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A d isci pi i na da fotografia demorou mui tos anos a afi rmar-se de 
pleno direito entre as chamadas "Belas-Artes", O pr'econceito e 
a tecnicidade associada ao meio dificultaram sobremaneira esse 
percurso de ascensão e legitimidade, Hoje, ninguém duvida da 
grandeza estética e documental da fotografia e a sua dimensão 
artística é r'econhecida como um dos universos niativos mais 
decisivos da nossa contemporaneidade, Porém, nem sempre foi 
assim, e em Portugal mais se fez sentir o clima de desconfiança 
em torno deste meio simultaneamente de registo e reinvenção 
da realidade, Das limitações culturais do nosso país ao desdém 
do regime do Estado Novo por tudo quanto ousasse pôr' em 
causa a situação pol ítica e social, a fotografia teve de contornar 
inLrmeros obstáculos à sua afirmação, Apesar de tudo, por entre o 
salonismo reinante e o experimentalismo vanguardista de alguns, 
a fotografia portuguesa de meados do século XX revelou afinal 
um dinamismo e diversidade assinaláveis, mesmo que ainda hoje 
pouco conhecido, 
A exposição "Batalha de Sombras" que agora se apresenta no 
Museu do Neo-Realismo, tem por base a colecção de fotografia 
dos anos 50 do Museu Nacional de Arte Contempor'ânea - Museu 
do Chiado e pretende dar' a conhecer' a um pLrblico mais vasto uma 

parcela significativa desse acervo de imagens que demonstram a 
qualidade intrínseca da fotografia portuguesa dessa época, Se existe 
ainda um grande distanciamento sobre o valor do envolvimento da 
fotogr'afia com a estética e a realidade social e política de Portugal, 

é chegado agor'a o momento para apreciarmos de modo mais 
directo esse labor ao nível da imagem do nosso país, 
À cu radora da exposição, Dra Em íl ia Tavares, bem como ao di r'ector 
do MNAC-MC, Dr, Pedro Lapa, gostar'íamos de agradecer desde já 
o entusiasmo e o empenho inexcedível no estabelecimento desta 
primeira iniciativa de parcer'ia museológica e de produção com o 
Museu do Neo-Realismo, Estamos certos de que, depois do êxito 
do pr'esente momento, outros se seguirão com o mesmo objectivo 
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de dar conhecer um valor patrimonial e artístico ainda pouco 
conhecido do grande público. 
Esta é uma exposição que em muito dignifica o programa cultural 
do Museu do Neo-Realismo, sabendo que despertará o entusiasmo 
não apenas daqueles que de modo mais estreito se interessam 
pelo domínio ela fotografia, como ainda de toei os os que procuram 
uma reflexão crítica sobre os sinais ele um país marcado pelo 
salazarismo. 

Maria da Luz Rosi n ha 
Presidente da Câlllara Mun icipal de V i la F ranca de X i ra 
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Desde a sua fundação que um dos objectivos centrais do Museu 
do Neo-Realismo assenta na divulgação da cultura neo-realista e 
do seu tempo histól'ico, Nesse sentido, a instituição tem procurado 
desenvolver um conjunto de iniciativas de âmbito museológico que 
apostam em novas perspectivas de investigação, ajudando desse 
modo a desmistificar alguns dos clichés erroneamente associados 
ao movimento, 
No contexto de uma programação diversificada e atenta a novos 
sentidos e leituras sobre a cultura portuguesa de Novecentos, surge 
agora a oportunidade de apresentar uma exposição que resulta de 
um extraordinário trabalho de investigação, conduzido por Emília 
Tavares, em torno da fotografia portuguesa de meados do século 
XX, "Batalha de Sombras, Colecção de Fotografia Portuguesa dos 
anos 50 do Museu Nacional de Arte Contemporânea - Museu do 
Chiado" é o título de uma mostra que apresenta pela primeira vez 
ao pClblico parte significativa do acervo de fotogl'afia do Museu 
Nacional de Arte Contemporânea - Museu do Chiado (MNAC 

- MC), dirigido elesde finais dos anos 90 pai' Pedro Lapa. Com 
efeito, a constituição ele um importante nlkleo de fotografia numa 
das maiores instituições museológicas do nosso país resultou, na 
verdade, do esforço e empen ho do seu d i rectal', coadj uvado nos 
Ciltimos anos pela leitura atenta e informada ele Emília Tavares, uma 
das maiores especialistas nacionais neste domínio, e curadora da 
exposição que agora se apresenta no Museu elo Neo-Realismo. 
Deste modo, é para nós um enorme privi légio e satisfação poder 

produzir esta exposição, tendo em conta a sua concepção conjunta, 
ai nda que os conteúdos e a colecção exposta sejam maioritariamente 
oriundos do MNAC - Me. Esta colaboração só foi possível, no 
entanto, por duas razões essenciais. Em primeiro lugar, porque entre 
as duas instituições existe um excelente relacionamento e comunhão 
ao nível da promoção crítica da arte moderna portuguesa, o que 
pode resultar, como agora, numa união de esforços no sentido 
de rentabilizar recursos em prol da valorização do património 
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cultural dos dois museus, Em segundo, porque esta exposição não 
resulta, como por vezes acontece em instituições fora das grandes 
cidades, da adaptação de uma exposição já apresentada em outro 
contexto de maior visibilidade, Pelo contrário, ela nasce de uma 
coincidência de intenções entre museus, partindo do pressuposto, 
para nós fundamental, de pl'Omover pela primeil'a vez a exibição 
elo que até aqui não havia ainda chegado ao grande público, Ainda 
neste sentido, não devemos esquecer que, a propósito da exposição 
documental "Batalha pelo Contelklo - movimento neo-realista 
português/l, o MNR desafiou no início de 2007 um conjunto de 
investigadores a repensar o contexto de afirmação e consolidação 
ela cultura neo-realista em diversos domínios disciplinares, tendo 
Emília Tavares apresentado então um dos primeiros estudos, senão 
mesmo o pri mei 1'0, sobre a relação da d isci pi i na da fotografia 
com o neo-real ismo, envolvendo o cruzamento entre as práticas 
salonistas e o /Inovo humanismo/l desenvolvido pela cultura 
oposicionista, É, assim, na sequência desse trabalho iniciado há 
dois anos que surge agora a oportunidade de alargar algumas pistas 
então apresentadas, O interesse matricial do MNR pelos estudos da 
fotografia portuguesa foi assim ao encontro de uma investigadora e 
da sua própl'ia instituição, resultando na feliz oportunidade de ser 
o MNR a mostl'ar pela primeira vez um acervo tão decisivo sobre a 
fotografia portuguesa como o que tem vindo a ser constituído, com 

esforço e dedicação, pelo MNAC - Me. 
Estamos certos, por isso, que /lBatalha de Sombras/l constitui, a 

todos os níveis, um momento maior na história ainda recente do 
MNR, Na verdade, a surpreendente qualidade das fotografias agora 

apresentadas, bem como o magnífico trabalho de investigação 
desenvolvido desde há muito por Emília Tavares sobre esta matéria, 

contribuirão inevitavelmente para a dignificação museológica e 
cultul'al do Museu do Neo-Realismo, 
Deste modo, quero manifestar o meu profundo I'econhecimento 
pelo trabalho, bem como pelo entusiasmo constante, da curadora e 

mentora desta exposição, Emília Tavares, investigadora do MNAC 
- MC, que encontrou no MNR o acolhimento e o sentido de uma 
oportunidade para nos dar a ver, a todos, um autêntico tesouro 
ainda desconhecido, Para ela vai, necessariamente, o nosso maior 
agl'adecimento, não esquecendo obviamente o contributo essencial 
da restante equipa do MNAC - Me, que foi determinante para a 
conclusão deste trabalho, 
Ao Pedro Lapa, director do MNAC - Me, gostaria de agradecer 
o inexcedível empenho na promoção desta mostra e a confiança 
absoluta que desde o primeiro momento depositou no MNR e em 
toda a sua equipa de produção, esperando que este tenha sido 

apenas o início de uma mais ampla e futura colaboração, 
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Ao DI', Manuel BailTão Oleiro, responsável máximo pelo Instituto dos 
Museus e da Conservação, estende-se igualmente o agradecimento 
pelo reiterado apoio manifestado não só em relação à pl'esente 
colabol'ação entre instituições, como ainda, de um modo geral, ao 

programa museológico desenvolvido pelo Museu do Neo-Real ismo, 
museu tutelado, como se sabe, pelo Município de Vila Franca de 
Xira, 
Aos fotógrafos e às suas fam íl ias, bem como aos detentores dos 
direitos sobre as fotografias agora reproduzidas em catálogo, em 
especial à Divisão de Documentação Fotográfica do Instituto dos 
Museus e da Conservação, e ainda ao Departamento de Conservação 
e Restauro desta mesma instituição, o mais sincero agradecimento 
pela abertura e disponibilização imediata de todas as condições 
para o bom resultado do nosso trabalho. 
Da equipa do Museu do Neo-Realismo, gostaria de sublinhar, uma 

vez mais, o empenho total demonstrado ao longo das diversas 
fases de produção desta exposição, destacando aqui o incansável 
trabalho de Lurdes Aleixo, Rogério Silva, Luísa Duarte Santos, 
Sílvia de AraLljo Igreja, Graça Silva e Lurdes Pina. Ao GG IRP, um 
agradecimento especial à directora Filomena Serrazina, e ainda 
ao designeI' Júlio Miguel Rodrigues, que tudo fizeram para a 
dignificação da imagem e promoção desta mostra. O sucesso de 
um museu, acredito, só é possível com o contributo de todos, desde 
os técnicos que diariamente cuidam dos acervos e da produção 
das exposições, passando pelos criativos que lhes dão rosto de 
comunicação, à liderança hierárquica que apoia e fundamenta as 
opções mais decisivas de uma instituição museológica. A todos 
reitero o meu vivo agradecimento. 

David Santos 
Coordenador do Museu do Neo-Real iSlllo 
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Esta exposição constitui a primeira apresentação pública de uma 
colecção de fotografia que o Museu Nacional de Arte Contemporânea 
- Museu do Chiado deu início há uma década. De facto, era urgente 
ultrapassar as hiet·arquizações tradicionais dos sistemas das Belas­
Artes e das Artes Plásticas, que haviam excluído esta tecnologia 
da imagem das colecções de um museu de arte contemporânea. 
Infelizmente em Portugal estes critérios perduraram excessivamente, 
promovendo uma inércia no pensamento sobre a imagem e os 
desenvolvimentos da história da arte por demais constrangedora. 
Esqueceram-se assim os muitos cruzamentos, encontros e 
desencontros das modem idades e seus protagon istas com a 
fotografia, mesmo num Portugal tão afastado desse mundo moderno. 
Também as práticas artísticas contemporâneas ao misturarem os 
géneros e as tipologias de modo reCOtTente trouxeram o papel da 
fotografia pat·a o centro da problematização de novos conceitos. 
Todas estas t·azões tornavam cada vez mais premente olhar para os 
desenvolvimentos específicos desta disciplina, não circunscrever a 
sua pt·ática a uma estrita contemporaneidade e sobretudo considerar 
como desde há muito problematizava questões de relevância maior 

para a história da imagem. Por outro lado, a circunscrição desta 
disciplina a um museu próprio, como felizmente veio a acontecer 

nos últimos anos do século XX, ainda que legítima e necessária, 
enforma uma situação simétrica da referida e exclui a aproximação 

e sobreposição da disciplina nas outras disciplinas artísticas, as suas 
contaminações e o seu papel no domínio compósito da imagem 
tal como hoje a pensamos. Também outras colecções particulares 
se construíram entretanto neste domínio, potenciando assim as 
questões referidas e promovendo novas abordagens, quer do 
passado da disciplina, quer das suas relações actuais no âmbito das 

práticas artísticas contemporâneas. 
Tudo isto implicou uma acção da parte do Museu Nacional de 
Arte Contemporânea e a sua curadora de fotografia e novos media, 
Emília Tavares, desenvolveu um profundo trabalho de pesquisa 
sobre as práticas fotográficas em Portugal no pós-guerra até à década 



- 1 8 -

de 60's, como um primeiro passo para a recuperação e integração 
deste domínio na colecção do museu. A exposição e o catálogo que 
agora se apresenta são o produto desse longo trabalho realizado 
com grande profundidade e que dotou o museu nacional de um 
importante segmento da histól'ia da fotogl'afia em Portugal. Tal foi 
possível pela aceitação deste projecto e empenho do director do 
Instituto dos Museus e da Conservação, Manuel Bairrão Oleiro. A 
apresentação deste projecto, que contribui para aprofundar a história 
da arte portuguesa dos anos 50, só foi possível pelo generoso e 
atento trabalho do director do Museu do Neo-Realismo, David 
Santos, bem como pelo louvável empenho da autarquia de Vila 
Franca de Xira e da sua presidente Maria da Luz Rosinha, a quem 
desejo agradecer esta oportunidade de colaboração. 
Com este trabalho estou certo de que alguma justiça se começa a 
prestar aos artistas e familial'es que doaram e disponibilizaram com 
entusiasmo os seus espólios, pelo que reitero o meu mais vivo e 
penhorado agradecimento a todos. 

Pedro Lapa 
Di rector do Museu Nacional de Arte Contemporânea 

- Museu do Chiado 



Nota Prévia 

A colecção de fotografia do Museu Nacional de Arte Contemporâ­
nea-Museu do Chiado foi iniciada em 1999 pelo seu director, Pedro 
Lapa, com o processo de doação das obras fotográficas de Fernando 
Lemos, através do mecenato da A. T. Kearney (Portugal). 
É do conhecimento geral as lacunas que a referida colecção apre­
senta, devido às próprias vicissitudes históricas e ideológicas da sua 
constituição, e foi no âmbito duma estratégia contemporânea e ac­
tualizada de enriquecimento das colecções, que a fotografia portu­
guesa foi integrada na colecção, projectando a possibilidade do seu 
conhecimento em articulação com todas as outras tipologias. 
Neste sentido, para além das incorporações mais contemporâneas, a 
década de 50 do século XX surgiu como uma escolha de relevância 
histórica, já que representa um momento de síntese e de vil'agem 
da fotografia portuguesa. A investigação que tinha sido já realizada 1 
havia produzido algumas linhas de reflexão e entendimento deste 
período que foram importantes para a selecção de autores e obras 
visando sempre alargar o estrito âmbito estético da sua produção, 
atendendo também à sua acção e reflexo no domínio cultural, social 
e político. 
A fotografia portuguesa dos anos 50 reflecte de forma ímpar muitas 
das dissonâncias e conflitos estéticos então vividos, que só podem 
ser lidos e entendidos em articulação e cruzamento permanente 
com todas as outras áreas da vida cultural, social e política. Conside­
rámos sempl'e que a pouca historiografia portuguesa dedicada a esta 
década, a bipolarizara de forma demasiado simplista, entre imagens 
pró e anti-regime, ignorando as profundas e significativas tensões, 
clivagens, diferentes ritmos históricos e de significado que entre essa 
bipolarização ocorreram. 

