intervengdo
publica ou de denunciar uma realidade histérica.

Em suma, a pés-memoria revela-se um campo complexo, onde
coexistem impulsos politicos, éticos, estéticos e afetivos, e onde cada gesto
de reativagdo do passado assume uma singularidade que acredito que
ultrapasse uma defini¢do tnica.

28



II — Narrativas deslocadas:
a fotografia entre memoria, tempo e afeto
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Embora o conceito de pés-meméria constitua um pilar estruturante
desta investigacdo, ele revela-se insuficiente para abarcar a totalidade
das questdes que atravessam este projeto. A nogdo de transmissio
intergeracional oferece um enquadramento para compreender a forma
como o passado se inscreve no presente, contudo, esta abordagem néo
esgota as dimensdes afetivas, materiais e performativas implicadas na
experiéncia concreta das imagens de familia.

Por este motivo, o presente capitulo propde alargar o quadro
tedrico, interrogando a fotografia ndo apenas enquanto veiculo de memoéria
herdada, mas também enquanto pratica social, material e simbdlica.
Neste contexto, sugiram as seguintes questoes:

- De que modo a fotogratia pode ser compreendida simultaneamente
como testemunho do real, dispositivo de construgdo simbélica e pratica
afetiva que produz memoria, identidade e relagdo com a auséncia?

- Como articular as teorias cléssicas da fotografia, que a entendem
como prova, apropriagdo ou espectro, com abordagens contemporaneas que
a inserem enquanto pratica material, performativa e afetiva, especialmente
no contexto do dlbum de familia?

Desta forma, propde-se que a fotografia promova uma interferéncia
no mundo. Cria vinculos, organiza afetos, estrutura identidades e produz
formas especificas de relagdo com o tempo. Por essa razio, a seguinte
analise pretende reconhecer a fotografia como pratica que ndo apenas fixa
o passado, mas que participa ativamente na construgdo do presente e na
configuragdo das experiéncias de memdria e pertenca.
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ILI. Divergeéncias fotograficas:

ILLI. A imagem enquanto prova, apropriacdo e espectro —
Susan Sontag

Por fim, o resultado mais grandioso do empreendimento
fotogrdfico é proporcionar-nos a sensagdo de que podemos ter o
mundo inteiro dentro das nossas cabegas — como uma antologia de
imagens. (t.d.a.) (Sontag, 2005 p.3)

Esta afirmagdo de Susan Sontag sintetiza uma das ideias centrais
desenvolvidas no seu livro On Photography (2005), nomeadamente a da
fotogratia como dispositivo de retengdo simbélica do mundo. Para a autora,
o gesto fotografico responde a uma pulsdo de captura e conservagdo, que
leva o fotégrafo a ter a impressdo de que aquilo que foi visto pode ser
preservado, apropriado e arquivado.

Sontag (2005) entende a fotografia como um ato de apropriagao.
Fotografar algo significa transformar a coisa fotografada em objeto
que pode ser possuido, colecionado, reproduzido e partilhado, ou seja, a
imagem converte o real em algo manipuldvel, aparentemente dominével,
inscrevendo-o numa légica de acumulagdo. Esta ideia ajuda a explicar o
fascinio pelas fotografias. Nelas depositamos a expectativa de reter uma
cena, um rosto ou um acontecimento que, de outro modo, se perderia com
a passagem do tempo. Assim, a fotografia apresenta-se como forma de
“domesticac¢do” do real.

Simultaneamente, a autora sublinha o cardter de testemunho
da imagem. A fotografia funciona como prova de que algo existiu. Este
aspeto ¢ particularmente visivel no contexto dos albuns de familia, onde as
camaras acompanham a vida quotidiana e constroem aquilo que a autora
designa como crénicas visuais de si mesmas (t.d.a.) (2005, p.8). Deste modo,
o 4lbum torna-se um arquivo intimo, composto por vestigios espectrais
que conferem as cenas registadas um aparente carater de permanéncia. Ao
fixar um instante, a fotografia suspende-o, atribuindo-lhe uma dimensio

de imortalidade simbdlica.

31



Inevitavelmente, essa mesma fixagdo remete para a mortalidade.
Para Sontag (2005), tirar uma fotogratia é participar da vulnerabilidade e da
mutabilidade daquilo que é fotografado. Cada imagem ¢ simultaneamente
presenca e auséncia: presenga porque testemunha que algo esteve diante
da camara; auséncia porque aquilo que mostra jd ndo existe da mesma
forma. A fotografia capta uma fragdo do tempo e, ao fazeé-lo, evidencia a
sua irreversibilidade. Nesse sentido, toda a imagem ¢, em tltima instancia,
sinal da passagem do tempo.

No entanto, apesar de se apresentar como prova, a fotogratia no
explica. Sontag (2005) insiste na ideia de que as imagens sdo convites a
especulagdo e a fantasia. Uma fotografia de um ente querido néo revela o
que essa pessoa significou para nés; limita-se a mostrar a sua aparéncia, a
sua fisionomia, num determinado momento ou meméria. A representagio
da realidade pela camara deve sempre ocultar mais do que revela (t.d.a) (Sontag,
2005, p. 23), ou seja, a fotografia oscila entre a promessa de transparéncia e
a sua Insuficiéncia.

Nio obstante a relevancia destas reflexdes, algumas das posigdes
de Sontag (2005) suscitam alguma discussdo, sobretudo quando aplicadas
na drea de interesse deste projeto: a fotografia de familia.

A autora sugere que quanto mais o fotégrafo pensa na imagem
que vai produzir, pior tende a ser o resultado, privilegiando uma certa
espontaneidade como condigdo de autenticidade. Contudo, a observagdo de
determinados 4lbuns familiares permite questionar esta premissa. Muitas
das imagens que adquirem maior densidade simbdlica sdo precisamente
aquelas que foram cuidadosamente preparadas: fotografias marcadas com
antecedéncia, com escolha deliberada de local, vestudrio e composi¢do. A
encenacdo, longe de comprometer o valor da imagem, pode intensificar
a sua carga emocional. O cuidado investido na preparagdo da fotografia
torna-se, ele préprio, expressdo de afeto e intengo.
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De igual modo, a ideia da autora de que a prética fotografica se
divide entre dois impulsos, conhecimento ou confronto intelectual e
intuitivo, revela-se redutora quando confrontada com a légica do dlbum de
familia.

Muitas imagens familiares ndo procuram produzir conhecimento
sobre um lugar ou uma situagdo, nem resultam de um gesto de confronto
critico com o real. Antes se configuram como atos de preservagdo e de
mediagdo. Uma fotografia enviada de um contexto distante, tal como as
que os soldados da Guerra do Ultramar enviavam para as suas amadas,
ndo visa necessariamente documentar um territério ou denunciar uma
condi¢do pois, sobretudo, pretende manter um vinculo, diminuir uma
distancia ou permitir que alguém recorde e se sinta préximo de quem esta
ausente. Nesses casos, fotografar ndo é apenas conhecer ou confrontar,
mas recordar e preservar.
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ILLIIL O punctum fotografico — Roland Barthes

as fotografias (...) devem ser habitdveis, e ndo visitdveis (Barthes,
2012, p.63)

No livro A4 cdmara clara (2012), Roland Barthes introduz a ideia
de que a fotografia ndo deve ser apenas observada de modo distante ou
contemplativo, mas experienciada enquanto espago simbélico no qual o
sujeito pode permanecer, habitar e estabelecer uma relagdo intima.

Barthes (2012) propde uma estrutura tripartida da experiéncia
fotografica, composta pelo operator (o fotbgrafo), pelo spectrum (o referente
fotogratado) e pelo spectator (o observador). Esta distingdo permite
compreender a fotografia como um campo relacional. O operator realiza
o gesto técnico e intencional enquanto o spectrum designa aquilo que foi
colocado diante da cdmara, frequentemente associado a ideia de retorno
do morto e o spectator é aquele que recebe a imagem. Nesta perspetiva, o
fotégrato surpreende o real com o objetivo de revelar algo que se encontrava
oculto, refor¢ando a dimensio de desvelamento e, simultaneamente, a sua
relagio com a finitude.

O autor radicaliza a ligagdo entre fotografia e morte ao afirmar
que a imagem fotografica é a imagem viva de uma coisa morta (2012, p. 118). A
fotografia ndo constitui apenas uma prova da existéncia passada de algo,
ela encena a experiéncia da perda. Cada imagem contém a inscrigdo de um
“Isso fo1”, que remete para a irrecuperabilidade do instante que foi captado.

Entre os contributos mais importantes de Barthes (2012) destacam-
se os conceitos de studium e punctum. O studium refere-se ao interesse
cultural, histérico ou informativo que uma fotografia pode suscitar. Trata-
se de um envolvimento moderado e partilhdvel, dependente de cédigos
sociais e de conhecimentos prévios. Uma fotografia de um soldado da
Guerra do Ultramar, por exemplo, pode despertar interesse devido ao
contexto histérico que convoca, tal como uma obra canénica da histéria da
arte mobiliza o reconhecimento do seu valor cultural.
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O punctum, por sua vez, designa o elemento inesperado que “fere”
o observador, produzindo uma reagio intima e singular. Diferente do
studium, o punctum ndo é universalizavel nem previsivel, ou seja, depende
da histéria pessoal, das memorias, das experiéncias e das sensibilidades
de cada um. Uma mesma imagem pode ser indiferente para uns e
profundamente comovente para outros. O punctum introduz uma dimenséo
subjetiva incontornavel na leitura da fotografia, permitindo compreender
por que razdo determinadas imagens nos capturam de forma mais intensa
do que outras.

Estes dois conceitos revelam-se particularmente relevantes para
pensar sobre as imagens no contexto da fotografia familiar. A preferéncia
por determinadas fotografias em detrimento de outras pode resultar tanto
do seu enquadramento cultural (studium) como da ativagdo de memorias e
afetos privados (punctum).

Simultaneamente, Barthes (2012) aproxima-se da nogdo de
memoria coletiva ao sugerir que a leitura de fotografias privadas contém
sempre uma dimensdo publica. Smbolos, gestos e ambientes podem gerar
identificagdo, sobretudo em imagens de carater doméstico. A linhagem,
segundo o autor, constitui uma forma de identidade mais forte do que a
identidade civil, pois, a origem oferece estabilidade e pertenga, enquanto o
futuro parece incerto.

Outro elemento central na sua reflexdo é a importancia da
data inscrita na fotografia. Sendo comum em imagens associadas a
acontecimentos significativos, essa anotagdo nio é mero detalhe informativo
pois, segundo o autor, ela oferece um cdlculo a vida (2012, p. 125), inscrevendo
a imagem na cronologia da existéncia e refor¢ando a consciéncia da
passagem do tempo.
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A anilise deste autor privilegia a experiéncia subjetiva do olhar,
mas dedica pouca atengdo a materialidade da fotografia enquanto objeto.
O suporte fisico, a organizagdo no interior de um 4lbum, a manipulagéo,
a circulagdo ou mesmo a eventual destrui¢do das imagens permanecem
relativamente ausentes da sua reflexdo. Contudo, a forma como a fotografia
¢ apresentada, nomeadamente o seu tamanho, o contexto expositivo ou o
suporte material, pode influenciar decisivamente a forma como é recebida.
Ver uma imagem num museu nio equivale a observéd-la num ecrd de
telemével. Do mesmo modo, a disposi¢do de uma fotografia num &lbum
familiar molda o modo como é lida e experienciada.

Nesta perspetiva, habitar a fotografia implica ndo apenas uma
abertura ao que nela nos “fere”, mas também uma consciéncia das
condigdes que moldam essa experiéncia, revelando a fotografia como um
espago onde memoria, tempo, materialidade e subjetividade se entrelagam
continuamente.



ILLIII. A Imagem e a escrita — Hervé Guibert

No livro 4 Imagem Fantasma (2023), de Hervé Guibert, a reflexdo
sobre a fotografia surge articulada com a escrita, a memoria e a experiéncia
da perda. Como o préprio afirma, o tempo passa pelas fotografias como uma
maquilhagem, leva-as consigo e distorce-as. Fascinantes e obtusas, elas acabam
por dizer coisas que as ultrapassam (2023, p.163). Esta afirmagdo sintetiza uma
das ideias centrais da obra: a fotografia enquanto objeto que se transforma
com o tempo e cuja interpretacdo ultrapassa frequentemente a intengio
inicial do fotégrafo.

Ao longo do livro, o autor demonstra uma preocupagdo constante
com a fotografia e com a escrita enquanto dispositivos de preservagio
associados a morte. Tal como acontece em certas reflexdes de Susan Sontag
(2005), a fotografia surge como uma maquina de produzir espectros.
Contudo, no caso de Guibert (2023), esta dimensdo espectral ndo é apenas
entendida como sinal de perda, mas também como possibilidade de
reinvengdo da memoria através da escrita.

Aestruturado livrorevela esta perspetiva. Organizado em capitulos
que correspondem a “imagens”, elas podem ndo existir necessariamente
enquanto fotografias impressas. Em vez disso, sdo reconstrufdas através
da linguagem. No primeiro capitulo, por exemplo, o autor descreve
uma tentativa de fotografar a sua mae. Durante esse momento, evoca
lembrangas da infancia e procura reconhecer na expressdo e no olhar da
mie os vestigios de uma vida partilhada. No entanto, devido a uma falha
técnica da camara, a imagem nunca chega a ser registada.

E precisamente a inexisténcia da fotografia que permite a
emergénciade outraformade “imagem”: aescrita. Deste modo, aexperiéncia
ndo se perde completamente, pois, transtorma-se num relato detalhado
que possibilita ao leitor imaginar mentalmente a cena. Através de uma
descri¢do minuciosa, Guibert (2023) sugere que a imagem pode existir
mesmo sem ter sido materialmente produzida, ou seja, a escrita assume
a fungdo de prolongar ou substituir o gesto fotografico, convertendo a
memoria em narrativa.
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Para além disso, o autor considera que certas formas de escrita,
como a carta ou o didrio, possuem um cardter imediatamente fotografico,
uma vez que procuram fixar vestigios recentes da memoria. Tal como
a fotografia, estes registos tentam preservar um Instante antes que
desapareca. Recuperando uma das ideias ja defendidas por Barthes (2012),
a escrita surge como uma extenséo do gesto fotografico, permitindo captar
aquilo que a imagem técnica ndo conseguiu fixar.

Outra dimensdo relevante da reflexdo de Guibert (2023) prende-se
com a importancia da relagdo afetiva no ato fotografico. Ele sugere que as
fotografias mais significativas resultam frequentemente de um antecedente
emocional. Como ele afirma: Tira fotografias apenas as pessoas que te sejam
mais _familiares (...) o antecedente emocional impulsionard a fotografia (2023,
p.114-115). Neste sentido, a intensidade do vinculo afetivo entre fotégrafo e
sujeito representado torna-se um elemento determinante na produgio de
uma “boa” imagem.

A observagdo prolongada de uma fotografia também desempenha
um papel importante nesta perspetiva. Segundo Guibert (2023), quando
contemplamos uma imagem durante muito tempo, deixamos gradualmente
de perceber apenas os seus elementos formais, como o rosto, os tragos ou a
idade da pessoa retratada e passamos a estabelecer ligagdes subjetivas com
ela. As fotografias envelhecem e alteram-se, mas acabam por deslocar-se
para o interior da meméria de quem as observa, tornando-se parte das suas
proéprias assoclagdes pessoais.

Apesar desta abordagem, as reflexdes do autor também suscitam
questdes. Apesar de ele afirmar que ndo pretende construir uma teoria da
fotografia, o carater autobiografico do livro levanta uma curiosidade em
saber até que ponto a sua interpretacdo da relagdo entre imagem e escrita
ndo depende de uma experiéncia pessoal muito especifica. Ou seja, podemos
questionarmo-nos se a escrita funciona realmente como meio privilegiado
de preservagdo da memoria ou se surge como resposta a insuficiéncia da
prépria fotografia em representar determinados detalhes emocionais.



De igual modo, a ideia de que as melhores fotografias resultam
sobretudo da proximidade emocional pode ser problematizada. A histéria
da fotografia demonstra que a distancia, a estranheza ou o olhar exterior
também podem produzir imagens de grande intensidade e significado.
Nesse sentido, a reflexdo de Guibert (2023), embora profundamente
sensivel a dimensdo afetiva da imagem, pode ser ampliada ao considerar
outros modos de relagdo entre fotograto, sujeito e imagem.
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ILLIV. O ver como ato de escolha — John Berger

No livro Modos de Ver (2016), de John Berger, o autor propde uma
reflexdo sobre o modo como as imagens sdo produzidas, observadas e
interpretadas. Uma das suas ideias centrais parte da afirmagdo de que O
passado ndo ¢ feito para viver nele; é um pogo de conclusies do qual saimos com
vista ao agir (Berger, 2016, p. 21). EEsta perspetiva sugere que as imagens do
passado ndo existem apenas como objetos de contemplagio nostélgica,
mas como elementos que participam na construgio da nossa compreensio
do presente.

Segundo Berger (2016), as imagens foram inicialmente criadas
com o objetivo de tornar presente algo que se encontrava ausente. Num
primeiro momento, a imagem funcionava como uma tentativa de trazer
para a realidade visual aquilo que ja nio estava fisicamente disponivel
ao olhar. Posteriormente, passou-se a acreditar que as imagens podiam
sobreviver aquilo que representavam, preservando a memodria de
pessoas, lugares ou acontecimentos para além da sua existéncia material.
Finalmente, a imagem foi também entendida como um registo especifico
de um determinado acontecimento visto a partir de um determinado ponto
de vista.

Neste contexto, o autor defende que cada imagem corresponde
sempre a um modo particular de ver. A produ¢dio de uma imagem
implica inevitavelmente uma escolha, ou seja, o fotégrafo escolhe um
enquadramento, um momento e uma determinada configuragdo visual.
Assim, qualquer fotografia ou representagdo visual reflete, ainda que
implicitamente, a perspetiva daquele que a criou.

Apesar da especificidade da fotografia enquanto meio técnico,
Berger (2016) argumenta que esta permaneceu durante muito tempo
profundamente ligada a tradigdo da pintura. Segundo o autor, diversos
aspetos formais da pintura, tals como o enquadramento, a composicdo, a
procura pela uma beleza ou o carater pictérico da imagem, influenciaram
significativamente a forma como a fotografia foi inicialmente concebida.
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Contudo, o autor identifica também uma diferenca fundamental
entre pintura e fotografia. Ao contrario da pintura, que frequentemente
procuraconstruirimagensintemporais, afotografiaestdligadaaexperiéncia
da passagem do tempo. O surgimento da camara fotografica revelou que
o ato de ver estd inseparavelmente associado a0 momento especifico em
que a imagem ¢é captada. A fotografia fixa um instante concreto, tornando
visivel a dimensédo temporal da experiéncia visual.

Neste ponto, o autor distancia-se de algumas ideias presentes
na obra de Hervé Guibert (2023), particularmente da possibilidade de a
escrita substituir a fotografia. Para Berger (2016), o impacto da imagem
fotografica ndo reside apenas naquilo que ela representa, mas sobretudo
na sua presen¢a enquanto objeto visual. O significado da fotografia nio
se esgota na descrigdo verbal do seu contetido; encontra-se igualmente
na prépria materialidade da imagem e na experiéncia visual que ela
proporciona. Por essa razdo, o autor defende a capacidade da fotografia
de comunicar de forma auténoma, isto é, de “falar por si prépria” sem
depender necessariamente de uma tradugdo textual.

Outra questdo abordada por Berger (2016) prende-se na
reprodutibilidade técnica das imagens. Gragas a facilidade com que
podem ser copiadas e difundidas, as fotografias desempenharam um papel
fundamental na circulagdo de obras de arte, permitindo que pinturas e
outras produgdes visuais chegassem a um publico muito mais vasto.
No entanto, quando uma obra pode ser reproduzida indefinidamente
e apresentada em multiplos contextos, o seu significado original pode
transformar-se ou até diluir-se.