I) Emília Tavares - João Martins (1 898·1972) Imagef15 ele lIm Tempo "Descritivo Desola· 

elor", d issertação de mestrado, História de Arte Contemporânea, Faculdade Ciências Sociais 

e H u manas, Universidade Nova de Lisboa, Maio 2000, pol icopiado. 
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A h i stória fotográfica deste período é bem mais  complexa, e foi 
atendendo a essa complexidade q ue optámos por uma po l ítica de 
aq u i s ições e doações que a reflectisse, assum indo que a h i stória 
da fotografia deste período não se fez só na mi ragem da fotografia 
como arte, mas que domínios como o da baixa-cu ltura, o amadoris­
mo fotográfico, a fotografia documental ou a i l ustração l i terária, são 
essencia is  para a sua identidade. 
Os autores e obras que integram agora a colecção do Museu, apre­
sentados nesta exposição, representam algumas das mais i mportan­
tes vertentes que caracter izam a fotografia portuguesa, mas não se 
esgota neles a necessidade de investigar e aprofundar ainda mais  
as d inâm icas que a caracterizam . Este é apenas o início d uma refle­
xão e representação absol utamente necessária sobre a h i stór ia da 
fotografia portuguesa, que esperamos possa ser continuada e enri­
quecida. 
Por todas as razões enunciadas gostaria de agradecer ao Pedro Lapa 
pel o  apo io e confiança incond ic ionais  às m inhas esco lhas e me­
todologia de aná l i se para a e laboração deste nlkleo da colecção, 
compreendendo que se tratava de recuperar um tempo h istórico em 
grande desvantagem .  
Para a lém d i sso, para a e laboração e apresentação deste projecto 
foram fundamentai s  as colaborações de inst i tu ições e part icu lares 
que i mporta agradecer e referenciar: 
Ao David Santos, d i rector do Museu do Neo-Real i smo, pela confian­
ça e entusiasmo com q ue aco lheu a apresentação desta colecção do 
MNAC-MC, e por todo o apo io à investigação e concretização do 
mesmo, ass im como à Câmara Munic ipal  de V i la F ranca de X i l·a . 
A todos os colegas do MNAC-MC, em especial a Anabela Carva lho  
e António  Rastei ro .  
A todos os colegas da Divisão de Documentação Fotográfica do 
IMC, em especia l  às conservadoras, A lexandra Encarnação e É l ia 
Marques, pelo excelente traba l ho de restauro das obras p resentes 
nesta exposição e a Lu ísa O l ivei ra pelo r igor e qual idade da foto­
grafia das obras. 
Ao D r. José Lu ís Amador por toda a colaboração e a Agostinho 
O l ivei ra da Divi são de Conservação e Restauro do IMC pela com­
petência e profiss iona l ismo na execução dos passe-partouts. 
Aos técnicos do Museu do Neo-Rea l i smo por todo o seu empenho 
e profi ssional ismo na produção e montagem da exposição, em es­
pecia l  a Lu rdes Aleixo, Lu ísa Duarte Santos, JCl l io Miguel Rodrigues, 
Rogério S i lva e F i lomena Serrazina. 
À Lu ísa Costa Dias e LClcia Marques pela troca de ideias e d iá logo. 
À Sónia Serrano e Anabela  Carva lho pela revisão do texto. 
À Alexandra Encarnação pelo apoio na concepção de montagem 
da exposição. 
Às institu ições e part icu lares q ue cederam obras ou documentação, 

1l11T/IUlJI IlE ii II MlIIlII ii 
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Arqu ivo Fotográfico da Câmara Mun ic ipa l  de L isboa, Div i são de 
Documentação Fotográfica do IMC, Museu do Neo-Real i smo, Lu ísa 
Costa Dias, José Luís Neto e Lu ís Camanho. 

O meu agradeci mento mu ito especia l  a todos os fotógrafos e her­
de i ros que com toda a generosidade doaram obras e forneceram 
documentação, preservando a materia l idade e memória destas i ma­
gens: Ana Pau l a  Taborda, Argentina Paixão, João Pai xão, C la ra Pai­
xão, Vera Paixão, Eduardo Harrington Sena, Eugénio Sena, Franci sco 
Lyon de Castro, Tito Lyon de Castro, Leonor Sena, Ed i te F iguei redo, 
Pau lo  F iguei redo, Vare la  Pécurto. 

Aos restantes fotógrafos que contribuíram para a elaboração desta 
colecção: Carlos Afonso Dias, Carlos Calvet, Gérard Caste l lo-Lopes. 

E a i nda a João Pa l i a, Maria José Palia e Ri ta Pal i a  por toda a co­
l aboração para que as obras de Victor Pal ia ainda integrassem esta 
exposição. 
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L'image n'est jamais une réalité simple 
Jacques Ranciere 



1 .  "Batalha de Sombras" - metodologia 

A h istoriografia sobre fotografia pmtuguesa é parca e altamente 
deficitária na publ icação de estudos, ass im como dum "corpus" de 
debate sustentado e desenvolvido. Assim sendo, ainda permanece 
como referência pione i ra e incontornável a História da Imagem Fo­
tográfica em Portugal/ de António Sena, na qual se de l inearam algu­
mas das ideias bas i lares sobre essa mesma h istória. 

Sena analisa a fotografia portuguesa da década de 50 sob uma 
ideia de polaridade antagónica, "enquanto vários grupos se forma­
vam e organizavam Salões e Concursos, uma dúzia de pessoas pen­
sava "fotograficamente", começava a definir projectos individuais. "  
Neste sentido, considera Sena que se operou uma "revolução domés­
tica e quase silenciosa, mas talvez a mais gratificante".3 

Sena, encontra nesta "revolução doméstica" as premissas duma 
renovação da I i nguagem fotográfica nacional em oposição ao aca­
demismo que pai r'ava nas acções l igadas ao foto-cl ubes de amado­
res e aos seus salões/concu rso. Mui to embora essa polaridade possa 
ter tido alguma expressão, o que este ensaio e exposição propõem é 
uma anál ise d ialéctica deste binóm io tanto mais que, quando obser­
vada na sua d inâmica i ntrínseca, a fotografia de salão surge-nos bem 
mais complexa e rica nos seus propósitos do q ue aquela aná l i se de 
confronto poderia supor, e o s ign i ficado da "revolução doméstica" 
fotográfica deste período requer também algum aprofundamento. 

Por outro lado, as I inguagens fotográficas, nos contextos do Sur­
real ismo e do Neo-Real ismo, exigem uma releitu ra, enquanto verten­
tes estético-po l íticas dos d i scu rsos teóricos destes movi mentos, ass im 
como merecem ser ana l isadas no âmbito ma i s  específico das catego­
rias de representação crítica do real .  

Em Lrlt ima anál i se, este projecto p retende co l matar o desconhe­
ci mento interno sobre um dos períodos mais  interessantes da cu l -

2 )  Porlo Edilora, Porto, 1 997. 

3) rbid. cap. VII, A revolla silenciosa da inlimidade /946-/959, p. 261. 
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tura fotográfica portuguesa, ass i m  como o seu descon heci mento i n­
ternacional .  

Ao ana l i sarmos as mú lt ip las vertentes da fotografia portuguesa 
neste período, pareceu-nos óbvio o carácter i so lado em que toda 
esta produção decorre, independentemente da sua natu reza. Quer 
seja através do léxico informado e teoricamente sustentado do Sur­
rea l ismo, das heterodoxas proposições neo-real i stas ou da pol i ssé­
m ica express ividade da fotografia amadora de salão, em qualquer 
dos casos, os seus autores encontram-se isolados em si  mesmos e 
em relação aos outros. 

A "batalha de sombras" que estas imagem evocam é também a 
repercussão duma sociedade cada vez mais polarizada entre a per­
petuação duma i l usão e o desengano, produz i ndo imagens ensom­
bradas por uma cu l tura fotográfica e artística pouco debatida, igno­
rando-se mutuamente, e em que cada imagem é a expressão d u m  
d i l ema entre a "arte pela arte" e a s  rupturas ( im)possívei s  e m  pro l  
duma arte de d i mensão e part ic i pação socia l  e h umanista. 

Mais do que uma bata lha entre trad ição e inovação ass ist imos 
a uma ambivalência entre representação e apresentação, alta e bai­
xa cu l tura, estética e ética, arte e ideologia, v i s ib i l i dade e i nvis ib i­
l idade. Na década de 50, todas as d issonâncias e incoerências são 
o reflexo duma relação in terrogativa, se bem que m u itas vezes in­
consciente, do objecto fotográfico face aos d iversos entend i mentos 
estéticos da cul tura portuguesa, ass im como da sua h i stória.  

Nesta anál i se da fotografia portuguesa pareceu-nos que o cami­
nho metodológico mais i n formado seria o da interrogação dos va­
zios e das i ncoerências desse mesmo panorama fotográfico, ne las 
desvendando o carácter vivo da sua natu reza. Não qu i semos afi r­
mar novos ta l entos, mas s im confrontar o excessivo peso de  certas 
autorias com outras desconhecidas e ava l iar a produção de cada 
uma, de forma d ia léctica e contextual i zada. A h istor iografia do au­
tor pelo autor não nos i nteressa, nem tão pouco promover percu r­
sos i nd iv iduais ao "reino das belas-artes ".  

Tanto mais, que a fotografia portuguesa da década de 50 cons­
trói-se n uma génese de ambivalências mu i to marcadas, assente na 
ideia de grupo ou de identificação de propostas, em qua lquer das 
suas vertentes avessa à consagração autoral como foi constru ída na 
década de 80, nos casos de Carlos Afonso Dias (1930), Carlos Cal­
vet (1928), Gérard Caste l l o-Lopes (1925) ou Sena da Si lva (1926-
2001), e sob pressupostos de identidade estética bem d i ferentes dos 
q ue l he deram or igem . 

Pensamos igual mente que a val idade i nternacional da fotogra­
fia portuguesa passa pela inte lTogação esforçada e sub l im i nar  de 
áreas e domín ios da sua acção que foram até hoje relegados para 
um segundo plano. A h i stória da fotografia i nternacional reconhe­
ce, a passo e passo, a hegemonia redutora das suas abordagens en-
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tre F rança, G rã-Bretanha e Estados Unidos, dando espaço crescente 
a projectos que imp l iquem a inc lusão das h istór ias fotográficas dos 
países até então dela arredados.4 

É no estudo e d ivu lgação de aspectos, também e les mal  estuda­
dos ou quase sempl'e esquecidos, da h i storiografia internaci ona l ,  
que a fotografia portuguesa tem m u ita matér ia a afi rmar, como são 
exemplos a fotografia de sa lão, a ut i l i zação pol ítica da imagem foto­
gráfica, a i l ustração e a documentação a vários níve i s, q ue rom pem 
com a redutora afirmação autoral e estética, poss ib i l i tando entendi­
mentos cuja natureza vai de encontro a uma h i stória da  fotografia 
que promove cada vez mais  o estudo pu lverizado da sua p rod ução 
e repercussão, e das facetas m u lt id isc ip l inarmente críticas do seu 
entend i mento. 

Esta apresentação da colecção de fotografia do M NAC-MC, re­
flecte esse ensejo de interrogação crítica, o que veio a revelar  a ex is­
tência de questões também e las novas e a constatação de r i tmos 
mú l t ip los na sua art iculação que l evantam debates subjacentes ao 
objecto fotográfico de interesse genera l izado e actuante. 

2. Contexto cultural e fotográfico. 

A fotografia portuguesa aqui  apresentada produz-se entre 1946 
e o final da década de 50, altura em que se a l i ce rçam mod ificações 
cultura i s  e pol íticas re levantes na d itad u ra do E stado Novo,s sendo a 
fotografia portuguesa confrontada com esses novos panoramas, que 
não os ofic ia i s, sobre a real idade do país e da sua representação. 

O panorama artístico e cu l tural português vive uma ruptura 
s ignificativa logo a segu i r  ao fim da I I  G uerra Mund ia l ,  acompa­
nhando uma turbu lênc ia socia l  esperançada de que o fim do naz i s­
mo aj udasse a an iqu i l ar uma d itad ura que sofria, então, os p r imei­
ros ataques concertados à sua eficácia demagógica. 

As décadas de  30 e 40 tinham sido períodos de afirmação duma 
nomenclatura estética ofic ia l ,  moldada sob  os compromissos d u m  
modernismo vigiado, com h i stóricas excepções de rebeld ia a rtísti­
ca. António  Ferro (1895- 1 956) fora o mentor e o estratega da "polí­
tica do espírito" do Estado Novo, cuja vigência soçobrava em 1950. 
O conceito de propaganda tornava-se perigoso e desapropriado no 
vocabu lár io do pós-guerra, e o regime reform u l ava a nomenc latu-

4) Como é o caso do projecto de HisI6ria da FOlografia Europeia, promovido e organizado 

pe lo FOTOFO (Central European House of Photography), que irá congregar em 2 volumes 

a história da fotografia europeia no século XX, com contributos de todos os países euro· 

peus, P0I1ugal incluído, permitindo pela primeira vez colocar em diálogo histórias fotográ­

ficas até então omitidas. 

5) A Ditadura civil foi instituída em 1 933 e durou até 25 de Abril de 1 974. O l iveira Salazar 

foi o chefe do Governo de 1 933  a 1 968, tendo-lhe sucedido Marcelo Caetano até à queda 

do regime e à instauração da democracia. 

loLccção de F o t o grafia Portuguesa dos anos Jjo 
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ra do Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) para Secretar iado 
Nacional de Informação e Tur ismo (SN I) ,  logo em 1 945. 

António Ferro seria demitido do cargo de  d i rector dos destinos 
da cu l tura e da propaganda do regi me, nesse momento del i cado de 
repCld io  internacional das ideologias fasci stas. Os argumentos da 
cu l tura e da estética ofic ia l ,  a e la subjugada, requeriam novas de­
s ignações e uma estratégia de maior d i scr ição, o mesmo é d izer de 
mansa cu ltu ra e repetição de arquétipos definidos d uas décadas an­
tes. 

O empenho cu l tura l  do regime cr ista l izou-se, a part i r  d a  década 
de 50, nos mecanismos que António Ferro de l ineara, e a esses mes­
mos protótipos de apoio e produção se manteve adstrito até ao fim 
do regime em Abri l de 1 974. 

É neste contexto de rea l inhamento das forças ideológicas e po­
l ít icas internacionais, e num sopro de contestação interna o rganiza­
da que se firmam as estéticas e se al inham as éticas entre Neo-Rea­
l i smo e Surreal ismo. N u ma clara oposição aos modelos ofic ia is  de 
apo io à arte, a que os Salões de Arte Modema do SPN sempre ti­
nham dado expressão, os dois movimentos artísticos servi rão de  su­
porte teórico a um dos mais profícuos debates/embates na h i stória 
da arte portuguesa. 

O decorrer da década verá d i l u írem-se as esperanças de mu­
dança pol ítica, as cand idaturas à Presidência da RepClb l ica, oposi­
c ioni stas ao regime, do general Norton de Matos ( 1 867- 1 955) em 
1 948, e do General Humberto Delgado ( 1 906-1 965)6 em 1 95 7/58, 
que tinham gerado s ignificativas vagas de apoio, de vários q uad ran­
tes, acabariam por ser "esmagadas" de forma autoritária e d itator ia l ,  
provocando um mau estar geracional profundo, sobretudo, nos in­
telectuais e arti stas que tinham acreditado numa poss ib i l i dade de 
m udança. 

Assiste-se, então, ao ex í l io  de a lgumas das figuras mais caris­
mát icas e relevantes da cu l tura portuguesa, como Jorge de Sena 
( 1 9 1 9- 1 9 78), Ado l fo Casai s  Montei ro ( 1 908-1 9 72), José Rod rigues 
Miguéis ( 1 908- 1 980) ou Fernando Lemos ( 1 926), assi m  como à per­
segu ição pol ítica vio lenta de personal idades como Ja ime Cortesão 
( 1 884-1 960) ou Bento de Jesus Caraça ( 1 90 1 - 1 948). Desse tem po e 
dos sonhos desfeitos d i r ia, décadas mais tarde, J osé-Augusto F rança 
( 1 922), em forma de balanço crítico: " Vê-se ao espelho essa gera­
ção, sem se ver, que o espelho é cego, na opacidade sem reméc/io 
do tempo perdic/o. "Tempo c/e fantasmas" chamou-lhe um poeta, 
em lento mover fora c/o tempo e fora c/a história, para que história 
não houvesse, como é próprio dos povos felizes .. . "7 

6) Viria a ser assassinado pela polícia polílica (PI DE) em 1 965.  