A partir desta premissa, torna-se pertinente refletir sobre as
diferencas entre o universo visual contemporaneo e o contexto especifico
dos 4lbuns de familia. Na atualidade, as imagens encontram-se amplamente
disseminadas no quotidiano, sendo dificil escapar a sua presenga constante

e que frequentemente impdem ritmos e formas de percegdo do ambiente.
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Por outro lado, as fotografias presentes em albuns de familia
possuem uma relagdo distinta com o observador. Dependentes de um
contexto manual e sensorial, estas imagens ndo circulam de forma massiva
nem imediata. No caso das fotografias de familia associadas a experiéncias
histéricas especificas, como as imagens tiradas durante a Guerra do
Ultramar, o seu valor ndo reside apenas na informagdo que transmitem,
mas também na sua materialidade e na marca do tempo que transportam.

Quando observadas no presente, estas fotogratias funcionam como
vestigios de uma época que néo foi diretamente vivida pelo observador.
Ao mesmo tempo, a sua condi¢do de objetos envelhecidos que ficam
marcados pelo desgaste, pela alteragdo das cores ou pela fragilidade do
papel, contribui para intensificar uma dimenséo nostalgica e intima.
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ILILI. A fotograﬁa de familia: ritual, afeto e
performatividade — Mette Sandbye

as fotografias de familia desafiam-nos a encontrar uma outra
maneira de falar da fotografia, uma maneira que possa, de algum
modo, explicar a banalidade intencional destas e, de facto, da maior
parte das restantes imagens fotogrdficas. (t.d.a) (Sandbye, 2014, p.2)

No artigo Looking at the Family Photo Album (2014), Mette Sandbye
propde uma reflexdo sobre o estatuto da fotografia de famflia, defendendo
que este tipo de imagens exige uma forma especifica de anélise.

A autora propde a ideia de que as fotografias de familia contém
qualidades emocionais e afetivas que ultrapassam a esfera do proprietério
individual. Os dalbuns familiares funcionam simultaneamente como
formas de comunicagdo emocional e como dispositivos de interpretagdo
da experiéncia quotidiana. Ao mesmo tempo, documentam aspetos
sociolégicos da vida doméstica que raramente se encontram noutras fontes
histéricas.

Porém, a autora sublinha que estes registos ndo sdo neutros.
Os albuns de familia tendem a privilegiar determinados momentos
considerados significativos, omitindo outros aspetos. Ndo ¢ habitual
encontrar imagens de desordem doméstica ou de conflitos familiares.
Em vez disso, predominam fotografias de celebragdes, encontros ou
acontecimentos considerados emocionalmente relevantes. Assim, o 4lbum
constréi uma narrativa especifica da vida familiar, selecionando aquilo
que merece ser lembrado. Para além disso, este tipo de objeto contribui
para a produgdo de “localidades”, isto é, para a construgdo de histérias e
identidades situadas.

A importancia afetiva destes objetos pode ser observada também
no imagindrio cultural. Em diversas obras cinematogréficas, quando uma
familia é obrigada a abandonar a sua casa de forma repentina, o album de
fotografias surge frequentemente como um dos primeiros objetos a ser
salvaguardado. Este gesto revela a forte ligacdo emocional associada a estas
imagens, que funcionam como suportes materiais da memoria familiar.
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Uma das principais ideias de Sandbye (2014) consiste na mudanga
de perspetiva relativamente a anélise da fotografia. Em vez de perguntar
apenas o que diz uma fotografia?, a autora propde questionar o que fax uma
Jfotografia?’(t.d.a).

Segundo a autora, uma das dificuldades em estudar este tema
reside no facto de este ser o tipo de fotografia mais abundante e popular.
A sua enorme disseminacio torna dificil estabelecer critérios de analise ou
categorias interpretativas estaveis.

Sandbye (2014) refere algumas ideias do sociélogo Bertrand Mary,
queidentificou dois momentos fundamentais na popularizagdo da fotografia.
O primeiro com o slogan publicitério da empresa Eastman Kodak, You press
the button, we do the rest, que tornou a fotografia mais acessivel ao publico.
O segundo momento teria ocorrido durante a Segunda Guerra Mundial,
quando muitos soldados e as suas familias procuravam registar imagens
antes da separagdo provocada pelo conflito. A autora sugere a existéncia
de um terceiro momento, na década de 1960, com a proliferacdo do filme
a cores, das camaras mais acessiveis e de novos formatos de registo visual.
Um quarto momento poderia corresponder a contemporaneidade, marcada
pela circulagdo massiva de fotografias na Internet.

Por sua vez, Edwards, também referida no artigo, enfatiza o papel
do toque e da manipulagdo fisica das imagens, defendendo que estas fazem
parte de uma cultura profundamente ligada a oralidade e a partilha de
histérias. Neste sentido, a fotografia de familia pode ser entendida como
um meio interativo, capaz de estimular recordagdes e narrativas que talvez
ndo emergissem na auséncia dessas imagens.

Sandbye (2014) refor¢a igualmente a necessidade de considerar
os albuns enquanto objetos materiais, analisando aspetos como a sua
produgdo, circulagdo, organizagdo e até eventual destrui¢do. Elementos
como a composicdo das paginas, os gestos representados nas imagens, os
materiais utilizados ou os vestigios fisicos do tempo podem fornecer pistas
relevantes para leituras afetivas e culturais das fotogratias.
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Apesar da relevancia destas propostas, algumas criticas podem ser
formuladas. Por um lado, a autora tende a interpretar o dlbum de familia
como uma estrutura relativamente estével de organiza¢do da memoria. No
entanto, pode questionar-se até que ponto esta estrutura é verdadeiramente
universal. Os 4lbuns variam significativamente de acordo com contextos
histéricos, culturais e tecnolégicos, podendo assumir formas muito
distintas entre si.

Na pratica, muitas fotografias familiares escapam a qualquer l6gica
narrativa coerente: sdo acumuladas, esquecidas ou reposicionadas ao longo
do tempo. Por isso, a meméria fotografica pode ser entendida ndo como um
arquivo fixo e estavel, mas como um processo dindmico e mutavel, no qual
as imagens adquirem novos significados a medida que se transformam os
contextos familiares e geracionais.

Neste contexto, torna-se também pertinente considerar a sua
dimensio ritual. Tal como observou John Berger (2016), a reprodugio
técnica das imagens contribuiu para transtormar a relagdo entre obra e
espectador, permitindo que as imagens circulem e cheguem mais facilmente
ao publico. Contudo, no caso da fotografia de familia, esta dindmica parece
operar de forma inversa, ou seja, é frequentemente o observador que se
dirige ao dlbum, num gesto que pode assumir um caréter de ritual.

Mostrar fotografias de infancia ou de acontecimentos marcantes
funciona como uma forma simbélica de partilha e de integragdo do
outro nessa narrativa. Assim sendo, estes objetos podem ser entendidos
como dispositivos de transmissdo de memoria e identidade, nos quais a
observagdo das imagens participa num processo de reconhecimento e
pertenca, frequentemente acompanhado por um sentimento de orgulho
em relacdo a histéria familiar.
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IIL.1. Filme Cartas de Guerra

O filme Cartas da Guerra (2016), realizado por Ivo Ferreira, baseia-
se na obra literdria de Anténio Lobo Antunes, D’este viver aqui neste papel
descripto. O livro retine cartas que o autor escreveu a sua mulher quando,
em 1971, foi mobilizado como médico para o leste de Angola, uma das
zonas mais duras da Guerra do Ultramar (informagio retirada da RTP (2016)).

A narrativa acompanha Anténio, cuja vida é abruptamente
interrompida pela guerra. Longe de tudo o que ama, escreve cartas a mulher
enquanto mergulha num ambiente de crescente violéncia e instabilidade
emocional. Ao longo da sua estadia, percorre vdrios aquartelamentos,
desenvolve uma relagio ambigua com Africa e amadurece politicamente,
enquanto observa uma geragdo inteira consumida pela espera do regresso.

Segundo um artigo da revista Visdo (2016), Cartas da Guerra
apresenta vérias camadas de leitura de uma histéria de amor marcada pelo
contraste entre a brutalidade do presente e a idealizagdo do futuro. Apesar
de ser um filme sobre guerra, nio se centra em batalhas, mas sim no
conflito interior dos soldados, mostrando a luta pela sobrevivéncia fisica e
psicoldgica.

O mesmo artigo destaca também o uso da narragdo em off, feita por
Maria José (interpretada por Margarida Vila-Nova), que 1é excertos das
cartas enquanto as imagens ora complementam, ora contradizem o texto,
um dos aspetos mais apreciados no filme.

Imagem 1: Detalhe de
um frame. Ivo Frreira.
2016. Cartas de Guerra.
Minuto 15.

O Som e a Fria.
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Numa entrevista (2018), o realizador sublinha que muitos soldados
ndo conseguiam lidar com o regresso a vida normal, sendo esse um dos
grandes dramas retratados. Critica ainda o siléncio histérico em torno da
Guerra do Ultramar, defendendo a importancia de revisitar o passado para
compreender o futuro.

De uma perspetiva pessoal, o filme destaca-se pela clareza sonora:
as vozes sdo limpas e contrastam de forma quase bela com os sons da
guerra, numa harmonia inesperada. Visualmente, tudo é muito nitido,
o que difere das fotografias comuns da época e dd ao filme um toque
moderno que aproxima o espectador dos acontecimentos. Além disso, ndo
existem momentos de siléncio absoluto onde, por exemplo, até o som de
um isqueiro a acender ganha importéncia, o que demonstra uma a atengéo
ao detalhe.

Uma cena que considero ser particularmente marcante é a de um
soldado que, em desespero, quer estar doente para poder regressar a casa,
revelando o extremo psicolégico a que a guerra conduz: eu estou doente
doutor, eu jd ndo sirvo para esta merda. (...) e depois doutor, hd tantas doengas

no mundo, eu $6 preciso que me encontre uma. (minuto 55-57)

Imagem 2:

Detalhe do frame
onde decorre a cena
descrita do paragrafo
anterior. Ivo Frreira.
2016. Cartas de Guerra.
Minuto 55-57.