7) "Serão pedidas contas a esta geração", in 05 Anos Quarenta na Arte PorlUguesa(6), FCG, 

L isboa, Abril 1 982, p. 1 59. 
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É, pois, no panorama duma cu ltura esti l haçada pela constância 
e endu reci mento crescente do regi me, q ue em 1946 é organizada 
a I Exposição Geral de Artes Plásticas (EGAP),B em franca d i ssensão 
com os salões artísticos ofic ia is, e apoiada ideologicamente no Mo­
vimento de Unidade democrática (M U D)9 de opos ição ao regi me, 
e na estética neo-real i sta. 

Pe la mesma a l tura, o S u rrea l i smo português perfi l hava-se com a 
vaga su rrea l i sta do pós-guerra internacional ,  ani mando o debate es­
tético nacional ao confrontar-se com o Neo-Rea l i smo, tanto no seu 
aspecto fi losófico e formal,  como nas razões ideo lógicas a que a es­
tética então obrigava. 

É também no contexto destes dois  movimentos artísticos que se­
rão dei i neadas a lgu mas das man ifestações fotográficas mais i nespe­
radas com repercussões e d inâm icas d iversas. 

Nesta dual  idade de movi mentações artísti cas de vanguarda, per­
d ia  fôlego a estética ofic ia l ,  pelo menos na sua operacional idade. 
Os mais re levantes e impo rtantes a rt istas portugueses congregaram­
-se em torno destes dois movimentos, deixando os sa lões ofic ia i s  
e as suas iniciativas cu l tura is  esvaziados de propostas da tão u ltra­
passada modern idade a que António Ferro t inha dado toda a prio­
r idade. 

Mas em que mo ldes se defin ia  então a criação fotográfica, face 
a este panorama de revigoramento estét ico?  Por desacerto e confu­
são estética na med ida em que os pr inc ipa is  eixos da sua vita l idade 
como a propaganda e a foto-reportagem, sofriam, no f inal da déca­
da de 40, o mesmo desgaste que o reg ime.  

Anál ise que poderá não ser  tão l i teral pal"a a foto-reportagem 
como para a fotografia de propaganda, o estudo da pr imeira nes­
te período está por fazer, mas a d i nâmica que a década de 30 t inha 
produz ido, neste contexto, terá de ixado repercussões na reform u l a­
ção e na I"e i nvenção da sua l i nguagem.  

A fotografia com f ins  de propaganda cr ista l izara-se no manancia l  
de produção, por via da foto-reportagem e das encomendas ofic ia is, 
até ao final da década de 30, e que o arq u ivo fotográfico do Secre­
tariado de Propaganda Nacional geria de forma criteriosa. Com o 
afastamento de Antón io  Ferro em 1949, a l i nha ed itor ia l  do SPN so­
fl"ia também um desaceleramento evidente, e o modelo do á lbum 
profusamente i l ustrado teria o seu epílogo mais "fe l iz" e s imból ico, 
no Portugal 1 940. 10 

8) Doravante mencionadas pela sigla EGAP. 

9) Mais particularmente na sua secção Comissão dos Escritores, jornalistas e Artistas Demo­

cráticos (CEJAD) que ganhariam as eleições para a Direcção da Sociedade Nacional de Be­

las-Artes em 1 946, promovendo a realização das ECAP. 

1 0) Publ icado por ocasião da Exposição Comemorativa do Duplo Centenário, em 1 940, 

uma das realizações mais ambiciosas do Estado Novo, que reun iu inlll11eros artistas em re­

dor da sua concretização, incluindo fotógrafos. 

CoLecção de f o tografia Portu g u e s a  dos anos 50 
do I·tuseu Il a c i o n a l  de Arte Conlemporãnea . I·t u s e u  do Ch iado 
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A par desta conj untura, a fotografia de amadores conhecia des­
de o i n íc io da década de 3 0, mais concretamente 1 934, data do I Sa­
lão Nacional de Arte Fotográfica, um incremento crescente, I I  com as 
evidentes l igações ao meio fotográfico amador internacional .  Organ i­
zado pelo G rém io Português de Fotografia, I 2  a associação fotogl'áfica 
por excel ência do panorama fotográfico nacional até ao in íc io  da dé­
cada de 50, o Salão Internacional de Fotografia de Lisboa era rea l i za­
do na convicção, também ideológica, de que o fotógrafo amador, ci­
dadão comum, podia ser um e lemento i mportante e partici pativo na 
construção e divulgação da imagem do país. Por isso mesmo, o Salão 
teve o apoio i ncontestado do S PN/S N I, até na constituição do j Cl r i .  

Mas o desenvolvimento da fotografia amadora i ria ser  objecto, 
no i n ício da década de 50, duma a l teração nos contornos da sua ex­
pressão social e estética. Os foto-cl ubes ou associações fotográficas 
de amadores, independentes do G rém io, tiveram uma franca d i na­
mização nesta década, tecendo-se toda a actividade fotográfica em 
torno de três dessas associações, d ispersas pelos 3 grandes centros 
do país, Coimbra, L i sboa e Porto, respectivamente: o G rupo Câmara 
( 1 949), o Foto-Cl ube 6x6 ( 1 950) e a Associação Fotográfica do Por­
to ( 1 95 1 ) .  

Lateral mente a estas manifestações associativas amadoras o u  de 
movimentos artísticos, outro grupo de amadores1 3 sem fi l iações asso­
ciativas, a l i nhava com a referência da fotografia humanista de inspi­
ração francesa, numa rejeição dos model os saloni stas, mu ito embo­
ra sem consegui r  questionar a sua fractura programática em relação 
aos mesmos. A l iás, a rele i tura de algumas das propostas dos fotógra­
fos salon istas acabam por encaixar na h i bridez desse d i scurso visual 
humanista, reve lando-nos o modo como a sua inspiração fi losófica 
foi bem mais  abrangente do que a valorização artística u lter iormen­
te lhe atribu iu .  

Outras variantes, nomeadamente a fotografia desti nada à i I us­
tração e a fotografia documental, foram produções com repercus­
sões i mportantes, como é o caso do levantamento fotográfico que 
acompanhou o estudo da Arquitectura Popular Portuguesa, levada 
a cabo por uma nova geração de arqu i tectos, ass im como o trabalho 
de i nventár io que outros dois arqu i tectos, Victor Pal ia ( 1 922-2006) e 
Costa Mart ins  ( 1 922-1 996), i riam rea l i zar com o projecto de Lisboa, 
cidade triste e alegre, ou ainda os levantamentos geográficos de Or­
lando R ibe i ro ( 1 9 1 1 - 1 997) .  

O modo como todas estas variantes conviveram, os seus pontos 
de convergência e confl i tual idade, o seu espaço de i mplem entação 

1 1 ) Em 1 93 7  passou a ser Salão Internacional. 

1 2) Criado em 1 93 1 ,  como secção ele Fotografia da Sociedade de Propaganda de Portugal, 

e sucedendo à Sociedade Portuguesa de Photographia, criada em 1 907. 

1 3) Constituído por Carlos Afonso Dias, Carlos Calvet, Gérard Castello-Lopes e Sena ela 

S i lva. 
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e repercussão, são as questões que l ideram as anál i ses subsequen­
tes, numa opção c lara de in terrogar os contextos da sua art icu la­
ção, demarcando-se do iso lamento epistemológico a que semp re 
têm estado confinadas e da s imp l i sta e superfic ia l  valor ização artís­
tica a que  a lgumas das referidas vertentes foram submetidas. 

Se a fotografia portuguesa v ive então de a lternâncias entre o 
efe ito academizante estético de va lorização pictór ica e as aprox i­
mações d i spersas a movi mentos estét icos conso l idados ou a narra­
tivas pol íti cas e ideo lógicas, no contexto i nternaciona l ,  este mes­
mo estigma sobre o efe ito estét ico pur ista da fotografia conhec ia  
novos desenvo lv imentos, que a lguns h isto riadores vêem como 
uma estagnação da vital idade que se an unciara antes da  I I  G uer­
ra Mund ia l .  

Part icu larmente esc larecedora é a anál i se de  J ean-Franço i s  Ché­
vrier sobl'e a fotografia i nternacional  no pós-guerra, deslocando o 
e ixo de toda a inovação para os E stados Unidos, e vendo na rea l i ­
dade francesa, uma "falta de relevo geraciona/" exceptuando B I'as­
sa'r" e Cart ier-B resson, à qua l  "faltava uma consciência h istórica ou 
uma inquietude intelectual, que pudesse fundar uma verdadeira 
exigência artística". Acrescenta a inda, "podemos chegar à conclu­
são de que Paris, que em 1 950 continuava a ser a capital cultural 
da Europa, era pouco fa vorá vel a uma renovação da criação foto­
gráfica. Todas as ambiguidades dos anos trinta entre arte e ofício 
confina vam-se e agravavam-se, assim como o peso da tra dição, o 
imobilismo das instituições nacionais e a indiferença do âmbito 
da arte// 1 4 

A experi mentação fotográfica dava l ugar ao h umanismo de i n s­
pi ração francesa, a lgo que se "situava a meio caminho entre a em­
patia idealista e a constatação documental" , l s  que contam inar ia  
também a fotografia norte-ameri cana, sendo, porventura, a catego­
rização fotográfica mais  abrangente e pu lve rizante do sécu lo  XX .  
Por  outro l ado, o movi mento Fotoform, criado na Alemanha d o  
pós-guerra por Otto Ste i nert ( 1 9 1 5- 1 978),  propunha-se explorar 
a subjectividade fotográfica sob u m  manto de rigor e v i rtuos ismo 
técnico, ao mesmo tempo que d esenvolv ia  re l ações com fotógra­
fos do h umanismo francês. 

Face a este panorama, o que certa h i storiografia mais  recente 
tem p rocurado é o // interrogar da ambiguidade das classificações 
e filiações tradicionais no seio da história da fotogra fia . // 1 6 A lgo a 

1 4) La FOlografia enUa las bel/as arles >' los médios de comunicacion, Gustavo G il i ,  Barce­

lona, 2007, p. 1 38 e 1 4 1 .  Trad. da autora. 

1 5) Laure Beaulllont,Mail let - "Cette photographie qu'on appelle hU lllaniste" in /945- /968 -

La Pholographie Humanisle, Aulour d'lzis, Boubal, Brassai; Doisneau, Ronis, Bibl iothéque 

nationale de F rance, Paris, 2006, p. 1 2 .  Trad. da autora. 

1 6) Marta Gi l i  e Lite Eskildsen - Résonances / : PholOgraphier aprés la guerre France- AI/e­

magne /945- / 955, Jeu de Pau me, Paris, 2007. Trad. da autora. 
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que a h i stória da fotografia portuguesa pode igual mente dar um va­
l i oso contr ibuto, conforme veremos, já que nela ocorre a formação 
de complementares ambigu idades e de processos de inqu ietação 
face ao objecto fotográfico e à sua vai idade artística e socia l ,  cuja 
especificidade pode acrescentar matér ia de reflexão ao estado v is í­
vel e invisível da fotografia i nternacional  no pós-guerra. 

3. A imagem pode ser uma arma? A Fotografia entre os 
"ismos" . 

U m  dos aspectos que  nos pal'ecem mais relevantes no estu­
do da fotografia portuguesa deste período é a i nterrogação sobre o 
modo operante como a mesma foi entendida, no contexto dos mo­
vi mentos su rreal i sta e neo-real i sta portugueses, e dos seus p ropósi­
tos de intervenção pol ítica através d uma estética. 

Aspecto tanto mais  re levante se o ana l i sarmos em função dos 
postu lados de propaganda pol ít ica a que a imagem fotográfica vi­
nha sendo sujeita, desde o i n íc io do sécu lo XX, com a instauração 
da RepLlb l i ca, mas que ser ia part icu larmente organizada e est rutu­
rada a parti r do Estado Novo. 

Portugal não foi excepção na uti l i zação da i magem fotográfica 
como instrumento de propaganda po l ít ica.  A valorização e cres­
cente imp lemento da i magem fotográfica nos modelos de comuni­
cação de massas provou, após a I G ue rra Mund ia l ,  a i negável ca­
pacidade da informação vi sual  e da preponderãncia que a mesma 
vir ia a te r nas décadas subsequentes. 

Desde o início do sécu lo  XX, Portugal acompanhou os desen­
vo lvi  mentos da i mprensa i I ustrada, fomentou o desenvol vi  mento 
da foto-reportagem, ass im como o poder pol ítico usufru i u desta nova 
l i nguagem de forma actuante e modernizada. 

A Ditadura M i l i tar, instaurada em 1 92 6, ass im como a criação do 
Estado Novo ( 1 933)  que a secundarizou, transferindo a d itadura para 
o domínio civ i l ,  tiveram uma relação de prox imidade e instrumenta­
l ização da fotografia como veículo de propaganda. O Estado N ovo 
e a sua figura tute lar, 01 ive i ra Salazar ( 1 889-1 9 70), cedo compreen­
deram a importância dos organismos de propaganda, a exemplo do 
que pela Europa e Estados Un idos se fora a l icerçando, promovendo 
por isso mesmo a criação, logo em 1 934, do já citado Secretariado de 
Propaganda Nacional (SPN), cuja organização interna inc lu iu ,  cerca 
de dois anos mais tarde, um arqu ivo fotográfico. 1 7  

A i magem fotográfica e o s  contextos da sua produção, sob a égi­
de da "política do espírito" do SPN de Antón io  Ferro e da ideologia 
do Estado Novo, constituem mais um capítu lo, por divulgar, da h i s-

1 7) Todo o espólio do referido arquivo enconlra-se actualmente disponível aos investigado­

res e ao Pllbl ico, em geral, na D i recção-Geral dos Arquivos Torre do Tombo, em Lisboa. 
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tória da fotografia pOl1uguesa, fu lcra l  para entender q ue mecan ismos 
de entend i mento e produção da imagem fotográfica lhe sucederam, 
que constrangimentos ideológicos e estéticos colocaram ao forma l i s­
mo de certas l i nguagens, interrogando ainda quais as cambiantes nes­
se terreno tão s inuoso da representação ideológica da real idade. 

Os estudos já efectuados nesta matél'ia, perm item-nos uma mais 
ampla interrogação de enunciados que não se constroem apenas e só 
na década de 50, mu ito pelo contrário, cuja d ificu ldade de inse rção e 
afirmação encontram eco numa cu ltura visual  marcada por a lgumas 
constantes programáticas mu ito precisas. 

O fascismo pOl1uguês t inha-se apoderado das imagens elos cam­
poneses e dos pescadores e t inha feito deles uma ti pologia visual  
s imból ica, eco de raça, ancestral idade, fundamento h i stórico, e até 
i lwencib i l idade, retrato cu lm i nado na exal tação do trabalho.  As ima­
gens "reais" do país e dos seus habitantes, tiveram em mu itos exem­
plos emblemáticos o contributo cinematogl'áfico, ou o pendor natura­
l i sta/pictorial ista profundamente i mbricado na estética ofic ial . 

U m  real ismo ainda de insp i ração natural ístico- idí l ica e tipos hu­
manos pitorescos, foram uma fórmu la  de sucesso nos  á lbuns  de pro­
paganda, nas exposições, em suma, na construção duma identidade 
visual nacional .  Esta é a herança q ue, após a décaela de 50, e o afas­
tamento de António Ferro do SPN/SNI  mais prevaleceu no d i scurso 
fotográfico oficial ,  ao contrário do que acontecel'a no arranque elo ar­
qu ivo fotográfico de propaganda do regime, quando a foto-reporta­
gem e o seu vigor documental abasteceram, por excelência, a avidez 
de toda uma estrutura vocacionada para a p l'Opaganda. 

A l i nearidade dos intentos desta fotografia, ass i m  tão real ,  só vi­
ria a ser questionada de forma i ntensiva após a I I  G uerra Mund ia l ,  
quando mu itas das poss ib i l idades de manipu lação da imagem rea l i s­
ta aconteceram, e o conceito de verdade foi colocado em confronto 
com a iconografia dessas real idades. 

É neste contexto que, após a I I  Guerra Mundia l ,  em Portugal, os 
dois movi mentos artísticos, N eo-Rea l ismo e Surreal i smo, vão exer­
cer uma acção artística de recusa total dos modelos modem istas ofi­
cia l izados, reivi ndicando s imu ltaneamente uma acção pol ítica e de 
transformação social ,  se bem que em moldes d iversos entre s i .  O 
desenvo lvimento das suas estratégias de representação, de entendi­
mento do sensível e da sua função socia l ,  i rão confrontar-se com mo­
delos de representação figurativa, cuja defin ição social e pol ítica es­
tava já traçada e oficia l mente consagrada. 

Deste modo, o s istema das vanguardas era a (lIl ica resposta, h i s­
toricamente consagrada, para colocai' em art icu lação estética e po­
l ít ica.  Em Portugal restava uma d itadu ra, uma forma de tota l itarismo 
para combater e ainda não era tempo ele transferi r a valorização das 
reivindicações sociais de classe para a romantização humanista do 
indivíduo, que a Europa e os Estados Un idos do pós-guerra vão co-
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nhecer. É i mportante entender q ue a prevalência das vanguardas, é 
também, para o caso português, factor de pressão cu ltura l  para uma 
mudança pol ítica e socia l ,  demarcando-se ass im da tendência i nter­
nacional em que "a visão vanguardista c/a arte e da fotografia como 
práticas sociais ligac/as às acções c/o colectivo tinham cristalizado, à 
medic/a que as noções c/e auc/iência através c/o desenvolvimento c/o 
sistema museológico e c/a celebração c/o artista (masculino) como 
um não conformista, provocaram a ruptura das conexões institucio­
nais entre a vanguarda e a política c/a classe trabalhadora. " 1 8 

O Neo-Real ismo seria o movimento que se conectou mais d i rec­
tamente com as forças pol íticas de oposição ao regime, sobretudo, 
através da acção do Partido Comunista, enquanto que o Surreal i smo 
se c ind ia entre a acção ind ividual izada do arti sta como sol itário re­
belde, protagonizada por Mário Cesariny ( 1 923-2006) e o seu gru­
po Os Surrealistas, /9 e a outra facção procurava inspiração na verten­
te in ternacional pol i tizada, mu ito embora procurando adeq uá- Ia  ao 
contexto part icu lar nacional ,  caso do Grupo Surrealista c/e Lisboa. 20 

Um percurso i n icia l  de algum modo comum, pelo menos quanto 
aos objectivos pol íticos, que un i ra os dois movimentos, depressa di­
verg iu  quanto às estratégias duma arte de i ntervenção socia l ,  criando 
cisões i rreparáveis entre os seus protagon istas, de que a reti rada dos 
su rreal istas da /II EGAP, em 1 948, foi acto s ignificativo. 

A noção de vanguarda que atravessa os do is  movi mentos, teria 
também resu l tados d iversos na sua transversal idade pol ítica, no en­
tanto, ambos s ignificaram para a cu l tu ra portuguesa, aqu i lo que Jac­
ques Ranciere defi n i u  como o sentido da vanguarc/a no regime esté­
tico c/as artes, "(. . .) não c/o lac/o c/os c/estacamentos avançados sobre 
a novic/ac/e artística, mas do lac/o c/a invenção das formas sensíveis 
e c/os quac/ros materiais duma vic/a no futuro. Foi isso que a van­
guarda "estética " trouxe à vanguarda "política ", ou que ela quis e 
acreditou ter trazido, transformando a política em programa total 
c/e vic/a . "2 1 

O ano de 1 946 com a real i zação da I Exposição Geral de A rtes 
Plásticas, pode servi r de marco h i stórico para a arte tomar partido, 
renu nciando à ofic ia l i zação de  todo e qua lquer acto artístico e as­
sumi ndo-o como uma poss ib i l idade de transformação soci a l .  A teo­
rização em torno do Neo-Rea l i smo, sobretudo l i terário, v i nha sen­
do efectuada, desde o final da década de 20, mas será no pós-guerra 

1 8) John Roberts - The Arl of l/llerrllplio/l, Realism, Pholograpl1)' am/ lhe Ever)'c/a)', Man· 

chesler Un iled Press, Oxford, 1 998, p. 1 1 5.  Trad. da aulora. 

1 9) Formado em 1 948 por cisão com o Grupo Surrealisla de Lisboa, formado em 1 94 7. 

20) Inlegrou inicialmenle Fernando Azevedo, Mário Cesariny, Anlónio Domingues, José· 

-Auguslo França, Alexandre O'Nei l ! ,  Anlónio Pedro, João Moniz Pereira e Marce l ino Ves· 

peira. 

2 1 )  .oDes arls Illécaniques el de la promolion eSlhélique el scienlifique des dnonyms" in Le 

parlage c/li se/lsible, eSlhélique el polilique, La Fabrique, Paris, p. 44-45. Trad. da aulora. 
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q ue essa mesma teorização se expandir ia de forma categórica ao 
panorama artísti co, em geral ,  e que encontra pela pr imeira vez, um 
contexto para o seu desenvolvi mento e prática com repercussões 
efect ivas. 

A máxima expressão da fotografia no contexto do movi mento 
SU ITea l i sta ficaria a cargo de um só autor, Fernando Lemos ( 1 926) ,  
cuja passagem a i nda que episódica, entre 1 948 e 1 95 2 ,  por esta for­
ma de expressão seria marcante e LlIl ica. Já na prática neo-real i sta, 
as EGAP real izadas entre 1 946 e 1 956, seriam uma c lara opção nes­
se congregar de todas as formas artísticas numa produção de trans­
formação socia l ,  mu i to embora a fotografia acabasse por estar pre­
sente apenas em três22 das dez edições da exposição, com autores e 
obras que expressam algumas das i ndefin ições formais l igadas à fo­
tografia neo-real i sta, 

E é preci samente no contexto das EGAP, ou dos fenómenos a e la  
l i gados, que ass i st imos a uma heterodoxia da l i nguagem fotográfica 
quando se esperaria uma ortodoxia sustentada, su rpreendendo an­
tes i nus i tadas l igações ao supostamente u ltrapassado m undo estéti­
co dos salões fotográficos, a par de manifestações mais moderniza­
das a l i nhadas com a fotografia i nternacional humanista. 

Situação ambivalente e resistente a uma l i nguagem mais ident ifi­
cadora que encontra analogias com o que terá sido a p rópria prática 
da fotografia neo-real i sta internaciona l .  Tivemos já oportun idade de 
refer i r  que denúncia e mudança, parece ter s ido a dual idade subja­
cente ao panorama da fotografia documental ital iana neste período, 
com grupos a defenderem o pri mado do assunto sobre a forma (em 
redol' do escritor E l ia  V ittor in i  ( 1 908-1 966) e da revista II Pol/itecni­
co, 1 946), outros apostando na exploração formal de modo privi le­
giado, caso do grupo La Bussola ( 1 947) e n uma d inâmica concerta­
da das d uas posições, o grupo La Gondola ( 1 948), defendendo uma 
preocupação documenta l  q ue deixasse espaço para a expressão i n­
dividuai desenvo lvida da forma. 

De certa forma, a fotografia su rreal ista parece ter produzido u m  
corpo de imagens  m ín imo, mas cuja efic iência programática estéti­
co-pai ítica, apesar da sua curta d u ração foi mais operante, confo r­
me veremos, do que a produção fotográfica neo-rea l i sta mais con­
tami nada por outras i nfl uências e menos certe i ra na génese dum 
d i scurso enfaticamente denunciador da rea l idade, ass im como na 
construção duma ortodoxia fotográfica do real conforme aos seus 
postu lados. 

Mas se o léxico fotográfico su rreal i sta se esgotou na d u ração do 
próprio movi mento, a abrangência visual  humanista e de rea l i smo 
poético de algumas das manifestações da fotografia de sentido rea-

22) A Fotografia apresentou-se nas segu intes ECAP: l '  em t 950, 5' em 1 950 e na 9' em 

1 955.  
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l i sta, já que não podemos falar em strictu sensu de fotografia neo-rea­
l ista, acabou por ser influente em man ifestações tardias, desde a foto­
grafia artística à foto-reportagem.  

O suporte ideo lógico de in tervenção soc ia l  e pol ítica destes do is  
movimentos ass im i lou de forma bem diversa o objecto fotográfico, 
i n segu ros ou i nd i ferentes à ontologia e fenomenologia do Illesmo, 
e pouco conscientes do seu poder comun icativo. N um sentido in­
verso, a propaganda do reg ime assumia de forma mais "arrumada" 
e agressiva a ut i l ização da imagem como modelo de construção do 
rea l .  O estado da teOl'ização em torno do real i smo, favorecia, então, 
mais o natu ra l ismo tard io  apaziguador do q ue os i ncómodos duma 
arte mecân ica  de representar a real idade. 

O modo como surreal i stas e neo-real i stas entenderam a repre­
sentação mecân ica da rea l idade e i ntegraram a fotografia no seu 
d i scurso teórico e produção artística denota, COIllO veremos, a natu­
reza das d i scussões então subjacentes, suas riva l idades e ( i n)conse­
q uências programáticas. 

3 . 1 .  Surrealismo: a fotografia ao serviço da "inquietação". 

Coevo e acertado com a manifestação i nternacional  su rrea l i sta 
do pós-guerra, o surrea l ismo nacional teria a sua máxima teOl'iza­
ção consagrada nos anos de existência dos dois grupos su rreal i stas 
já mencionados. 

Sobre o objecto fotográfico em concreto, pouco ou nada se te­
ceu que não ficasse associado ao traba lho fotográfico de Fernando 
Lemos, q ue protagonizou toda a sua poss ibi l idade express iva entre 
1 949 e 1 95 2 .  O ambiente elll que esta retórica fotográfica su rrea­
I i sta emergia era ass im caracterizado por Fernando Azevedo ( 1 923-
2 002), seu companhei ro da surreal idade: "Haveria alguns bons 
fotógrafos, que Fernando Lemos não frequentava sequer; conven­
cionais uns, só preocupados de realidade social outros, bastante in­
teressantes os que buscavam no lirismo urbano novidade; mas ne­
nhuma a ventura assemelhável à sua (Fernando Lemos). Por outro 
lado, a informação que nos chegava, que lhe chegava, era curta, 
pobre, então. De Man Ray, como Man Ray, não creio que Fernan­
do Lemos soubesse alguma coisa. E, no entanto, possuía também 
ele aquele génio assim, de saber lidar com a realidade, com o dado 
objectivo, sem lhe obedecer; de o usar somente como material per­
meá vel, múltiplo, contraditório, procurando desvendar-lhe e fixar  o 
outro lado do visível. A revelação ausente. "23 

A h i perbol ização da gen ia l idade, ass im como alguma naiveté, 
q ue reconheceremos também noutros autores e latitudes forllla i s  di­
versas, servi ram a construção deste retrato do artista surreal ,  na sua 

2 3 )  Catálogo exposição Fernando Lemos: À Sombra da Luz, FCG, Lisboa, 1 994. 
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versão tão modernizante de arauto so l itário d uma nova estét ica. É 
um retrato subjectivo, como só poderia ser, mas que i mporta com­
plementar  tentando entender o alcance dessa "pobreza de informa­
ção", e donde veio então um léx ico su rreal tão p reciso .  

O isolamento estético do autor, em relação às outras práticas 
fotográficas é basi lar, apesar da convivência laboratoria l  com Má­
rio de Al meida Cam i lo, dos l aboratórios fotográficos dos Armazéns 
do Chiado, um profissional cuja actividade como salon ista e ra i m­
portante, e com um percurso artístico ainda por desvendar. E is, de 
novo, o pri ncípio de todas as contami nações, a fotografia amado­
I'a, de c i rcu i to expositivo fechado, anóni mo, convivendo com algu­
mas formas de vanguarda fotográfica, pelo menos, na sua concreti­
zação técn ica.  

À época, josé-Augusto França, ser ia o Lm ico a tecer mais sustenta­
das apreciações estéticas sobre a fotografia de Fernando Lemos, afir­
mando que: "Falar em Man Ray a propósito destas coisas, é de uma 
elementar instrução que eu também tenho e não adiantará nada di­
zer que a última exposição de M. Ray (Paris, Junho de 5 1) não tinha 
qualquer interesse. Para além dela, ficaram álbuns que dizem mui­
to da sua arte - mas, a par deles, estas fotografias de Lemos forma­
riam um outro álbum com muitas coisas superiores. (Como conside­
rações técnicas sei informar que, com toda a certeza, a máquina de 
Lemos é inferior à de Man Ray e que nenhum trabalho de revelação 
interveio nas provas que se vêem). "24 

Man Ray ( 1 890-1 9 76), surge assim como o peso da balança, quer 
na v isão crítica da época, quer na v isão nostálgica h i storic i sta de  Fer­
nando Azevedo, para afi rmar uma especificidade de Fernando Le­
mos, como se não bastasse o seu entend imento do que poder ia ser o 
produto surreal do fotográfico. Não deixa de ser igual mente in teres­
sante, o facto de josé-Augusto F rança, reafi rmar a perda de i mportân­
cia de Man Ray, no contexto do surrea l ismo, a lgo que a pol i t ização 
do mov imento t inha já d i tado, desde a década de 30. Outro aspecto 
não menos s ign i ficativo deste texto crítico, é a afi rmação duma ge­
n ia l idade técnica por parte de Lemos, mesmo com pio res recursos 
e a "pureza" duma suposta não in tervenção laborator ia l .  Puri smos 
técn icos que d i tavam a genealogia dum processo estético, do mes­
mo modo que os salon istas, por esta a l tura, d i scutiam também a ex­
pressão artísti ca, segundo razões igual mente qu ímicas e mecân icas. 

A rigidez dos pressupostos técn icos aq u i  defendida por josé-Au­
gusto F rança parece desfasada da própria essência matr ic ia l  da foto­
grafia su rrea l i sta, quando sabemos serem várias as técn icas que im­
p l icavam u ma man i pu lação laboratorial ,  de  que a solarização pode 
ser um exemplo, e que Fernando Lemos também executou.  À defe-

24) "Artes Plásticas - Exposições de Fernando Azevedo, Fernando Lemos e Vespeira", in  

Seara Nova, nO  1 244-5, 5-26 Janeiro 1 952,  p .9 
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sa desta rigidez dos pri ncípios su rrea l i stas e deste depuramento foto­
gráfico tecn icista pode não ser a l heia essa quere la  sempre subjacen­
te, com os pressupostos de produção ortodoxa das i magens, em q ue 
se revia a estética neo-real ista. 