O Som e a Furia
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IIL.I1. Daniel Barroca

O trabalho de Daniel Barroca desenvolve-se principalmente a
partir de uma investigagdo sobre a forma como as imagens criam relagdes
entre si e produzem sentidos que ultrapassam o seu contexto original.

O artista parte sobretudo do arquivo fotografico do perfodo em que
o seu pai combateu na Guiné-Bissau entre 1972 e 1974, cruzando-o com
outros arquivos de guerra encontrados ao longo dos anos. Este encontro de
imagens, muitas vezes mediado pelo desenho, fotogratia ou filme, desloca
a experiéncia da guerra do espaco intimo da memoria familiar para uma
dimensdo mais ampla de memdria coletiva, onde trauma, silenciamento e
presencga relevam-se.

Neste processo, o arquivo aproxima-se da ideia de album enquanto
dispositivo de pensamento. Tal como o préprio sugere na reflexdo incluida
no livro Reframing the Archive, de Ana Catarina Pinho (2021), o album
funciona como um espago onde a nogdo de tempo se torna complexa: ao abrir
uma gaveta ou folhear um conjunto de imagens preservadas, confrontamo-
nos com um passado que é simultaneamente distante e presente.

Imagem 3: Daniel Barroca, Reconfiguration of a
Scratched Line, 2011, impressdo a jato de tinta fixada
na parede, 333 x 126 ¢cm, Colecgdo Anténio Cachola
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Na sua série Map of Complicities (2011), ao justapor fotografias
familiares e imagens de guerra, Barroca cria narrativas involuntérias que
emergem do encontro entre relagdes originalmente desconexas. Este
processo aproxima-se da ideia de imagem reconstruida, pois, ao reorganizar
0 arquivo, o artista inventa novas relagdes temporais e espaciais. O tempo
deixa de ser linear e torna-se uma rede de sobreposigdes, onde o presente
tensiona o passado e abre possibilidades para o futuro.

Por isso, esta série pode ser entendida como um mapa visual e
afetivo construido a partir de fragmentos de memorias que ndo pertencem
originalmente ao artista. Neste contexto, as imagens funcionam como
pontos de orientagio num territério instavel onde se cruzam histérias
individuais e coletivas.

Para o artista (2021), estes conjuntos de imagens operam como
mapas cosmicos, ou seja, enquanto dispositivos que permitem que vozes
ausentes, quer seja dos mortos, dos esquecidos, ou dos silenciados,
continuem a dialogar com o presente. Nesse sentido, o trabalho de
Barroca pretende ativar memorias criticamente, revelando as tensdes, os
apagamentos e as cumplicidades que atravessam a histéria de Portugal.

Imagem 4-

Daniel Barroca,

Map of Complicities #1,
2011, impressdo a jato
de tinta, 100 x 140 cm,
colegdo do artista
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IIL.II1. Daniel Blaufuks

Daniel Blaufuks é um artista que trabalha a relagio entre memoéria
herdada e imagem fotogriéfica, explorando diferentes formas de utilizagdo
do arquivo como ferramenta para a reconstrugdo e problematiza¢do da
meméria. O seu trabalho articula frequentemente dimensdes de memoria
privada e coletiva, que recorre a fotografia, ao texto e a montagem como
dispositivos de reflexdo sobre o passado.

No livro Ndo Pa: (2019), Blaufuks constréi um relato intimo
centrado na auséncia do pai biol6gico e na procura de respostas para esse
abandono. A investigacdo sobre a prépria identidade conduz a uma reflexdo
sobre memorias fragmentadas e sobre a auséncia de fotografias ou objetos
herdados que pudessem evocar essa presenga.

A narrativa articula a histéria familiar com uma dimensido mais
ampla de memoria coletiva, relacionada com a heranga judaica e com o
contexto histérico de perseguigdo associado ao Holocausto.

O sobrenome Blaufuks, de origem judaica, dispersou-se pelo
mundo devido as migragdes provocadas pelo nazismo. No livro, o artista
procura pessoas que ainda partilham esse apelido em diferentes paises,
transformando essa busca numa forma indireta de procurar o pai ausente.
A presenga do sobrenome em diversos pontos do mundo sugere uma
forma de memdria coletiva que ultrapassa o ambito estritamente familiar,
ligando individuos dispersos por diferentes geogratias.

Imagem 5: Daniel Blaufuks, Nao paz,
2019, s.p., Tinta da China.
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Outro exemplo relevante encontra-se no livro PH.08 — Daniel
Blaufuks (2023), onde Maria Filomena Molder analisa o processo de
trabalho do artista. Segundo a autora, Blaufuks apropria-se, retoma e
transforma fotografias originalmente pertencentes a outros contextos,
procurando reconstruir uma narrativa visual através de operagdes de
incluséo e exclusdo, ordem e desordem, publico e privado. Para o artista,
a montagem e a descontextualizacdo das imagens constituem uma forma
prépria de expressividade, sendo que, como afirma Molder, a montagem
produz uma paisagem em estado de esbogo (2023, p.15).

Esta légica torna-se particularmente evidente no projeto the days
are numbered (2024), apresentado no MAAT — Museu de Arte, Arquitetura
e Tecnologia. Nesta obra, Blaufuks constréi um diario visual e textual de
alguns eventos da sua vida desde 2018, composto por mais de 450 pegas
que incluem fotografias, colagens, recortes e notas pessoais. Realizados em
folhas A4 horizontais, os trabalhos revelam os dias e os anos que passam,
recorrendo a polaroides, escrita manual ou carimbada e a diferentes
idiomas.

Ao expor a sua memoria quotidiana, o artista faz convergir o
tempo individual com o tempo histérico, criando uma intersegdo entre
espago, memoria publica e memoria privada. Neste processo, o registo
continuo dos dias funciona como uma estratégia de suspensdo do tempo,
adiando simbolicamente o desaparecimento dessas memorias, uma ideia ja
defendida por Barthes (2012) anteriormente.

Imagem 6: Daniel Blaufuks, the days are
numbered, 2024, técnica mista (fotografia,
colagem, recortes e notas), 21 X 29,7 cm
(cada), exposi¢do no MAAT, cole¢io do

artista
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IILIV. Gillian Wearing

O trabalho de Gillian Wearing centra-se na exploragdo da
identidade, do retrato e da performance, revelando como o “eu” é construido
através de camadas sociais, familiares e psicolégicas.

No video realizado pelo Guggenheim Museum (2021), é referido
que a artista parte da ideia de que todos usamos méascaras no quotidiano,
enquanto pequenas performances que assumimos nos diferentes papéis que
desempenhamos, a fim de questionar até que ponto existe uma identidade
fixa ou auténtica.

Na série Album (2008-2006), a artista recria fotografias da sua
prépria familia usando mdscaras de silicone ultrarrealistas. Embora
represente a méie, o pai ou os irméos, sdo sempre os seus proprios olhos
que vemos, sublinhando que todas as imagens sdo, em altima instéancia,
autorretratos. Este gesto cria uma tensdo entre realidade e ficgdo, pois,
trata-se de retratos familiares baseados em arquivos reais, mas que
representam momentos que a artista nunca viveu, transformando-se assim
numa ficgdo do retrato inscrita na realidade (t.d.a.) (Caplliure, 2016, p.48).

Imagem 7: Gillian Wearing, Self Portrait
at 17 years old from the series Album, 2003,
impressdo colorida cromogénica, moldura:
118,67 x 92,07 x 8,18 cm; folha: 115,57 x
92,075 cm, cole¢ido Buffalo AKG Art Museum
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Segundo uma entrevista na revista E-periddica (2004), ao colocar-
se no lugar dos seus familiares, Wearing procura compreender nio
apenas a imagem, mas como poderia “ser” essas pessoas em determinados
momentos das suas vidas, exercitando uma empatia profunda e uma
transmutagdo psicolégica. Este processo levanta questdes sobre memoria
e sobre identidade, sugerindo que somos inevitavelmente moldados pela
heranga familiar.

Paralelamente, o uso da mdscara funciona como dispositivo
ambiguo que tanto oculta como revela. Por um lado, permite anonimato e
liberdade, por outro, evidencia a artificialidade de qualquer representagio
do eu. Desta forma, a artista questiona o préprio ato de retratar, bem como
o papel do artista enquanto mediador da identidade.

O trabalho de Wearing procura desvelar o registo psiquico da identidade
através de realidades subjetivas (Catdlogo Sensation, 1997, sp.), explorando
narrativas pessoais, fantasias e relagdes interpessoais complexas. Em
Album, o intimo torna-se universal, ou seja, embora profundamente
autobiografica, a série funciona como um album de familia reconhecivel
por qualquer espectador, onde o particular se transforma em experiéncia
coletiva.

Imagem 8: Gillian Wearing, Self' Portrait as my Uncle Bryan
Gregory from the series Album, 2003, impressio digital
cromogénica colorida, moldura: 123,19 x 82,55 x 3,18 cm;
folha: 115,57 x 92,075 cm, cole¢do Buffalo AKG Art Museum
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II1.V. Hinke Schreuders

O trabalho de Hinke Schreuders destaca-se pela utilizagdo do
bordado e da montagem como meio artistico. A artista inspira-se tanto em
imagens apropriadas quanto em fotografias pessoais, explorando temas
como feminilidade, identidade e vulnerabilidade.

Segundo a prépria (2015), o uso de imagens pré-existentes funciona
como ponto de partida que lhe permitem intervir, ocultar ou acrescentar
elementos. Essa pratica torna-se ainda mais significativa quando utiliza
fotografias antigas, cujo papel envelhecido e delicado reforca a ideia de
fragilidade humana e de meméria.

Assim, a técnica do bordado, aparentemente delicada e tradicional,
ganha uma dimensdo mais profunda e até subversiva, ao abordar temas
como a sexualidade feminina e a construgio da identidade.

No entanto, é na incorporagdo de imagens familiares que o trabalho
da artista adquire uma dimenséo particularmente intima. Na obra Lineage
(blood and milk) (2024), Schreuders sobrepde uma fotografia espontinea
da sua avé a imagem da princesa Beatrix a cavalo, criando um didlogo
entre o pessoal e o histérico. Segundo a informagdo recolhida pela autora,
a escolha por esta fotografia da avé prende-se com a sua naturalidade e
auséncia de encenagio, o que reforga a autenticidade emocional da obra.

Imagem 9: Hinke Schreuders, Lineage
(blood and milk), 2024, papel, linho e
vidro, 19,56 X 15,5 X 4,5 cm
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De forma semelhante, em Lineage (cloud) (2024), a artista trabalha
sobre uma fotografia da sua mae e da sua tia em idade jovem, evidenciando
uma ligagdo direta ao passado familiar. Estas interven¢des transformam
fotografias intimas em objetos artisticos, onde o gesto de costurar pode
ser entendido como um ato simbdélico de reconstrugio e preservagio da
memoria.

Deste modo, a obra de Hinke Schreuders ndo se limita a exploragdo
de arquétipos femininos ou a critica cultural presente nas imagens de
revistas antigas. Ao integrar fotografias da sua prépria familia, a artista
cria uma ponte entre o coletivo e o pessoal, entre o passado e o presente.

Logo, o bordado assume-se ndo apenas como uma técnica, mas
um meio de ligagdo quase genealégico que materializa afetos, histérias
e identidades, conferindo ao seu trabalho uma profundidade emocional

singular.

Imagem 10: Hinke Schreuders,
Lineage (cloud), 2024, papel, linho e
vidro, 14X 11,5 X 4,5 cm



Em conclusdo, a andlise destas praticas artisticas evidencia o
arquivo e a memdria como espacos dinamicos de reinterpretagdo, onde
o passado é continuamente reativado e ressignificado no presente. Em
vez de funcionarem como registos fixos e objetivos, assumem-se como
construgdes subjetivas, fragmentadas e muitas vezes ficcionais, capazes de
revelar tanto quanto ocultar.

De forma geral, destaca-se o papel do arquivo enquanto dispositivo
critico e sensorial, que expde dimensdes afetivas, psicoldgicas e politicas
da histéria. Ao mesmo tempo, evidencia-se a sua capacidade de gerar
novas leituras através da montagem, da repetigdo, da encenagdo ou da
intervengio material.

Em comum, estas abordagens sublinham a relagdo intima entre
memoria, identidade e experiéncia pessoal, sendo recorrente a ligagdo ao
universo familiar como ponto de ancoragem. Assim, o arquivo emerge nio
apenas como lugar de preservagdo, mas como espago ativo de construgéo de
sentido e de pertenga, refor¢ando a ligagdo entre o sujeito e o seu passado.
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IV.I. Introducdo ao arquivo pessoal

O meu interesse no tema surgiu apés a descoberta do arquivo
militar do meu avo, alguns meses depois do seu falecimento. Este conjunto
de objetos, composto por um dlbum de fotografias, um didrio, uma medalha,
entre outros objetos, revelou-se ndo apenas como um registo histérico, mas
também como um ponto de partida para uma reflexdo pessoal e criativa.

Entre todos estes elementos, foi sobretudo a auséncia de imagens
em que os meus avos surgissem juntos que mais despertou a minha atengao.
Essa lacuna visual tornou-se logo algo de significativo, pois revelou que
aquilo que estava ausente parecia dizer tanto quanto o que permanecia
preservado.

Durante uma parte da Guerra do Ultramar, o meu avo encontrava-
se a servigo em Angola, enquanto a minha avé permanecia em Portugal.
Esta separagdo geografica implicava ndo apenas uma distancia fisica, mas
também emocional e temporal, marcada pela incerteza, pela espera e por
correspondéncia através de cartas, fotografias e pequenos objetos trocados.

Consequentemente, a impossibilidade de aceder a uma narrativa
completa levou a necessidade de imaginar, reconstruir e especular. No
entanto, a prética autoral desenvolvida neste projeto ndo pretende
reconstituir o passado, mas antes propor novas possibilidades de narrativas
que dialoguem com aquilo que ficou por contar. Através da criagdo artistica,
procurou-se preencher lacunas, dar forma ao invisivel e explorar versoes
hipotéticas de momentos que nunca foram registados.

Este processo implica uma abordagem que cruza memoria, ficgdo
e arquivo. O material encontrado funciona como um ponto de ancoragem,
mas é também um territério aberto a intervengdo criativa. Ao manipular,
reinterpretar ou expandir esses elementos, procurou-se ndo apenas
compreender melhor a histéria dos meus avds, mas também refletir sobre
a forma como construimos, preservamos e transformamos as nossas
préprias memorias.
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IV.II. Criagdo, pesquisa e documentacio:
IV.ILI. Atlas

O meu atlas integra-se num processo que articula reflexdo
conceptual, experimentagdo material e construgfo narrativa, tendo como
ponto de partida a organizagdo do pensamento autoral.

Inicialmente, este processo ganhou formanacriagdo de umdiagrama,
onde foram estruturados os principais ntcleos teméticos que orientam a
minha prética artistica: Guerra do Ultramar, Familia, Fotografia, Mulher
e Gostos. Esta primeira abordagem permitiu uma visualiza¢do sistematica
das relagoes entre diferentes interesses, funcionando como um mapa das
questdes que atravessam o trabalho e permitindo uma abordagem mais
reflexiva e sensivel as motivagdes subjacentes a cada escolha.

Imagem 11: Diagrama
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Aqui emergiu o conceito de memoria afetiva como eixo central do
atlas, ramificando-se em cinco dreas fundamentais: Guerra do Ultramar,
Familia, Fotografia, Pés-memoéria e Arquivo. A este niicleo conceptual
agregam-se outros termos relevantes, como fragmentagio, diélogo,
heranca, ingenuidade, privado versus publico, apoio, luto e memoria, que
contribuiram para a complexificagdo do pensamento artistico.

Neste contexto, surgiu também a decisdo de ndo desenvolver o
atlas sob uma forma predominantemente escrita, mas antes através de
imagens, ou seja, foi uma op¢do metodoldgica coerente com a natureza
visual e sensivel da investigagdo.

A construgdo do atlas no seu formato final, ainda que em permanente
abertura e transformagdo, implicou uma recolha e selecio de imagens
provenientes de diferentes origens, incluindo fotografias familiares, obras
de outros artistas e imagens autorais. Importa salientar que o objetivo
ndo se centrou na criagdo de um novo arquivo, mas sim na exploragdo das
relagdes entre imagens, organizadas numa sequéncia capaz de demonstrar
a multiplicidade de significados que emergem em fungdo do contexto em
que sdo apresentadas.

Inspirado formalmente no arquivo militar do meu avd, o atlas adota
um formato tradicional de album, com dimensdes de 30 x 30 cm, capa
dura preta e folhas de papel vegetal entre paginas. Esta escolha reforga
a dimensdo fntima e sensorial da obra, convidando o ptblico a interagir
fisicamente com o objeto, através do gesto de folhear e interpretar a
sequénciadeimagens. A estruturanarrativainicia-se com uma apresentagio
dos familiares, evoluindo para a exploragdo de conceitos como a figura da
mulher, os espagos interiores e exteriores, e a dicotomia entre o privado e
o publico, culminando numa reconfiguragdo da ideia de familia.
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Imagens 12-13: Prova comparativa entre o dlbum de referéncia e o atlas construido
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Imagens 14-15: Prova comparativa entre o dlbum de referéncia e o atlas construido



Imagens 16-17: Prova comparativa entre o 4lbum de referéncia e o atlas construido
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Um dos elementos distintivos do atlas é a incorporagdo de trés
fantasias fotogrdficas, conceito derivado da obra literdria ja referida de
Hervé Guibert (2023). Estas consistem na descrigdo textual de imagens
que poderiam ter sido captadas, mas que, por diversas razdes, nio
chegaram a existir. Desta forma, a narrativa é expandida para além do
visivel, introduzindo uma dimensdo imaginativa que desafia o espectador
a completar mentalmente aquilo que ndo é mostrado.

Imagem: 18: Exemplo de uma fantasia fotografica presente no atlas

Olhar para uma imagem de pequeno formato, ou olhar para uma
imagem num livro, é entdo um tipo de actividade mais secreta, mazs
solitdria, mais perversa, ndo apenas na proximidade do objecto: é
como olhar para os olhos a dots centimetros de distancia, ou para
uma boca antes de a beijar; é também olhar “sorrateiramente”, como
uma imagem interdita, por um buraco de fechadura, ou para o fundo

falso de uma caixa ou de um medalhdo. (Guibert, 2023, p.130)

A sua natureza fragmentaria e relacional aproxima-se da ideia de
mapa dindmico do pensamento artistico, em constante mutagdo, onde se
articulam tempo, espago, objetos e conceitos. J a justaposi¢do de imagens
oriundas de diferentes contextos possibilita a emergéncia de novas leituras,

ampliando o campo interpretativo da obra.
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Imagem 19: Pagina do atlas



Imagem 20: Pagina do atlas 67



Imagem 21: Pégina do atlas
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Para além disso, o atlas ultrapassa a dimensdo estritamente
autobiogréfica pois, estabelece um didlogo com praticas artisticas e
literarias que exploram temadticas semelhantes. Através da utilizagdo de
imagens familiares e arquétipas contribui-se para uma construgdo de uma
memoria coletiva, permitindo ao publico reconhecer-se nas narrativas
apresentadas, ideia também j4 referida por Gillian Wearing.

Assim, enquanto uma investigagdo sobre identidade, origem e
memoria, o atlas funciona como meio onde a fotografia se sustenta entre o
pessoal e o coletivo. Ao convocar imagens e narrativas que oscilam entre o
real e o imaginado, o trabalho convida o espectador a refletir sobre as suas

proprias experiéncias e memorias.