No texto de apresentação da exposição de Fernando Lemos, na 
Galeria de Març025 Fernando Azevedo afi rmava que o autor: "não 
precisou da máquina fotográfica para acreditar na realidade, o que 
quer dizer que começou desde o princípio a servir-se dela melhor 
do que dela se servisse só para ter uma certeza sobre o sentido das 
coisas, que não fosse já a da sua intimidade", e q ue a sua l i nguagem 
fotográfica seria a lgo de "extraordinário para uma altura em que, por 
força da sua extensão, esta se tornou um instrumento caricato para 
ilustrar toda a espécie de chateza quotidiana". 

Estamos perante uma d i stanciação do carácter m imético da rea­
l idade, contraposto pela imperiosidade do o lhar  subjectivo e trans­
formador do autor. Formal mente antagónicos, contudo, neo-real i s­
mo e su rreal ismo conced iam a mesma categoria operante ao arti sta 
como transformador/denunciador da real idade, i ndependentemente 
dos seus mecanismos de produção artística. 

Se a crítica coeva ou os companhei ros artísticos do autor se pre­
ocuparam em afi rmar a s i ngu lariedade da sua obra fotográfica, cote­
jando as imp l icações da sua produção com os exemplos reverencia is  
i nternacionais, a crítica contemporânea tem pr iv i legiado a valor iza­
ção on írica subversiva. 

Se ambas revelam mu ito sobre a natu reza do breve, mas i ncis i­
vo, percurso fotográfico de Fernando Lemos, parece-nos necessário 
acrescentar a esta anál ise a compreensão do seu original léxico, no 
contexto das estratégias de "desordem" social que as mesmas se pro­
puseram instau rar. 

Na revista Revolution surrrealiste, foram e lencados os tipos de fo­
tografia passíveis duma prática su rrea l i sta, nomeadamente: Fotogra­
fias de objectos (propositadamente construídos para serem fotogra­
fados), straight photographs (cenas de rua, retratos, etc), fotografias 
manipuladas (duplas exposições, duplas impressões, fotogramas, fo­
tomontagens), fotogramas de filmes, fotografias documentais como 
trabalhos etnográficos ou fotografias como as de interesse arquivísti­
co (Salpetriere), imagens populares (como posta is). 

A estética su rreal i sta aco lh ia  as poss ib i l idades mLilt ip las da perfOl'­
mance reprodutiva da imagem fotográfica, quer fosse o material bru­
to, passível de uma posterior transformação, quer a man ipu lação di­
recta dos objectos fotográficos através de técnicas específicas. 

Fernando Lemos i rá aco lher com mais empenho a vertente pro­
dutiva, deixando pa l'a segundo plano, as apropriações ou a releitura 
de material já produzido. Algo que Fernando Azevedo praticará com 

25) Fotografia de várias coisas, Dezembro 1 952-Janeiro 1 953.  
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mais consistência, através das ocultações, técnica de in tervenção so­
bre imagens dadas, criando espaços de alteração do seu s ignificado 
original  e da sua aparência formal . 

Nessa vertente prod utiva, ass i st i mos a uma prática caracteriza­
da pela constância de a lgumas nomenclaturas técn icas e conceptu­
ais como a sobrepos ição, o cu l to do informe, a exploração da d ua l i­
dade entre o orgân ico e o i norgân i co, a erotização como e lemento 
perturbador da ordem moral, e ai nda a in tervenção no sign ificado 
social do espaço citad i no. 

A anál i se da sobreposição na obra de Fernando Lemos foi v i sta 
pelo próprio, e pela crítica consequente, como u m  rud i mentarismo 
técn ico da máq u i na que o autor ut i l izava, uma Flexaret, extensão fi­
losófica duma precaridade "que era em parte consequência da pou­
ca verba que sobrava da pobreza, de um lado e da mensagem, pelo 
outro, que estava implícita na ética surrealista, ou seja, a simplici­
dade, o "abaixo o luxo", na tal operação de colecta sobre o incons­
ciente que aparentava sempre o lado milionário da nossa imagina­
ção e sonho - a realidade inteira e uma só - mas que ao passar para 
o consciente, como na Flexaret, se abismava no terreno subdesen­
volvido, no retrato sem retoques, mas livre de lamúrias do tipo "te­
nha paciência " ou "o que se há-de fazer"" .26 

O mecan icismo básico e não automatizado da máqu ina  fotográfi­
ca permit ia a construção de i magens sobrepostas, com combinações 
programadas, conscientes e, ao final, obter várias dezenas de op­
ções para imprimir cópias ampliadas de detalhes que se tornavam 
entidadesY Nenhum acaso, ao contrário do que mu itas vezes tem 
s ido entendido, subjaz à rea l i zação destas imagens, o seu objectivo 
é a plasticidade pictórica, como o autor afi rmaria, o acaso ocorre na 
construção do s ign ificado do objecto fi nal ,  aí se afi rma o poder de 
desdobramento dos mesmos, quando d uma i magem se mu lt ip l i cam 
e autonom izam várias i ncursões estéticas. Obtém-se ass i m, uma le i ­
tura d ispersante do s ign ificado, o que desde logo i nscreve a fotogra­
fia surrea l ista numa poesis receptiva, desl igando-se de forma espa­
l hafatosa do i nd íc io m i mético que l he estava i nerente. 

O autor queria l i bertar-se da técnica fotográfica legislada pela 
máquina, mas a ela precisa de voltar para operar a express ividade 
su rrea l ,  e a técn ica assume-se, a um mesmo tempo, como empeci­
lho e potenciador epi stemo lógico para uma i nteriorização românti­
ca e revo l uc ionária do arti sta surrea l ista. 

O confl"Onto a rtíst ico com a sociedade releva da prática artística 
su rrea l i sta um modo de actuação também socia l ,  cujo espírito l i ber­
tár io pretendia chocar e confrontar uma sociedade desgastada pelo 
regime d itatoria l  e por enganos cu l tu ra is .  

26) Fernando Lemos, in  catálogo À Sombra da Luz, FCG, L isboa, J u l h o  1 994 

27) Ibid. 

[Ol.(!CÇilO d e  f o t o g ra f i a  Portu'Sucsa  dos anos �)o 
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Nas reflexões de F .  Lemos acerca dos propós itos da sua  fotogra­
fia su rreal i sta encontramos i nvariave l mente a crít ica ao conserva­
dor ismo e repressão pol ítica da sociedade portuguesa e decorren­
temente da  sua vida artística, " Defronte das montras de vidro do 
magazine, espelhávamos a nossa juventude cotidiana ameaçada 
de repressão, os desejos aflitos, sonhos políticos, devaneios poéti­
cos e terapias com os manequins, tão realistas e provincianos nas 
suas roupas, como nós, surrealmente a linhavados no tecido cultu­
ral "chiado"" .  2B 

J osé-Augusto França dá-nos um retrato "a quente" dessa socie­
dade burguesa dos anos 50, emergida em secu lar  ignol"ância sobre 
a apreciação da arte, "que pode parar gratuitamente diante duma 
obra de Arte como diante duma montra da Baixa. As suas experi­
ências são, segundo a sua categoria social, (o que é muito de con­
siderar para se prever os lugares de exposição que visita), lim itadas 
a uma angústia orçamental e a uma má-creação doméstica tão fre­
quente ou, mais alevantadamente, a um exibicionismo snobe de ra­
posas caras e beija-mãos elegantes (. . .) Ora de tal público, repelido 
pela ofensa de certo tipo de Arte (a moderna, por exemplo) não se 
pode exigir a boa vontade de continuar a absorver a mensagem da 
obra. Nem, de mais, ele tem com que o fazer. A história desse pú­
blico acaba aqui. É que ele não pode admitir certos "horrores " esté­
ticos da actualidade (" .)"29 

E é neste aspecto de acção socia l  q ue neo-real i smo e s u rrea l i s­
mo se d i stanciam quanto aos seus métodos e f ins, enquanto q ue o 
neo-rea l i smo acred i ta na transformação socia l  através d u ma meto­
dologia estética d i r igida ao povo, logo, forma lmente compreensível 
para o mesmo, o su rrea l i smo invectiva-se contra a burguesia, assim 
sendo, o seu postu lado estético visa a provocação e o confronto e, 
neste sentido, q uanto mais formalmente encriptada e b izarra for a 
sua mensagem, melhor se cumpr i rá o objectivo de " i nqu ietação" a 
que o movimento se propunha.  

O mób i l  do movimento su rrea l i sta português, no fi na l  da dé­
cada de 40, é a "desmoralização do pensamento (e das categorias 
burguesas do quotidiano) no interesse das classes trabalhadoras. ",3D 
a exemplo do q ue as acções pr imord ia i s  do surrea l i smo francês ti­
nham tri I hado. 

Neste sentido, a exposição na Casa ja/co em 1 95 2 ,  em p le­
no Chiado, onde Fernando Lemos apresenta pe la  pr ime i ra vez as 
suas fotografias ao l ado dos trabal hos de Marce l i no Vespei ra ( 1 925-
2002) e de Fernando Azevedo, representa bem esse espírito provo­
cador, desti nado a instaurar a mais eficaz das " i nqu ietações", nessa 

28) Ibid. 

29) José-Augusto França "Do Publico diante da Obra ele Arte (plástica)" in  Horizonte, ano I ,  

nO 1 0, l '  quinzena Maio  1 947, p. 2 

30) Jonh Roberts, op. cil . , cap. 5, p. 99. Trad. da autora. 
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sociedade e nesse púb l ico burguês de q ue José-Augusto F rança es­
boçara o retrato em 1 94 7, numa estratégia que entende os "signifi­
cados não como pré-adquiridos, mas produzidos no acto da recep­
ção e re-recepção".3 1  

A esco lha  d u m  espaço do comérc io chique d o  Ch iado para ex­
pôr as obras dos três arti stas cumpria, segundo o glossário surrea­
l i sta, uma intervenção de q uestionamento dos l ugares-comuns e de 
vivência quotid iana duma c lasse soc ia l  domi nante, a burgues ia .  O 
que se i n ser ia numa lógica pr i macial do surreal ismo mais  preocu­
pada em "working out os espaços simbólicos e iniciais" da cidade, 
como l ugar de  "confrontação entre o desejo, a perda e o mundo so­
cial, e não a retaguarda de "experiências" psicanalíticas ou de ma­
n i festações terapêuticas" . 32 

A emergência da fotografia sU ITeal i sta de Lemos no Ch iado I i s­
boeta encaixa numa das facetas do su rreal i smo de André Breton 
( 1 896-1 966), como um modelo da "fotografia urbana surrealista e 
não positivista que inscreveu as relações políticas e sociais de poder 
nas próprias divisões do espaço. ")) Algo que Fe l'nando Lemos ao re­
lembrar em 1 99 2  a exposição de 1 952,  tão inc i s ivamente obsel'­
varia: "se a exposição tivesse acontecido por ex. numa capelista em 
Xabregas, ninguém teria salivado raiva com tanta cultura . "34 

As componentes de exploração do e rotismo e do i nforme corres­
pondem igua lmente a uma proposta que se confronta com os valo­
res e comportamentos morais da mesma sociedade burguesa. A foto­
grafia "Intimidade dos Armazéns do Ch iado" (catálogo 1 5) é, a este 
propósito, síntese dessa interrogação do espaço social e dos com­
portamentos morais de toda uma sociedade urbana domi nante, mas 
também ela domi nada, que um certo "surrealismo comportamental" 
poderia denunciar. 

Neste capítu lo,  Lemos vagueia entre formas fem i n inas e mane­
qu ins  inan imados, fragmentos de corpo, volatizados, sobrepostos, 
evocação do un iverso freudiano e da s imbo logia de Olympia, em 
q ue fetichismo e desejo se fundem para uma agitação das pu lsões in­
d ividuais, que são afinal  o reflexo de  mais vastos e repr im idos com­
portamentos socia is .  

É Fernando Lemos que nos guia,  de  novo, pelas motivações in­
d ividuais sempre l idas como a expressão de uma condição p l u l'a l ,  
de recorte social ,  auto-crítica e processo de l ibertação. " O meu ma­
nequim, meio corpo decapitado (na recusa de carapuça) resgatado 
nas oficinas dos O'andes Armazéns do Chiado, foi esfarrapado por 
mãos tintadas como ampliação digital. ( . .  .) Retrato falado e gestual, 

3 1 )  Jonh Roberts, ap. cit., cap. 5, p. 1 10. Trad. da autora. 

32) Ibid. 

33) Ibid. 

34) Fernando Lemos - " 1 952- Depoimenlo- 1 992",  in Colóquio Arles, 2a série, 34° ano, nO 

94, Setembro 1 992, p. 1 2  

Col.ec ç ã o  de f o t0:.t!rafla Port u g u e s a  dos  a n o s  50 
do t1uscu tl ac ionill  de  Arte Cont.emporânc.1 1·lu s c u  do Chiildo 
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ele quis dar o alerta da sensualidade maliciosa e juvenil do apalpão 
tipicamente urbano e lisboeta. ( .. .) O Surrealismo comportamental e 
cotidiano residia no meu ego como o pensamento menos dogmáti­
co que flui no homem. Sua capacidade de erotização fez e continua 
a fazer todo o resto periférico, sensitivo, não mental."35 

Compreender esta mesma opressão de costumes habitando uma 
sexual idade repr im ida, angustiada, rendida a um duelo desigual en­
tre vontade e propósito moral ,  passa obrigatoriamente pela l i teratura, 
e por romances como Adolescentes de Adolfo Casais Monte i ro, ou 
Histórias de Amor de josé Cardoso P i res ( 1 925-1 998). Esta é a gera­
ção que sofre e compreende o quanto na vivência da sexual idade I'e­
s ide também uma forma de repl'essão pol ítica e mora l .  

O episódico e fugaz surreal ismo fotográfico d i l u i r-se-ia na adjecti­
vação subjectiva do movimento alemão Fotoform, quando em 1 953,  
josé-Augusto França36 na crítica à C llt ima exposição fotográfica de Fer­
nando Lemos antes do seu exíl io, o a l i nha com a estética e forma da­
quele movimento alemão do pós-guerra, re lendo em algum do ex­
perimentai ismo dessa proposta fotográfica a herança subsequente 
possível do su rreal ismo. 

O crítico fund ia o "su rreal ismo comportamenta l"  de Fernando Le­
mos na recuperação esti l i zada e formal dos mecanismos técn icos da 
expressão fotográfica "subjectiva", em oposição c lara ao olhar "objec­
tivo", que se recusava como anátema duma estética do sécu lo X I X .  

A bata lha ideológica de oposição estética ao  regime, que  parecia 
perd ida para as acções concertadas do neo-real i smo, revelam as mú l ­
t ip las i nterpretações que  a representação do real colocava, então, à 
expressão artística. "A consciência de arte à fotografia" de q ue fala  jo­
sé-Augusto F I'ança era afinal o cair do pano da crítica su rreal ao quoti­
d iano, tão real  quanto as mais su rrea l i stas fotografias de Lemos. 

A plasticidade surreal das suas fotografias serviam agora para uma 
le itura abstracta, que era também a recusa a todo o custo, estética e 
ideológica, de qualquer forma de figuração associada ao neo-real i s­
mo e a consequente crise do seu espírito de vanguarda. 

3.2. Elementos para uma teoria da fotografia no contexto do 

neo-realismo. 

Um dos aspectos mais problemáticos que se colocaram a esta ex­
posição e à caracterização da fotografia portuguesa neste período, é 
a forma como o neo-rea l ismo encarou a fotografia, do ponto de vista 
teórico, e como a ass imi lou na sua prática artística e ideológica. 