IV.ILIL Série Para além do Ultramar

Esta série corresponde ao comego do meu projeto. Realizada em
2024, 0 seu objetivo era estabelecer uma ligagdo sensivel entre o passado e
0 presente.

Este conjunto de imagens, originalmente concebido como meio
de comunicagdo entre os meus avés durante um perfodo de separagdo
forgada, constitui o ntcleo conceptual e material do projeto. Através da
sua reinterpretacdo, a série propde uma reflexdo sobre memoria, auséncia

e reconstrugio, articulando elementos documentais com a intervengio da
linha.

Imagem 22: Fotografias “tipo passe” usadas como correspondéncia

O projeto dialoga com a nogdo de pbs-memoéria, que permitiu
compreender o arquivo enquanto um dispositivo de ligagdo temporal.
Neste sentido, a fotografia afirma-se como um lugar ambiguo, situado
entre a prova e a perda, entre a presenga e o desaparecimento, permitindo
estabelecer simultaneamente uma ponte entre diferentes temporalidades,
uma ideia também ja defendida por Barthes (2012).

O ponto de viragem metodolégico no desenvolvimento desta série
surge com a introdugdo do bordado como técnica principal de intervengdo
sobre a imagem fotografica. Esta decisdo foi influenciada pela descoberta
de um robe macaense oferecido pelo meu av6 a minha avé durante o perfodo
em que se encontrava em Angola, cuja materialidade e padrées bordados
suscitaram um interesse particular. O bordado foi, assim, incorporado
como um gesto simbélico que liga passado e presente, funcionando como
uma forma de reinscrigdo da memoria sobre a superticie fotografica.
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Imagem 23: Detalhe do robe
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Paralelamente, o projeto integra uma segunda técnica que consistia
na aplicagéo de cor sobre algumas das fotografias a preto e branco, algo
que o meu avod também fazia na época. A apropriacdo deste gesto introduz
uma dimensdo autorreferencial ao trabalho, estabelecendo um didlogo

direto entre praticas visuais de diferentes geragdes.

Imagens 24-25: fotografias pintadas do arquivo pessoal
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Desta forma, a série constréi-se através da sobreposi¢do de
camadas: a imagem original, enquanto documento, e as intervengdes
contemporaneas, enquanto formas de reativagdo e transformagio dessa
memoria.

Na série resultante, composta por 24 trabalhos, as imagens
correspondem a retratos conhecidos como fotos “tipo passe” dos meus
avos. Estas fotografias, de pequenas dimensoes (aproximadamente 4x3
cm), foram ampliadas para cerca de 27 x 20 cm. Esta ampliagdo nédo s6
facilita a interven¢io manual, como também altera a relagio do observador
com a imagem, tornando visiveis detalhes que anteriormente seriam quase
impercetiveis.

O suporte escolhido para a impressdo foi o papel couché, pela sua
semelhanga com o papel fotografico tradicional, permitindo preservar
o cardter original das imagens. Adicionalmente, optou-se por manter o
recorte irregular das fotografias originais, refor¢ando a ligagdo ao arquivo
e sublinhando a sua materialidade.
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Imagem 26: Claudia Pinto, Para Além do Ultramar 1, 2024,
aproxidamente 29,7 x 21 cm, bordado e 6leo sobre impresséo em papel
couché
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Imagem 27: Cléudia Pinto, Para Além do Ultramar II, 2024,
aproxidamente 29,7 x 21 cm, bordado e éleo sobre impressdo em
papel couché
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Imagem 28: Claudia Pinto, Para Além do Ultramar III, 2024,
aproxidamente 29,7 x 21 cm, bordado e éleo sobre impressdo em
papel couché



Imagem 29: Claudia Pinto, Para Além do Ultramar 1V, 2024,
aproxidamente 29,7 x 21 c¢m, bordado e 6leo sobre impressio em
papel couché
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Este processo de experimentagdo técnica revelou-se fundamental
para todo o desenvolvimento deste mestrado. Questdes relacionadas com
a gramagem do papel, a resisténcia do suporte a perfuragdo, bem como a
escolha da linha e da agulha, exigiram vérios testes e ajustes.

A partir destes testes, ficaram evidenciadas tanto as limitagdes
quanto as potencialidades do bordado enquanto técnica aplicada a
fotografia, nomeadamente no que diz respeito a criagdo de texturas,
variagdes cromadticas e diferentes tipos de trago. Assim, cada imagem
bordada introduz uma dimensdo tatil que contrasta com a natureza
bidimensional da fotografia.

Imagem 30: Detalhe do
bordado e da textura da
fotografia original



Em contexto expositivo, a decisdo de colocar os trabalhos sobre
papel de parede vintage contribuiu para a criagdo de uma atmosfera que
remete para o perfodo histérico evocado, onde a organizagdo do espago
procurou recriar um ambiente doméstico. A inclusdo de elementos como
uma mesa, uma toalha e um candeeiro antigos tentaram reforgar esta
dimensdo, transformando o espago expositivo num lugar de evocagdo e
proximidade.

Para além disso, a integragdo de um livro de fotogratfia introduziu
uma componente interativa. Este gesto ndo s6 remete para praticas
museoldgicas associadas a preservagdo de arquivos, como também convida
o espectador a participar ativamente na construgdo de sentido.

Deste modo, esta série configurou-se como um ponto de partida
importante para o projeto que foi desenvolvido posteriormente ao longo
do mestrado. Ao articular fotografia, bordado e pintura, o trabalho propos
uma reflexdo sobre os modos de representagio do passado, evidenciando a
sua natureza fragmentéria e construivel.

Imagem 31: Detalhe do livro incluido na exposigdo Entre Tantos(s), 2024, Museu
da FBAUP, Porto
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Imagens 32-33: Detalhe da exposigdo Entre Tanto(s), 2024, Museu da FBAUP, Porto
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IV.ILIIL Série Realidade Alternativa

E neste momento que se dd inicio a apropriagdo de fragmentos,
ainda que num territério sem fronteiras definidas, assumindo uma
diregdo, uma intengdo: a de explorar o arquivo como um lugar de
memaoria, de tempos, e possivelmente desenvolver um projeto editorial
que lhe desse forma. (Teixeira, 2019, p.12)

A série Realidade Alternativa, 2024/ 25, inscreve-se num percurso
de investigagdo artistica centrado na relagdo entre memoria, imagem e
reconstrucdo narrativa.

O processo iniciou-se com a andlise e sele¢do de fotografias do
album militar, orientada por um critério intuitivo que se aproxima da nogéo
de punctum, formulada por Roland Barthes (2012). Trata-se de identificar
imagens que provocam um impacto subjetivo e dificil de verbalizar,
frequentemente associado a detalhes aparentemente secundarios, tais
como um olhar, uma postura ou um elemento do enquadramento, mas que
desencadeiam uma resposta emocional significativa.

Apbs esta fase, as fotografias selecionadas sdo reimpressas em
pequeno formato e dispostas sobre um suporte que possibilita a sua
observagdo comparada. Este procedimento facilita o estabelecimento de
relagdes visuais entre imagens individuais dos meus avés, com base em
critérios diversos, como semelhangas compositivas, correspondéncias
cromaticas, elementos compartilhados ou compatibilidade gestual
entre figuras. Este método evidencia tanto a dimensdo analitica do
processo quanto a sua abertura interpretativa, permitindo aprofundar o
conhecimento sobre a histéria dos retratados.
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Imagem 34: Observagdo comparada entre imagens

As composigdes resultantes desta fase sdo posteriormente
selecionadas e transformadas em novas imagens através da edi¢do digital.
Neste processo, uma das fotografias assume a fungio de fundo, enquanto
a figura da outra ¢é recortada e sobreposta, criando uma imagem hibrida
onde ambos passam a coexistir num mesmo espago visual. Esta operagdo
constitui o gesto central da série, na medida em que materializa visualmente
uma relagéo que, na realidade, ndo foi registada dessa forma.
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Imagens 35-36: Estudos de possivéis realidades alternativas (edigéo digital)



Imagens 37-38: Estudos de possivéis realidades alternativas (edigéo digital)
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A etapa seguinte introduz o bordado como técnica de intervengio
sobre a imagem fotografica. A figura sobreposta é previamente convertida
numa grelha de ponto de cruz, sendo depois costurada manualmente sobre
a impressdo da imagem de base, previamente perfurada. Este processo
implica uma tradu¢do da imagem digital para uma linguagem téxtil, o
que introduz uma dimensio material e tatil que contrasta com a natureza
mecanica da fotografia.

Imagem 389: Pagina de uma grelha de ponto de cruz.
Cada sfmbolo corresponde a uma cor.



Imagem 40: Detalhe do picotado

Imagem 41: Estudo para uma possivel realidade alternativa, 42 x 29,7 cm
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Imagens 42-43 : Execugio do bordado
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Tal como argumenta Ana Ribeiro (2022), alinha funciona como uma
ponte entre o passado e o presente, que permite-nos apropriar memorias
de geragdes anteriores que, embora ndo nos pertengam diretamente,
enriquecem o processo criativo contemporaneo. Esta recontextualizagio de
memorias e de recuperagdo de um arquivo pessoal, possibilita a construgdo
de imagens que ndo encontram correspondéncia na realidade empirica,
mas que, através da prética artistica, ganham a sua existéncia.

O seu cardter manual e repetitivo evoca praticas tradicionalmente
assocladas ao espago doméstico e ao universo feminino, estabelecendo uma
ligagdo com a experiéncia da minha avé durante o periodo de auséncia
do meu avd. Simultaneamente, o ritmo lento do ponto de cruz remete
para o tempo de espera inerente a troca de correspondéncia entre eles,
introduzindo uma dimensdo temporal que refor¢a a ideia de distancia e
suspensao.