Os e lementos d i rectos para aná l i se destes aspectos são escassos 
e é apenas através do cruzamento de mu itas outras referências pa-

3 5) Fernando Lemos - " 1 952- Depoimento- 1 992", p. 1 2 . 

36) "Nota sobre "Fotografia Subjectiva" in O Comércio do Porto, 1 0  Março 1 95 3 .  
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rale ias, que  é possível reconst i tu i r  a lgumas das ide ias fotográficas 
nesse contexto. 

O estudo i n augural  que há  cerca de um ano fo i efectuado so­
b re a presença da fotografia nas ECA P, 37 cont inua  a servi r de refe­
rênc ia  em m u itos dos seus aspectos a esta anál i se, m u ito embora o 
estado da invest igação, ass i m  como a matu ridade de a lgu mas das 
reflexões a l i  enunc iadas, seja agora objecto de novos desenvolv i ­
mentos, que  se reflectem igua lmente em novas componentes  da 
co lecção do M NAC-MC agora exposta. 36 

Refer i mo-nos já à d i spersa e vaga part ic ipação d a  fotografia 
nas ECA P rea l i zadas entre 1 946 e 1 9 5 6 .39 Pese embora o carácter 
de u n idade na d iversidade ti pológica que as Cerais q u i se ram i n­
cut i  r ao panorama artístico nacional ,  a fotografia acabaria por ser 
das t ipo logias menos representadas, o que desde l ogo acentua as 
h eterogeneidades j á  mencionadas, em contraponto a uma expo­
nenc ia l  ização e va lorização artíst i ca crescente da gravu l'a, do mu­
ra i  ou  da pub l i c idade, o que não de ixa de ser s ign i ficat ivo e maté­
r ia para outro tan to aprofundamento que aq u i  não pode ter l ugar. 

Se todas as outras formas de expressão artística, no  i nterio r  do 
neo-rea l i smo encontraram refo rmu lações formais, de  reje ição do 
academic ismo n atural i sta40 e da su rreal  idade, const ru i ndo léx icos  
p róprios, a fotografia não benefic iou de uma s i stematização da 
sua prod ução nem da exper imentação fotográfica, enq uanto prá­
t ica artística, que  pudesse i m p l ementar Lima evol ução e um q ues­
t ionar  desses propósitos. 

Contudo, se na d i versidade dos autores e da sua p l'ática foto­
gráfica poder ia confu nd i r-se toda a lógica ortodoxa do neo-rea­
I i smo noutras vertentes, é prec i samente nessa d iversidade e h e­
terogene idade que encontramos a caracterização de mu i tas das 
conj unturas da fotografia portuguesa na década de 50. 

A aparente i ncomun icab i l idade entre o academ ismo da fotogra­
fia amadora de salão ou as l i nguagens mais depuradas, objectivas e 

37) Emíl ia Tavares - "Fotografia e Neo-Realismo em Portugal", in Batalha pelo ConteLÍclo­

Exposição Documental Movimento Neo-Realista Português, Museu do Neo-Real ismo, Vila 

Franca de Xira, 2007. 

38) Foi possível no L d t imo ano de investigação localizar mais obras presentes nas ECAP, no­

meadamente, da autoria de Adelino Lyon de Castro, at ravés de toda a colaboração e apoio 

do Dr. Francisco Lyon de Castro, d i rector das Publ icações Europa-América, no acesso ao re­

ferido espólio, bem como à posterior doação do mesmo (Dezembro 2008) ao MNAC-MC. 

Da autoria de Frederico Pinheiro Chagas foi possivel local izar duas imagens fotográficas nas 

colecções do Museu do Neo-Real ismo, Vila Franca de Xira. 

39) 1 "  ECAP ( 1 946) participou: Mário Navais; 5 "  ECAP ( 1 950) participaram: Adelino Lyon 

de Castro, Rodrigo de Vilhena, Manuel Peres e Francisco Keil do Amaral; 9" ECAP ( 1 955) 

participaram: Frederico Pinheiro Chagas, Manuel Correia, Avel ino Braga, Augusto Cabri­

ta, Alberto Cardoso, Francisco Keil do Amaral, Joaqui m  Bento d'Almeida, Manuel Moreira 

e Victor Palia. 

40) Muito embora alguns autores defendam alguma impossibi l idade do neo-real ismo portu­

guês em ter concretizado uma ruptura com a herança naturalista. 

Colecção de FoLo�rafi a  PorLu�uesa  dos anos � o  

d o  I-Iuseu lIa c i o nal de Arte Con temporánca - I-Iuscll  d o  Chiado 
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modernas do grupo de arqu itectos que se ded icou também à fotogra­
fia, F rancisco Kei l  do Amaral ( 1 9 1 0-1 9 75), Victor Pal ia, Joaqu im Ben­
to d'  A lmeida ( 1 9 1 8-1 997) ou Manuel More i ra ( 1 93 3), ass im como 
outras part ic ipações menos contextua l i zadas, traduz algumas das i n­
coerências do próprio movimento, mas tem o mérito de assi m ter reu­
n ido algumas das di nâm icas já consol idadas e outras emergentes na 
fotografia portuguesa desta década. 

Mas importa, antes de mais, s ituar o neo-real i smo enquanto mo­
vimento, ass im como a sua evol ução. A teorização em torn o  do neo­
real ismo teve o seu i n ício no final da década ele 30, e foi amplamente 
d i scutiela pOI' toda uma geração, até final dos anos 50. Vários momen­
tos decis ivos atravessam o neo-real ismo pOltuguês, um dos quais foi, 
sem d úvida, a acção elas revistas Presença, até 1 940 e Seara Nova 
(P série 1 92 1 - 1 958/59), veículos fundamentais ele d i scussão e d ifu­
são duma arte humanista e ele empenho social ,  e laboranelo algumas 
elas premissas que continuariam a prevalecer para a elécada segu inte, 
como o confronto entre a uti l idade e o formal i smo da arte. 

Os aconteci mentos do pós-guerra, o endurecimento da oposição 
pol ítica e a consequente organização clandestina das ideo logias co­
mun i sta, anarqu i sta e social i sta, promoveram uma evolução elo pen­
samento em torno destas questões acabando por d itar alguma c isão 
sobre o entendi mento da ampl itude dessa mesma ideia progressista 
e human i sta da arte. 

Conforme refere David Santos: "Se do modernismo presencista, 
herdeiro em parte do grupo de Orpheu, José Régio, João Gaspar Si­
mões, Branquinho da Fonseca ou Adolfo Casais Monteiro faziam jus 
a uma essência da arte que em si deveria buscar o seu progresso e 
autonomia, ainda que considerando sempre uma vasta tradição hu­
manista, do outro lado da barricada, alguns seareiros e sobretudo 
os colaboradores regulares de O Diabo ( 1 934- 1 940), Sol Nascen­
te ( 1 937- 1 940), e da Vértice (criada em 1 942, mas assumindo ape­
nas em 1 945 uma orientação mais próxima do neo-realismo), de­
fenderiam progressivamente, e de um modo cada vez mais urgente, 
uma nova "arte útil", uma "arte social" e "humanista", de preocupa­
ção conteudista, que buscasse o homem real, sobretudo o das clas­
ses mais desfavorecidas, actuando assim contra o isolamento e a au­
tonomia das formas modernas, em prol de outros resultados sociais, 
ou afinal uma arte ao serviço de valores ideológicos emergentes, que 
nasciam entre a ala marxista do movimento de oposição ao regime 
de Salazar."4 1 

Em termos teóricos, o neo-real ismo português terá t ido as mes­
mas d ificu ldades de imp lementação elum vocabu lário v isual que 
qualquer estética de denúnc ia e la  real idade teria, u l trapassada a ver-

4 1 )  "O neo-real ismo pictórico e a utopia politica elo pós-guerra",  in  Ba la/ha pelo eOlllelido­

Exposição Documellla/ lvlovimenlo Neo-Rea/isla I'orlllgllês, Museu elo Neo-Realismo, Vi la 

F ranca ele Xira, 2007, p. I 73 .  
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tente vanguardi sta do construt ivismo, rejeitada, a l iás, pelo tota l itaris­
mo esta l i n i sta q ue se afirmava então. A " rea l idade" do rea l i smo so­
cia l  tropeçava com uma imagética das classes mais desfavorecidas, 
da natu reza do traba lho, da preponderância da I'u ra l idade, que vi­
mos serem igual mente arquéti pos fundamentais da iconografia ofi­
ciai do Estado N ovo. 

Face a uma imposição fotográfica ofic ia l  tão laboriosamente 
construída, porque razão o neo-real i smo não explorou mais a foto­
grafia como meio de massas cuja uti l i dade se afi rmava em crescen­
do? Porque razão a fotografia é um domínio tão apagado no léxico 
neo-real i sta, objecto de crítica feroz, ou de i novadoras reflexões sem 
contin u idade? Estas são algumas das questões cuja resposta se cons­
trói dentro do p róprio movi mento e numa conj untura externa e h i s­
tórica precisa, que anal i saremos em segu ida. 

Senão vejamos, a importância das artes mecânicas para a moder­
nidade estética, enq uanto "elementos transformadores da mudança 
dum paradigma artístico e duma relação nova da arte com os seus 
sujeitos ", base de sustentação da tese material ista marxi sta de Wal­
ter Benjamin ( 1 895-1 943),  é rel ida  por Jacq ues Ranciere, que a co­
loca sob outro pr isma de entendimento: "Para que as artes mecâni­
cas possam dar visibilidade às massas ou, mais concretamente, ao 
indivíduo anónimo, elas devem primeiro ser reconhecidas como ar­
tes. Isto é, elas devem ser praticadas e reconhecidas como outra coi­
sa que não apenas técnicas de reprodução ou de difusão. (. . .) É por­
que o anónimo se tornou um sujeito de arte que o seu registo pode 
ser uma arte. A fotografia não se constituiu como uma arte devido 
à sua natureza técn ica.(. . .) A fotografia não se tomou arte por imita­
ção das maneiras da arte. (. . .) Benjamin demo/lStra-o bem a propósi­
to de David Ocavius Hill: é através da pequena pescadora anónima 
de New Haven, não pelas suas grandes composições pictoriais que 
ele fez a fotografia entrar no mundo da arte. Não são os sujeitos eté­
reos e os flous artísticos do pictorialismo que asseguraram o estatu­
to de arte fotográfica, foi muito mais a assunção de qualquer um: os 
emigrantes de "L 'Entrepont" de Stieglitz, os retratos frontais de Paul  
Strand ou de Walker Evans"42 

Ranciere resume, posicionando esta glória do anónimo num re­
gi sto pictural  e l i terário, antes de ser fotográfico ou ci nematográfi­
co . Ora, a inscrição do quotidiano na categoria das belas-artes t i­
nha s ido part i l hada entre o Real i smo e Natu ral ismo oitocent i sta, e 
sobreviveria pel o  sécu lo XX, apesar dos exemplos duma moderni­
dade emergente. 

Os modelos, já  o refe rimos, t inham sido agregados a uma cu l tura 
oficial ,  e será nesse terreno de rura l idade est i l i zada que a l i teratura e 

42) Jacques Ranciére, "Des arts Illécaniques et ele la I'rolllotion esthétique et scientifique eles 

anonyllls" in  01'. cit., 1'.49·50 

CoLecção  de  r o to�rafl (l  Por L u g u e s iI  dos anos �l o  

do ,",usou t�i)r. l ollal d e  Arte  C o n t e m p o r â n e a  t,l l 1�el l  do Ch iado 
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a pintura neo-rea l i stas t iveram de operar novos signos de le itu ra des­
se mesmo ru ra l ,  enquanto que o un iverso citad ino e o mund o  i nd us­
tria l izado viviam d ificu ldades de expressão que permaneciam reflexo 
da persistência social e económica duma sociedade ru ra l .  

O neo-real i smo teve ass im d e  contrad izer e refutar a estratégia vi­
sual de propaganda do regime que colocou a fotografia e o ci nema ao 
serviço dum vocabulár io de tipos, demasiado s impl i sta e cenográfico, 
naqu i lo  a que poderíamos ape l idar uma folclor ização dos t ipos na­
cionais, reti rando-lhes toda e qualquer densidade de identificação. 

As raízes dessa t ip i ficação são ancestrais e encontram para le los 
noutras cu ltu ras meridionais como é o caso de Espanha e Itá l ia.  Con­
forme refere Antonel la Russo, "se a viagem pitoresca do século XVIII 
forjou imagens privadas do sul da Itália, a crescente indústria do tu­
rismo no início do século XIX tornou a viagem ao sul da Itália num 
produto de acesso público, realçando o seu exotismo e promoven­
do a sua colonização. Tópicas vistas ensolaradas do sul, paisagens 
como contextos fotográficos e imagens de género das gentes do sul, 
ajudaram a inaugurar uma nova geografia de imagens estereotipa­
das: um exemplar itinerário de lugares comuns que até hoje moldam 
o conceito do sul da Itália . "43 

A mesma t ip ificação assiste aos produtos de d ivu lgação tur ística/ 
propagandística que, na década de 30 o SPN /SN I  profusamente pu­
b l i ca, assim como essa aura de merid ional idade solarenga permane­
ce nas mais variadas publ icações i l ustradas estrangei ras sobre POltU­
gal ,  umas independentes outras sob os auspícios do Secretariado.44 

Do mesmo modo, as viagens fotográficas que na década de 50, 
muitos fotógrafos estrangei ros farão por Portugal,45 exemplos do gé­
nero h umanista, deambu lando pelos mesmos territórios v isuais da 
propaganda oficial nacional, requeriam certamente um aprofunda­
mento desta matéria, anal isando contaminações e desconti n u idades, 
os contextos da sua produção e d ivu lgação, ass im como dos seus au­
tores. 

Conforme refere ai nda A. Russo, a ruptura nesta vi são ser ia  d ada, 
por um lado, através do programa ideológico marxi sta de Ernesto de 
Mart ino ( 1 908- 1 965) e Antón io  G ramsci ( 1 8 9 1 - 1 9 3 7) que se propu-

43) "The Invention of Southernness" i n  Aperture, nO 1 3 2, Summer 1 993, p. 55-67. 

44) Como exemplos: Douglas Crimp - To Portugal, Rich & Cowan Ltd, London, 1 934; E .  A. 

Stasen - Portugal, Imprensa Barreiro, Lisboa, 1 943; Marcel Pagnol - Le Portllgal, Les Docu­

ments de l 'Art, Mónaco, 1 952; Roy Campbell - Porlllga/, Max Reinhardt, London, 1 95 7  ou 

Suzanne Chantal - Pari ligai ils lanel anel ils people, Secretariado Nacional de I nformação, 

Lisboa, 1 959. 

45) Especialmente Peter F ink, Thurston Hopkins, Kees Scherer, Henri Cartier-Bresson, Cecil 

Beaton e Édouard Boubat. Estão representados na colecção da Caixa Geral de Depósitos e 

integram-se num projecto de aquisição e estudo efectuado pelo Eng. Jorge Calado. Existe 

catálogo duma exposição it inerante intitu lado: Olhares ESlrangeiros - FOlOgrafias de Portu­

gal, Cullurgesl, Lisboa, 2005. 
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nha "olhar" as populações do sul e as suas culturas de forma a erra­
dicar as noções dicotómicas de cultura, entre alta e popular, crian­
do antes os fundamentos dum conceito de "cultura nacional", a 
q ue os fotógrafos e etnó logos dariam o seu contributo testem unha l .  
Por  outro lado, através das  "mi ssões l i terárias" cu jo pr incipal  i m­
pu ls ionador seria E l io Vi ttori n i ,  através da obra emblemática "Con­
versazione in Sicília ", escrita em 1 938,  mas publ icada somente em 
1 94 1 ,  sendo a sua reed ição de 1 9 53 i l u strada por um conj unto de 
fotografias de Lu igi Crocenzi  ( 1 923-1 984) e G iacomo Pozzi-Bel l i n i  
( 1 907- 1 985), prime i ra ed ição d o  género e m  I tá l ia, com coordena­
ção gráfica e sel ecção de i magens do próprio V i tto ri n i .  

S e  o programa neo-real i sta português encontrou a i nspiração das 
"m issões l i terárias" associadas com outras manifestações artísticas, 
de que o Ciclo do Arroz46 é o exemplo mais  i med iato, para romper 
com os modelos t ip ificados e tu rísticos da identidade popu lar, a do­
cumentação fotográfica do mesmo, pal'ece ter servido apenas de l i ­
VI'O de esboços e estudo ao vivo para obras p lásticas decorrentes da 
i n iciativa, conforme refere Alexand re PomarY 

O neo-real ismo recusava, assim, o estatuto estético ao docu­
mentai fotográfico, prefer i ndo i ncorporar nas suas man ifestações ar­
tísticas ofic ia is exemplos dum real ismo de feição mais ambivalente. 
É nos aspectos subjacentes a essa opção ou i nd ução h istórica, que 
i remos encontrar m u itas questões pertinentes sobre a natureza on­
to lógica do real fotográfico. 

Para maior desacerto d uma estratégia fotográfica neo-rea l i sta, 
exist iam antecedentes h i stóricos, não consciencia l i zados é certo, 
duma I'Uptura de a lguns dos enunciados natura l i stas do rea l ,  através 
da model'll idade jorna l ística vivida no fi na l  da década de 20 e ao 
longo da década de 30, em exemplos como O Notícias Ilustrado. 46 

46) Experiência colectiva que reuniu o escritor Alves Redol e os artistas plásticos Jú l io Po­

mar, Rogério Ribeiro, Cipriano Dourado e António Alfredo, nos arrozais do Ribatejo, numa 

forma directa e activa de testemunho das cond ições dos trabalhadores. Da in iciativa resulta­

ram trabalhos plásticos dos artistas envolvidos. 

47) "algumas fotografias associadas ao programa de visitas às zonas de cultivo do a rroz nas 

proximidades de Vila Franca de Xira, orientado por Alves Redol em 1 952-53, em que par­

ticiparam divcrsos artistas. Cipriano Dourado e Rogério Ribeiro terão sido aulOres de fOlO­

grafias que cerlamell/e nunca foram expostas e só muito mais tarele se publicaram enquan-

10 documcntos, a acompanhar dados biogrMicos. Ignoro se Lima de Freitas também fez 

fotografias (o seu pai teria tido um estúdio de fotografia em Évora - inf. a confirmar). É par­

ticularmente relevante que não tenham sido expostas nas Exposições Gerais de Artes Plásti­

cas, anele se mostrara/ri as pinturas que usaram estas fotografias como e/emenlOs de apoio, 

auxiliares de observação e mcmória" in :  http://alexandrepomar.t)'pepad.com/alcxandre.JJo­

marlneorea/isf1lo. 

48) Suplemento i lustrado semanal do jornal diário de maior referência em Portugal, o Di­

ário de Noticias. O Suplemento foi lançado em 1 928 e foi o primeiro a ser totalmente im­

presso em rotogravura, teve a d i recção do cineasta Leitão de Barros e pode ser comparado 

ao seu congénere francês VU, na qual idade, inovação gráfica e fotográfica. 

CoLecção de Fotograf ia  Po rtuguesa  dos  a n o s  5 0  
do I t u s e u  Itac ional  de  A r t e  Contemporiinea - !-tusou do C h i ado 
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Nesse período, desenvo lve-se uma produção foto-jornal ística cujos 
contornos se aproximam dos exemplos da fotografia rea l i sta norte­
americana da década de 30, antecâmara da fotografia humanista, de 
vocação un ificadora e e legíaca do ser humano, no pós-guerra. 

Reportagens como as das condições sociais das crianças, da au­
toria de João Mart ins  ( 1 898-1 9 72),49 i n serem-se nos modelos fotográ­
ficos de a lerta social q ue, desde Jacob R i i s  ( 1 849-1 9 1 4), vinham ga­
nhando preponderância. O espaço da vida q uotid iana, do cidadão 
comum e anón i mo, será, a part i r  do sécu lo XX, um microcosmos de 
intensidade fotográfica que acabaria por d itar novas estratégias de es­
pelhamento social ,  cu l tural  e pol ítico. 

Contudo, esta a l ternativa possível duma construção identi ficado­
ra do homem comum com a sua i magem e cond ição, era um cam­
po minado pela censura, e um registo de baixa cultura não valoriza­
do artisticamente, confinado ao i nd isti nto mundo da comunicação de 
massas, também ele encerrado sobre si próprio e sem d i nâm icas de 
le itura que o transferi ssem pat'a o d i scurso estético. 

Assim sendo, a pr imeira referência teórica sobl'e a fotografia en­
tre os neo-rea l i stas é internacional e nela se desvenda uma orientação 
programática que pode exp l icar a sua uti l i zação aux i l iar da pintura, 
no caso da campanha do Ciclo do Arroz. 

Trata-se dum breve excerto do texto do surrea l i sta Louis At'agon 
( 1 897-1 982), inserido na colectânea "La Querelle du réalisme",5o tar­
d iamente publ icado em 1 945, na página de arte do jornal A Tarde,5 '  
d i rigida por  Jú l io  Pomar ( 1 926) e um dos periód icos basi lar na  pro­
dução duma teoria estética neo-rea l i sta. No referido artigo, Aragon 
d i sserta sobre a relação tr ipart ida entre fotografia, p intura e real ismo 
social, num contexto mu ito part icu la l' da Frente Popular e da l uta an­
ti-naz i .  O Surreal ismo ti nha já, por esta altura, incorrido numa cisão 
entre uma pol i t ização crescente, de pendor esta l i n i sta, do seu ideário 
estético, protagon izada aqu i  por Aragon,  e uma permanência em re­
dor dos seus valores revol ucionários, mas por uma via semp re su rre­
al ,  ainda defendida por B reton .  

O texto dum surrea l i sta d i ssidente e defensor u l terior de uma or­
todoxia pol ítica e estética do real ,  servia as intenções do movimento 
neo-real i sta português, e colocava-se também nos antípodas da l i n­
guagem surreal ista que então se advogava. Aragon recusava a expe­
rimentação su rrea l i sta da fotografia de Man Ray, qua l i ficada como 
"desligada da vicia " e defendia, sem tréguas, a fotografia do real, sem 
man ipulações que a des l igassem do sentido socia l ,  evocando por isso 
a fotografia de Henri  Cartier-Bresson ( 1 908-2004) ou de John Hear­
tfield ( 1 89 1 -1 968). 

49) Iniciou a sua carreira como foto·repórter, foi depois fotógrafo e le cena e le cinema entre a 

elécaela de 30 até à sua morte em 1 972. Foi também um activo salonista, e elefensor duma 

estética muito academizante. 

50) Originalmente publ icado em 1 936. 

5 1 )  Também já anal isado em F% grafia e Neo·Realisll1o em Por/ugal, i n  op. cit. 
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Mas o excerto pub l icado no jornal  A Tarde, centra-se na relação 
entre o pi ntor e a fotografia, e na exortação desta como "uma ex­
periência humana que não se pode imitar, e que o novo realismo 
que virá, queiramo-lo ou não, verá na fotografia não um inim igo, 
mas um auxiliar da pintura . "  O que assenta pl"Ogramaticamente na 
i nd i ferença face à fotografia enquanto expt'essão artística, capaz de 
contri bu i r  para a transformação soc ia l ,  acantonando-a no domín i o  
i l ustrativo e aux i l iar da p i ntu ra .  

A décalage h i stór ica e teórica do texto su rge ass i m  desgarrada, 
sem anál ise nem recensão, e focal izada n uma conscienc ia l i zação 
d i r igida mais aos p in tores do que ao entendi mento teórico da fo­
tografia, no contexto da prod ução artística neo-rea l i sta, ou da arte, 
em gera i .  

E s e  Aragon não foi a q u i  comp lementado c o m  a le i tura m a i s  ac­
tua l izada de Henr i  Lefebvre ( 1 90 1 -1 99 1 )  e da sua " Critique de la 
vie quotidienne" ( 1 947),  na defesa do documental fotográfico, da  
sua verdade não ofic ia l  e consciência de c lasse, secundando aq ue­
le no ataque à ineficácia on írica do surrea l i smo, foi uma referên­
cia para Mário D ion ís io ( 1 9 1 6-1 995),52  um dos pri nc ipa i s  teóricos 
e c ríticos de  arte l i gados ao movimento. 

No refer ido ensaio Lefebvre insurg ia-se contra a inexi stência na 
F rança do pós-guerra, de um ethos documenta l ,  perguntando então 
"E acerca da vida urbana, da vida das pessoas, da vida nos bairros 
sociais? Onde, como e em que experiências pode a sua essência 
ser descoberta?S3 Os ecos subsequentes da querela do realismo per­
maneceriam d i stantes das preocupações neo-real i stas naciona i s  e 
da escaramuça com o surrea l ismo em 1 949, de modo que a incor­
poração fotográfica nas Exposições Gerais de Artes Plásticas mos­
tr'am uma insó l i ta mescla de natura l i smo re incidente e de u m  hu­
mani smo de i nfl uência documental d iversa. 

Se esta pr imei ra aproxi mação teórica neo-real i sta à fotografia foi 
feita com base numa teorização i nternacional  que perdera v igor e 
actual  idade para os exemp los fotográficos europeus do pós-guerra, 
internamente, a reflexão mais consistente terá s ido a de Mário D io­
n ís io, no seu ensaio " Não se pode copiar", i nserido na obra A Pale­
ta e o Mundo ( 1 956) . 54 Ne le  pode mos resgatar a lgumas das noções 
q ue Lefebvre lançara no final da  década de 40, sobre o conce i to d e  
arte e a s u a  função soc ia l ,  ass im como o s  cruzamentos q u e  essa re­
flexão sobre a natureza do rea l efectuava então com a fotografia .  

O autor começa por estabelecer a lguns enu nciados sobre o na­
tura l ismo para afi rma r  que "o mais naturalista dos artistas não co-

52) Foi também artista plástico, romancista e professor, uma figura fundamental na cultura 

portuguesa deste período. 

53) Cit. in John Roberts - op. cit . ,  p. 9. 

54) Mário Dionísio - fi Paleta e o Mundo, vol. I,  Publ icações Europa·América, Lisboa, 

1 956, p. 1 04-1 1 3 . Publ icado anteriormente um excerto, sob o título "Fotografia e Pintura", 

na revista Vérlice, vol, 1 5, nO 1 27, Fevereiro 1 95 5 ,  p. 99-104. 

Colecção d e  fotograf ia  Port u g u e s a  dos anos 50 
do r·luseu Ilac ional  de nrte Contemporânea - (.Iuseu d o  Ch iado  
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pia (. . .) A transcrição que faz não é qualquer transcrição, mas a sua 
transcrição. Não transfere cada acidente, cada ruga, cada curva. 
Só vê certos acidentes, certas rugas, certas curvas. Só os vê de cer­
ta maneira. Só representa alguns deles. E a inda por cima, a ltera-os. 
Enquanto julga afastar-se, intromete-se; enquanto julga abster-se, 
interfere. Condena, aprova, escolhe. "55 

Neste sentido, Dionís io aproxi ma-se da ideia de Lefebvre so­
b re o natura l i smo, q uando nele encontra o eco duma teorização do 
"absoluto dentro do relativo" e da "human ização" da natu reza ma­
terial da obra de arte. 56 

Dion ís io  concede à fotografia a capacidade duma reve lação, a 
de que "o registo mecânico da realidade não corresponde ao que 
consideramos realidade. Um recanto de paisagem só existe para 
nós de acordo com a experiência que dele temos."57 À fotografia é 
então reconhecida a capacidade de ter a largado "considera velmen­
te a nossa realidade visual ."  

E ntre a capac idade in trínseca da fotografia de ser "esse prodí­
gio de ausência de vontade e de sentimento" que o autor  associa a 
um ideal ismo estético u ltrapassado, cont rapõe as ex igências moder­
nas da fotografia, "que não seja aquela realidade natura l, que tanto 
se tem exigido da pintura, mas um artifício", desta forma é eviden­
te que a fotografia pode ser considerada arte. E a prova está feita. 
Mas só quando a passividade mecân ica da chapa é de certo modo 
corrigida pelo homem que a utiliza. Só quando uma visão pessoal 
consegue impor-se, mesmo através da evidente desumana impassi­
bilidade da objectiva. (. . .) Quando há escolha, alteração de dados 
naturais, interferência. Quando o homem transforma". 58 

Neste seu enunciado encontramos o rea l i smo crít ico de S ie­
gfried Kracauer ( 1 889-1 966) e a sua noção de que a real idade física 
é uma construção h umana, em que as imagens fotográficas não co­
piam e captam a natureza mas metamorfoseiam-na.59 

No pólo oposto, o escritor Man uel Campos L i ma ( 1 9 1 6-1 956), 
publ icava u m  ano depois o artigo "O retrato e a fotografia" ,60 que se 
apresenta como u m  l i belo feroz contra o "naturalismo fotográfico e 
o formalismo", adversários nocivos da ideia de "novo real i smo" .  

O escritor torna equ ivalentes arte fotográfica e natura l ismo, e 
equ i para os seus vãos e vazios fundamentos à a rte abstracta: "As­
sim, a arte "fotográfica ", que pretende uma identificação total com 

55) Ibid. p. 106. 

56) Mário Dionísio cita Henri Lefebvre e a sua obra ContributioIlS à L'Esthétique ( 1 953). 

5 7) Mário Dionísio, op. cil., p. 1 07.  

58)  Ibid. p. I 1 0  

59) Aspeclos anal isados e desenvolvidos por Dagmar Barnow - Criticai Realisll1: Hislor)', 

PholOgraph)' and lhe work of Siegfried Kracauer, The John Hopkins Un iversity Press, Balti­

more and London, 1 994, p. 1 1 4- 1 1 5. 

60) ln Vért;ce-revista de cultura e arle, volume XVI, Jan-Fev. 1 956, p. 39-44. 
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a realidade, afasta-se tanto dela, como a arte que, num pólo opos­
to, se proponha voltar as costas à vida. Sob o aspecto de retransmi­
tir a vida é tão pobre, tão estéril, como a arte abstracta, como a arte 
mais extremamente formalista. "6/ 

Tratava-se, então, de responder a uma questão mais  imbrica­
da, "se a condenação da fotografia seria também a condenação 
do retrato? Se as pala vras fotografia e retrato seriam consideradas 
expressões equivalentes?" Para bem do "novo real ismo" o escritor 
conc lu i  que fotografia e retrato nada têm em comum, e q ue o retra­
to pode assim afi rmar-se como uma forma do "novo real ismo" sem 
i nterferências inexpress ivas da fotografia. Na rad ical e des informa­
da argumentação, conc lu i  q ue :  "Duma grande largueza de pontos 
de vista, sem imposição de receitas (ao contrário do que costumam 
dizer os seus detractores) o novo realismo abrange uma m ultiplici­
dade de expressões formais e no seu combate ao naturalismo foto­
gráfico não combate o retratismo, a expressão plástica do homem 
como é. "62 

A vertente mais  ortodoxa do neo-real i smo, revia ass i m  a fotogra­
fia como a essência do pesade lo da forma sem contelklo, cujo par 
só poder ia ser o abstracc ion ismo. As exigências ideológicas in ter­
feriam com a auto-proclamada abertura e congregação de corr'en­
tes com que as ECAP se i n i ciaram, e extremavam as l i nhas estéti­
cas programáticas dentro do própr io movimento. O exemp lo  destas 
d uas posições não revela  apenas as d i rectrizes do pensamento neo­
-real i sta em matéria do objecto fotográfico, mas através dele,  en­
contramos também algumas das suas mais vio lentas ambigu idades 
e antagon i smos. 