Aos escolhermos certas imagens em detrimento de outras,
estamos a saber mais sobre nds proprios do que parece, por vezes, até
delimitamos a nossa prépria imagem. (Guibert, 2023, p.81)

A transparéncia do bordado finalizado contribui para a criagdo
de uma estética de natureza espectral, onde a figura representada néo
substitui completamente a imagem de fundo, mas antes se sobrepoe de
forma parcial e permeével. Este efeito aproxima-se da nogdo de presenga
fantasmaidentificada por Ana Quintais (2015), segundo a qual as imagens de
pessoas ja falecidas convocam simultaneamente a auséncia e a persisténcia,
tornando visivel uma forma de presenca que resiste ao desaparecimento.
Neste sentido, as imagens da série operam num territério intermédio entre
o visivel e o invisivel, entre o que foi e o que poderia ter sido.
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Imagem 44: Detalhe da transparéncia do bordado que
permite visualizar a folha atras do cabelo da figura



Neste enquadramento, o ato de bordar, que exige tempo e atengao,
pode ser interpretado como uma metéfora para o processo de reconstrugdo
imagética. Cada ponto do bordado evoca ndo s6 uma presenga no momento
presente, como também a persisténcia da memoria de um conflito que
marcou geragdes de familias. Ao bordar, transporta-se para o suporte
vestigios do passado, num movimento que também desafia a preservagio
destes assuntos na contemporaneidade.

A vista disso, o conceito de imagem reconstrufda parte da premissa
do uso de algo que j4 existe e que é reinterpretado num outro contexto.
Esta pratica encontra-se relacionada com os conceitos de p6s-memoria e de
arquivo, ja desenvolvidos anteriormente, enquanto estratégia que permite
aos artistas reinterpretar traumas histéricos e memdrias coletivas.

Por isso, a construgio destas realidades alternativas ndo se limita,
portanto, a um exercicio formal, mas configura-se como uma estratégia
de reativagdo da memodria. Ao aproximar visualmente os meus avos, o
trabalho propde uma reparagdo simbdlica da distancia que marcou a sua
relagdo, criando imagens que, embora ficticias, possuem uma forte carga
afetiva.

Por fim, a série também assume uma dimensdo publica ao
apresentar estas memorias privadas no espago expositivo, contribuindo
para a sua preservagdo e partilha. Ao fazé-lo, ndo sé evita o esquecimento
de uma histéria individual, como também a inscreve num contexto mais
amplo, onde outras experiéncias semelhantes podem ser reconhecidas.
Através desta abordagem, o trabalho evidencia que, mesmo num perfodo
historicamente marcado pela violéncia e pela separagdo, subsistem
dimensoes de intimidade, afeto e construgdo simbélica que merecem ser
revisitadas e reimaginadas.
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Imagem 45: Cldudia Pinto, Realidade Alternativa #1, 2026,
bordado sobre impressdo em papel matte, 50 x 90 cm
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Imagem 46: Claudia Pinto, Realidade Alternativa #3, 2024,
bordado sobre impressdo em papel matte, 89 x 115 cm
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Imagem 47: Claudia Pinto, Realidade Alternativa #2, 2024,
bordado sobre impressdo em papel couché brilhante, 32 x 36 cm

Imagens 48-49: Cldudia Pinto, Realidade Alternativa #4 e #5, 2025, bordado sobre
impressdo em papel couché matte e papel munken (respetivamente), 29 x 21 cm
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Imagens 50-51: Cldudia Pinto, Realidade Alternativa #6 ¢ #7, 2025,
bordado sobre impressio em papel munken, 100 x 70 cm
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IV.ILIV. Expansdo material e tecnoldgica da narrativa

No seguimento da série anterior, os desenvolvimentos mais recentes
do projeto consolidam e expandem as estratégias previamente exploradas,
introduzindo novas abordagens materiais, técnicas e conceptuais. Estes
trabalhos mantém como eixo estruturante a reconstrugio ficcional da
relacdo entre os meus avés, enquanto aprofundam a reflexdo sobre os
modos de representagio da memoria e da relagdo entre auséncia e presenca.

Foram produzidas trés novas pecas que prolongam a légica
compositiva da série anterior. Estas obras foram realizadas em lona PVC,
com o objetivo de testar a resisténcia e a resposta do material ao bordado.
Além disso, a escolha deste material “industrial” ou “rude” pode conter
alguma ligagdo simbélica com o contexto militar da guerra, criando um
contraste com o bordado delicado e doméstico.

Aconteceu também um aumento das dimensdes das imagens,
permitindo uma maior visibilidade da interven¢io manual. Esta variagdo
de escala introduz também uma dimenséo relacional no espago expositivo,
J& que incentiva o espectador a alternar entre distancias de observago e a
experienciar o trabalho de forma dinamica.

Apesar da continuidade formal, estas obras assumem um caracter
conclusivo no percurso desenvolvido, sendo acompanhadas por titulos
que evidenciam explicitamente a separagdo geografica entre as figuras
representadas, como Av0 (Angola) e Avé (Portugal). Estanomeagdo orienta a
leitura das imagens, refor¢ando a tensdo entre distancia real e proximidade
ficcional.
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Imagem 52: Claudia Pinto, Av6 (Angola) e Avé (Portugal) I, 2025,
bordado sobre impressio em lona PVC, 113 x 180 cm



Imagem 53: Claudia Pinto, 4v6 (Angola) e Avé (Portugal) II, 2025,
bordado sobre impressdo em lona PVC, 117 x 178 cm
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Imagem 54: Claudia Pinto, 4vé (Angola) e Avé (Portugal) 11I, 2026,
bordado sobre impressdo em lona PVC, 270 x 185 cm
Nota: a realizagdo deste trabalho exigiu cerca de 210 horas.



Ademais, foram ainda integrados neste projeto dois estudos que
constituem a série Fragmentos Bordados. Embora ndo unam os meus avds,
mantém uma coeréncia com os procedimentos anteriormente descritos,
ndo introduzindo variagdes significativas ao nivel metodolégico.

Imagens 55-56: Cldudia
Pinto, Fragmentos Bordados
I eIl 2025, bordado sobre
papel couché brilhante,

29 X 41 cm e 29 X 29 cm
(respetivamente)
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Numa das fases deste projeto, o trabalho centrou-se na criagio de
objetos capazes de preservar e evocar memorias intimas da relagdo dos
meus avos, sem as expor de forma direta: série Memdrias Portatéis.

Desta forma, foram adquiridos quatro relicarios numa feira de
velharias, escolhidos pela sua carga simbdlica enquanto recipientes de
memoéria. Em cada relicario foram colocadas imagens através de um
processo intuitivo de costura, posteriormente revestidas com resina.
A aplicagdo deste material produziu um efeito translicido inesperado,
que permite a visualizagdo do verso das costuras e acrescentando novas
camadas de significado e leitura visual aos objetos.

Imagens 57-58: Detalhes da transparéncia
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Estes relicdrios assumem a fungéo de dispositivos de didlogo entre
a memoria afetiva e o contexto histérico da guerra. A relagdo entre linha,
imagem e objeto materializa gestos de cuidado, preservagio e proximidade,
remetendo simultaneamente para praticas tradicionalmente associadas ao
universo feminino da época.

Paraalém de consolidarem aideia de que o processo de rememoragio
exige delicadeza e sensibilidade, contribufram para a construgéo de uma
linguagem visual capaz de traduzir experiéncias intimas e pessoais para o
contexto artistico, de modo a reforcar o propésito do projeto de aproximar
e reunir simbolicamente os meus avés através da memoria e da narrativa
visual.

Imagem 59: Claudia Pinto, Memérias Portatéis I a IV 2025, fotografia, bordado
e resina sobre objetos de porcelana, metal e vidro, aproximadamente 6 X 6 cm
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Simultaneamente, emergiu a necessidade de explorar outras
possibilidades de construgdo imagética, nomeadamente a inclusdo de
ferramentas de inteligéncia artificial no processo criativo.

Esta decisdo surgiu da vontade de ultrapassar os limites do
arquivo fotografico existente e de questionar as potencialidades
da imagem enquanto espago de especulagdo. Através da selecdo de
fotografias do arquivo familiar e da formulagdo de instrugdes especificas
(prompts), foi desenvolvida a série Memdrias Instruidas, composta por
dez trabalhos. Nesta série, a inteligéncia artificial assume o papel de
mediadora entre fragmentos documentais e imagens inéditas, cujo
objetivo seria possibilitar o encontro visual entre elementos que,
embora baseados na realidade, sdo reorganizados através de algoritmos.

As imagens resultantes situam-se num territério hibrido entre
documento e ficgdo, questionando a relagdo entre verdade, representacdo
e memoria. Estas composi¢des exploram a capacidade da tecnologia
para gerar narrativas visuais a partir de vestigios existentes, propondo
encontros, gestos e situagdes que ndo foram necessariamente registados
pela fotografia original.

Desta forma, a inteligéncia artificial ¢ utilizada ndo apenas como
uma ferramenta técnica, mas também como um dispositivo conceptual que
permite refletir sobre os mecanismos de construgdo da memoria familiar e
sobre a natureza cada vez mais instavel da imagem contemporanea.

102



Imagens 60-61: Claudia Pinto, Série Memdrias Instruidas VI e IX, 2026,
impressdo em papel couché brilhante, 13,5 x 9 cm
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Imagens 62-63: Claudia Pinto, Série Memdrias Instruidas II e 1V, 2026,
impressdo em papel couché brilhante, 9 x 18,5 cm
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Imagens 64-65: Claudia Pinto, Série Memdrias Instruidas VIII ¢ X, 2026,
impressdo em papel couché brilhante, 18,5 x 9 cm
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A escolhapela apresentagdo destas obras em molduras fechadas, com
fundo preto, remete para dispositivos de preservagdo, arquivo e exposicao,
conferindo-lhes uma dimensédo simultaneamente intima e museol6gica. O
fundo escuro reforga a concentragido do olhar sobre cada imagem e evoca,
simbolicamente, a ideia de memoria preservada, destacando as imagens
como fragmentos de uma narrativa familiar em constante reconstrugao.

A inclusdo dos prompts utilizados em cada trabalho reforga a
transparéncia do processo criativo, tornando visivel uma etapa que
habitualmente estd oculta. Neste sentido, evidencia-se o papel da linguagem
como instrumento na construgdo visual, demonstrando como palavras,
descrigdes e referéncias influenciam diretamente os resultados produzidos
pela inteligéncia artificial. Esta opgdo permite ainda compreender a
natureza mediada destas representagdes, pois, as imagens nio sdo geradas
de forma auténoma, mas resultam de uma relagdo entre arquivo, intengdo
artistica e interpretagdo algoritmica.

Imagem 66: Cldudia Pinto, montagem da série Memdrias Instruidas, 2026, impressio
em papel couché brilhante, caneta branca e adesivos para cantos dourados sobre
cartolina preta, 20 X 25 cm
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Imagem 67: Claudia Pinto, Memdrias Instruidas VI, 2026,

moldura de laminado aglomerado branco, 26,5 x 21,5 x 3 cm
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Para além disso, foram também introduzidas outras abordagens,
que deram origem a série Entre Tempos, cujo objetivo foi estabelecer novas
formas de ligagdo entre os meus avés, deslocando o foco da imagem do
arquivo para o presente: como o meu avo ja faleceu, a minha avé volta a
encontrar-se separada dele.

Neste sentido, a minha avé foi incorporada como participante ativa
em algumas obras, assumindo o papel de modelo. Num desses trabalhos,
a ligagdo ao meu avo é estabelecida através da medalha de servigo que ela
utiliza, funcionando este objeto como mediador simbélico entre ambos.
Noutra peca, a repetigdo de uma fotografia do arquivo militar no contexto
atual evidencia a persisténcia da memoria, sendo a auséncia do meu avo
assinalado pela presenca da sua imagem no espaco representado.

Imagem 68: Claudia Pinto, Série Entre Tempos IV, 2026,
impressdo sobre papel de fotografia, 29 x 44 cm
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Imagens 69-70: Claudia Pinto, Série Entre Tempos V' e V1, 2026, impressao
sobre papel de fotografia, 27 x 18 cm e 52 X 21 cm (respetivamente)

109



Imagem 71: Cldudia Pinto, Série Entre Tempos VII, 2026,
impresséo sobre papel de fotografia, 72 x 54 cm

1o



Adicionalmente, foram produzidas composi¢des que articulam
objetos domésticos associados a cada um deles. Elementos como uma
garrafa e copos de vinho evocam a figura masculina, enquanto flores,
nomeadamente rosas, remetem para a minha avo, estabelecendo uma
ligagdo simultaneamente simbdélica e nominal. Estas construgdes reforgam
a ideia de que os objetos quotidianos podem funcionar como portadores de
memoria e como dispositivos de evocagdo afetiva.

Imagem 72: Claudia Pinto, Série Entre Tempos I, 2026,
impressdo sobre papel de fotografia, 43,5 x 83,5 cm
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Imagem 73: Cldudia Pinto, Série Entre Tempos 1I, 2026,
impressdo sobre papel de fotografia, 47 x 36 cm
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Imagem 74: Claudia Pinto, Série Entre Tempos III, 2026,
impressio sobre papel de fotografia, 47 x 36 cm
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Por fim, o projeto culmina numa peca de homenagem, que
retine as trés geragdes femininas da mesma familia. Esta obra evidencia
a transmissdo intergeracional da memoéria e do fazer, sublinhando a
continuidade de préticas e afetos. Ao integrar a participagdo da minha
mdée, que colaborou na execugdo de alguns bordados, o trabalho expande-
se para além de uma dimensdo individual, afirmando-se como um processo
coletivo de construgdo, preservacdo e reinterpretagdo da memoéria familiar.
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Imagem 75: Claudia Pinto, Série Entre Tempos VIII, 2026,
impressdo em papel de fotografia, 74 x 100 cm
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toda a arte é o resultado de se ter estado em perigo, de se ter levado uma
experiéncia até ao fim, até onde ndo se pode avangar mais
(de Wall, 2012, p. 200)
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As conclusoes deste projeto implicam o reconhecimento de um
posicionamento inevitavelmente distanciado face a narrativa que lhe deu
origem. A histéria que sustenta esta investigacdo ndo fol experienciada
diretamente, sendo acedida através de vestigios materiais e relatos
fragmentarios, numa perspetiva mediada pela condi¢do de neta.

Simultaneamente, o trabalho estabelece um didlogo com
problemadticas contemporaneas, particularmente no que diz respeito
a persisténcia de conflitos armados e as suas implicagdes nas relagdes
afetivas. Embora a histéria dos meus avés pertenga a um contexto historico
especifico, as dindmicas de separagdo, espera e incerteza que a caracterizam
continuam a manifestar-se na atualidade.

Assim, o projeto ultrapassa a dimensdo autobiografica, ou seja,
assume-se também como um contributo para a reflexdo sobre a memoria
coletiva e sobre a necessidade de revisitar acontecimentos que ainda
marcam a sociedade portuguesa, frequentemente omissos ou esquecidos.

Através do pretexto da pés-memoria, o trabalho desenvolvido
afirma-se como uma tentativa de reativagdo e reinterpretagio de uma
heranga familiar, propondo novas formas de pensar o arquivo, em particular
o fotografico.

A articulagdo entre fotografia e bordado revela-se central neste
processo, pois, enquanto a fotografia remete para a dimensdo documental
e para a ideia de registo, o bordado introduz uma componente manual,
intima e temporalmente densa, associada a praticas historicamente ligadas
ao espago doméstico. Esta conjugagdo permite expandir o entendimento da
imagem fotografica, questionando a sua aparente objetividade e abrindo-a
a intervengdes que a reconfiguram enquanto espago de construgdo da
narrativa.
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Para além disso, o gesto de bordar configura-se como uma prética
simbdlica de cuidado, reparagdo e reconstrug¢io, na medida em que introduz
uma nova camada de significado sobre o registo original. A repeti¢do
inerente a esta técnica promove uma relagdo prolongada e intima com a
imagem, funcionando como um mecanismo de reaproximagdo ao passado
e como uma tentativa de anular simbolicamente a distancia que marcou a
relacdo dos meus avos.

O processo de desenvolvimento deste projeto caracterizou-se por
um ritmo simultaneamente metddico e aberto a transformagio. Desde a
recolha e organizagdo do arquivo até a construgdo das diferentes séries,
o percurso revelou-se progressivo e mutdvel, permitindo a constante
reformulagdo de hipéteses e estratégias.

Portanto, o resultado traduz-se num conjunto de obras visualmente
diversificado, quer ao nivel dos suportes, quer das escalas e solugdes
compositivas, mas coerente na sua intengéo conceptual.

Esta diversidade contribui para a construgdo de uma narrativa que,
embora enraizada num contexto especifico, procura gerar identificagdo,
convidando o espectador a reconhecer-se nas imagens e a refletir sobre
as suas préprias memorias e relagdes familiares, aproximando-se de uma
memoria coletiva.

Neste sentido, o projeto pode ser entendido como a criagdo de um
arquivo de “falsas memorias”, constituido por imagens que ndo existem no
registo original, mas que, ao serem produzidas e materializadas, adquirem
uma forma de veracidade simbodlica, acabando por criar uma relagio
ambigua entre ficgdo e documento.

Este trabalho convoca também uma reflexo sobre o luto, entendido
ndo apenas como resposta a perda, mas como um processo continuo de
relagdo com aquilo que ja ndo estd plenamente acessivel, algo ja referido
no contexto da pés-memoria.
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Ademais, apossibilidade deintegrar ferramentas comoainteligéncia
artificial abre novas questdes, sobretudo no que diz respeito a produgio de
imagens que simulam presencas e reconstroem momentos nunca vividos,
intensificando a ambiguidade entre memoria, fic¢do e realidade.

Paralelamente, este projeto é atravessado por uma dimensdo de
urgéncia pessoal: a necessidade de estabelecer uma maior proximidade
com o meu avd através do seu arquivo e de preservar, junto da minha
avo, memorias que ainda podem ser partilhadas. Trata-se, assim, de um
impulso para recolher, fixar e dar continuidade a histérias que correm
o risco de se perder, refor¢cando o projeto enquanto gesto de resisténcia
ao esquecimento de uma memoria histérica e familiar que, apesar da sua
relevancia, permanece frequentemente silenciada.

Por fim, importa reconhecer que o trabalho ndo se esgota nas
questdes aqui exploradas. O arquivo militar que lhe serve de base
apresenta ainda maltiplas possibilidades de investigacdo futura, desde as
relagdes de amizade interrompidas pela guerra até as consequéncias das
auséncias prolongadas no seio familiar. Estas potencialidades apontam
para a continuidade do projeto, onde se comprova que a auséncia nio é
apenas uma falta, é aquilo que permanece por resolver.
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Imagem 76: Diagrama de Venn inicial
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Imagens 77-78: Exposic¢do Giallo, 2025, Casa do Corim, Maia, Porto
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Imagem 79-80: Exposi¢io Gallo, 2025, Casa do Corim, Maia, Porto
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Imagens 81-82: Exposicdo Reminiscéncias, 2026, Allmo Cultural & Creative Space, Porto

Nota: A fotografia regista a familiar que se encontra bordada na peca
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Imagens 83-86: Outros estudos que foram realizados em

simultdneo a construgdo da série Realidade Alternativa,

dimensdes varidveis entre os 15 e 30 cm
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Imagens 87-88: Exposicio Check-in, Mostra e
Seminério Anual MAP, 2026, Museu da FBAUP, Porto
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Imagem 89: Estudo expositivo
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Imagens 90-91: Controlo da estrutura de suporte ao trabalho e execugio do bordado



Imagem 92: Fase final do trabalho 137



Imagem 93: Estudo expositivo
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Imagens 94-96: Estudos expositivos, moldura de
laminado aglomerado de carvalho e vidro: 82,5 x

44,5 X 4,5 cm e 32,5 X 32,5 X 4,5 cm (respetivamente)
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Imagens 97-99: Estudos expositivos, moldura de
laminado aglomerado de carvalho e vidro: 22,5 x

27,5x4,5cme 15,5 X 20,5 X 4,5 cm (respetivamente)
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Imagens 100-102: Estudos expositivos, moldura
laminado aglomerado branco e vidro: 21,5 x 26,5

X 3 cm (cada)
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