A cisão essencia l  que o neo-rea l i smo teria de efectuar na asso­
ciação imp l ic i tamente h i stór ica entre objectividade fotográfica e na­
tura l i smo, no sentido de cópia da natureza, perfi lhava-se apenas no 
entend imento teórico duma facção, enquanto que a outra p refer ia 
refugiar-se num extremismo estético, mais pol ít icamente domi na­
do, l ogo, encerrado numa o rtodoxia v iscera l .  

Mário Dion ísio, parece ter entend ido aqu i l o  q u e  pod ia s e r  u ma 
das vias para destrinçar a l i nguagem fotográfica do seu peso m i mé­
t ico da rea l idade, a de que a fotografia pod ia até ser l ivremente as­
sociada ao natu ral i smo, uma vez q ue qualquer gesto artístico e ex­
pressivo era sempre uma construção sobre a real idade, nunca a sua 
mera cóp ia. 

Outro concei to que parece dar corpo à expressão fotográfica 
entre o neo-rea l i smo é o de "realismo humanista",6J expresso por 

6 1 )  Manuel Campos d e  Lima, o p .  cit . ,  p. 39.  

62) Ibid.,  p. 43. 

63) Fernando de Azevedo - "O neo-realismo na 2' Exposição Geral de Artes Plásticas 

( 1 947)", in  Colóquio/Artes, 2' série, 23° ano, nO 48, Março 1 98 1 ,  pp. 20-27. Publicado ori­

ginalmente in Horizonte, Jornal das Artes, 1 a quinzena de Maio de 1 947, Lisboa. 

CoL e c ç ã o  d e  fotografia Por t u g u e s a  dos anos 50 
do It usou Il a e /onaL de A r te Contemporà n o a  M u s e u  d o  Chiado 
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Fernando de Azevedo em 1 94 7. Nele, o artista vê a vastidão estética 
q ue pod ia ir de Falcão Trigoso ( 1 8 79-1 956) a António Pedro ( 1 909-
1 966) e Cândido Costa Pinto ( 1 9 1 1 - 1 9 76), sem acidentes nem c i sões 
de percurso, base essencial para que a aproximação da arte com o 
povo pudesse acontecer. ""A justeza do tema " parece assim cumprir 
esse fim aglutinador entre formalismos diversos, desempenhando o 
"papel de condutor de relações entre o meio social não preparado e 
o criador", invalidando assim, a "relutância que se observa, constan­
temente, na aceitação c/os processos formais não naturalístico-acadé­
micos, característicos da arte moderna, ""64 

MelhOl' se pode ass im entender o reuutamento de autOl'es salo­
n i stas como Ade l i no Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 95 3),65 Frederico P inhei­
ro Chagas ( 1 9 1 9-2006), Manuel Correia ou Augusto Cabrita ( 1 9 2 3-
1 995) cuja l i nguagem fotográfica deambulava entre essa trad ição 
natural ista e as mauo aproximações aos temas socialmente desfa­
vOl'ecidos. As remi n iscências do natural ismo pod iam, segundo estes 
dois enunciados teóricos, traduz i r  sempre uma interpl'etação do real 
e a inda serv i r  a exigência de legib i l idade para um receptor i ncu l to. 

Se esta le i tura construtiva dos propósitos natura l i stas, como um 
meio cujos f ins  se j ustificavam, está presente na obra de a lguns dos 
autOl'es, como é o caso mais flagrante de F rederico P inhe i ro Chagas 
cujo apego às modu lações da natu reza num registo bucól ico pers is­
te mesmo num tema dado a rigOl'es documentais de acontecimento 
como é o caso de "A Cheia" (catálogo 9), outros ensaiam uma combi­
nação dessa tradição com assuntos mais humanos, em que a rudeza 
que lhes está imp l íc i ta não é adocicada por técn ica ou enquadramen­
to, caso de "Ex-homens" (catálogo 62) de Adel i no Lyon de Castro. 

O fascínio dos contrastes das formas e da sua l uz, com clara 
i nfl uência das heranças pur istas, como é o caso de "Alcântara" ou 
"Elipse" sobrepõe-se mesmo em Augusto Cabrita aos postu lados da 
foto-reportagem como fOl'ma artística, numa área em que ele seria um 
dos pr incipais  autores. 

Nas obras fotográficas até agora identificadas como tendo estado 
presentes nas EGAP, o o lhar sobre os outros confunde-se com o pri­
mado do v i rtuosismo técnico das formas, nem sempl'e privi legiando 
a ai iança entre conteLldo e forma. Arri scamos a presumi  r que esta L tI ­
t ima terá existido de  forma mais  depurada nas obras fotográficas apre­
sentadas pOl' parte dos autores arqu i tectos, F ranci sco Kei l  do Amaral 
e VictOl' Pal ia, ambos conhecidos pelo conjunto da sua obra. 

No caso de Kei l  do Amal'a l ,  nos levantamentos de arq uitectura 
popu lar e i nerentes apontamentos de vida das populações, resu l tan-

64)  Ib id . ,  p. 25.  

65)  I rl11ão de Francisco L)'on de Castro ( 1 9 1 4-2004), COI11 o qual nos anos 40 funelou as 

Publ icações Europa-Al11érica, editora e le referência na publicação de l11uilas obras-pril11as 

ela l i teratura mundial e nacional, que foral11 frequentel11ente objecto ela censura elo Estado 

Novo, desafiando os paraeligl11as culturais então vigentes. 
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te numa publ icaçã066 de referência, que no seu prefácio advertia i ro­
n icamente o le i tor: "Cabe aqui, porém, uma advertência importante: 
os exemplos que se apresentam, principalmente as fotografias foram 
colhidos nos povoados, entre milhares de casos com menos interes­
se, e submetidos ainda, depois de organizado o ficheiro, a uma selec­
ção rigorosíssima. Dessa selecção resulta, necessariamente, um fal­
seamento do aspecto real e das condições de vida dos povoados, em 
que nem tudo é exemplar. Da pobreza, do abandono e da insalubri­
dade, tão característicos de muitas das nossas aldeias e lugares, não 
há indícios neste livro, e poderiam assacar-nos culpas por termos fal­
sificado uma realidade inegável."ó7 

Forma engenhosa de chamar a atenção para o que não ficava pu­
b l icado, não esqueçamos que a edição da obra tinha s ido patroci­
nada pelo S N I ,  mas a inda assim os arqu i tectos seus autores não dei­
xavam de apel idar ao conjunto publ icado "uma rude mas verídica 
colecção de fotografias" .  

Condições como a lia pobreza, o abandono e a insalubridade" 
i l ustravam outro l ivro, As Mulheres do meu País,68 i nventário no fe­
m i n i no, como jamais voltaria a sei' feito em Portugal ,  q ue teve Ma­
r ia Lamas ( 1 893-1 983)  como a autora dos textos e de a lgumas foto­
grafias, ass im como mu itos outros fotógrafos desde Domi ngos Alvão 
( 1 8 72-1 946) a Adel ino Lyon de Castro. O pendor natura l i sta de mui­
tas imagens contrasta com a rudeza objectiva das imagens de Maria 
Lamas, ass im como revela o mesmo carácter s i stemático na pesquisa, 
de autores como Ade l ino  Lyon de Castro .69 (catálogo 52 a 5 9) 

Encontramos, nestes casos, a fotografia na sua vocação mais pri­
m itiva, a de i l ustrar, e nesse entorno procuramos mensagens de de­
nCmcia que complementem o que a palavra não d i sse. Estas i magens 
encerram uma mudez e uma contrad ição dos seus contextos que 
adensam qua lquer exercício I iterai ,  é sempre num registo de con­
tradição in trínseca que a imagem fotográfica se associa ao neo-rea­
I ismo. 

Exemplo maior desta ideia reside no romance com fotografias 
à m i stura, Constantino, guardador de vacas e de sonhos70 dum dos 
autores neo-real i stas por exce lência, como foi Alves Redol ( 1 9 1 1 -
1 969) .  

66) Fo i  um dos autores e participantes do inédito e ainda hoje importantissimo trabalho de 

levantamento da Arquitectura Popular cm Portugal, Sindicato Nacional dos Arquitectos, Lis­

boa, 1 96 1 .  Envolveu 1 8  arquitectos que durante 3 meses percorreram 50.000 km e produ­

ziram Ulll volume de i 0.000 fotografias. 

67) Arquitectura Popular cm Portugal, p. XV. 

68) Foi publ icado em fascículos pela Actuál i s  em 1 948. Foi objecto duma reedição fac-simi­

lada em 2003 pela Editorial Caminho. 

69) No espólio deste autor foi encontrado um envelope com vários negativos, impressos e 

patentes na presente exposição da colecção do MNAC-MC, identificados como "/vlulheres", 

algumas dessas imagens integram o livro mencionado. 

70) Editado pela Portugália, Editora, Lisboa, 1 962. O livro é i lustrado com fotografias do 

próprio Alves Redol e de António Neto. 

CoLocçõo de f o t o g rofia Portuguesa dos a n o s  50 
do t,luscu  l Iac ional  de  Arte ConLernporánca . H u s o u  do Ch iado  
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Parece-nos interessante que Alves Redo l  ut i l ize a fotografia, com 
i magens suas e de outro autor, para " i l ustrar" um romance j uven i l .  
Tal como nos d iz o próprio: " Embora inspirado n a  vida de u m  jovem 
Constantino Cara-Linda, meu vizinho e am igo, este livro não é bem a 
crónica rigorosa do seu passadio. Inspira-se nele, reprodu-lo nas ima­
gens que ilustram o texto, mas recria-o e inventa-o também naquela 
medida em que o escritor decanta ou engravida a realidade de que 
se apossa com amor ou com raiva . "7 1 

Neste sentido, a uti l ização da fotografia opera uma relação de ve­
rosim i l hança "r igorosa" com a I'eal idade, de que o texto quer desta­
car-se. A al iança que aqui  se estabelece entre texto e imagem opera 
em sentidos opostos, e marca essa oposição, a imagem co la a insp ira­
ção do texto à rea l idade, ajuda a posicionar essa real idade na narrati­
va, deixando o autor l ivre para todo o subjectivi smo crítico ao longo 
do romance. Desta forma, a fotografia é l ida sob a fOlma dum con­
ceito documental cientificista, i nexpressivo, i noperante esteticamen­
te, mero reflexo duma real idade a que a narrativa romanceada dará 
outro corpo de significado. Ainda que as imagens não escapem a um 
I i rismo latente. 

As fotografias servem de suporte i l u strativo ao romance, dão- lhe 
a veros imi l hança da dura rea l idade, a da b iografia dum pobre ra­
paz do campo e da sua vida entre traba lho e lazel', mas essas mes­
mas imagens seguem um curso narrativo, aceitam o natura l ismo de 
mu i tas das imagens, contrapõem com outras o grande plano do es­
forço e da dureza do trabalho, a sua eficác ia  documental compro­
mete-se com o bucol i smo que l he  é inerente, criando um corpo de 
i magens h íbrido. Mui to ao contrário do que a l i teratura t inha conse­
gu ido, com a óbvia ruptura com a cenografia bucólica nas narrati­
vas rurais neo-realistas.72 

Quanto a Victor Pal ia, em 1 954, o seu trabal ho fotográfico deam­
bu lava já por Lisboa, naquele que viria a ser um projecto s íntese de 
foto-l ivro, em co-autoria com Costa Mart ins .  O assunto não pod ia ser 
mais h umano e a forma resgatava infl uências mLl lti plas da h i stória da 
fotografia de rua, desde o espírito I'eal i sta poético norte-americano à 
elegia h uman ista francesa, mu ito embora, inaugurando um léxico vi­
sual de associação entre texto e i magem, fracturante e inéd ito. 

Neste percurso pela teoria e a prática da imagem fotográfica no 
contexto do neo-real ismo, encontramos ecos duma pueri l ,  mas cres­
cente in terrogação às categorias de rep resentação do rea l ,  quando 
i nternacional mente essa interrogação se estabe lecia já no confron­
to dos modelos h uman istas da real idade com as suas leituras existen­
cia is  e semiót icas, que as décadas subsequentes i rão aprofundar. 

7 1 )  Redol, Alves, op. cil., p. 8. 

72) Vltor Viçoso - "A ficção narrativa no movimento neo-realista: as vozes sociais e os uni­

versos da ficção" in  Batalha pelo ContcLÍdo- Exposição DOCllllle/lIal Movimento Neo-/�ea­

lista Português, Museu cio Neo-Real islllo, Vi la Franca de X i ra, 2007, p. 69. 
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A fotografia nas ECAP tem o mérito de reforçar e e l ucidar-nos 
sobre o leque de heterogeneidades que a fotografia portuguesa 
apresenta na década de 50, mais do que sobre qualquer d i scurso 
neo-real i sta da i magem, Nesse espaço e contexto houve I ugar a ma­
n i festações fotogl'áficas cuja identidade é a expl'essão de a lguns dos 
vectores determinantes da sua conj untura, desde a fotografia de sa­
lão ao h u man ismo fotográfico, 

As ECAP ou outras man ifestações neo-real i stas não servi ram para 
efectuar c i sões no panorama fotográfico nacional,  e las foram ape­
nas pretexto de a lgumas das práticas então consol idadas ou emer­
gentes, Mas em Cl l t ima aná l i se, serviram talvez pa l'a a construção de 
a lgu mas das i nterrogações no i nter ior do movi mento, sobre como 
u l trapassar essa i ncomod idade entre a tradição natura l i sta e o rea­
l i smo soc ia l .  

Neste sentido, a fotografia não se define n unca, nem se  esclarece 
num d iscurso teórico neo-real ista, as suas repercussões ou assim i l a­
ções extra ECAP provam, al iás, o exponencial de outras infl uências 
e d i nâmicas a que a síntese neo-real i sta não poderia n unca dar toda 
a ampl itude, O neo-rea l ismo teve de recrutar aqu i lo que l he  e ra con­
ti ngente em matéria fotográfica, talvez mais pela aproxi mação pol íti­
ca dos seus autores ao projecto duma "arte ao serviço do povo", do 
que por uma qualquer un idade formal e de esti l o, um pouco como 
acontecera noutras áreas, 

Por isso, a presença da fotografia nas Exposições Cerais, é o re­
flexo duma ampl itude da sua vivência nesta década, tanto nas pre­
senças, da fotografia amadora l igada aos foto-cl u bes e sal ões fotográ­
ficos ou dos ensaios documentais straight dos arqu i tectos, como nas 
ausências, em particu lar  do grupo a que Cérard Caste l l o-Lopes cha­
mou de "geração esquecicla , "73 

4. Fotógrafos salonistas e anti-salonistas: discrepâncias 
identitárias. 

4.1  Foto-clubes e salões: onde reside a arte fotográfica? 

O un iverso dos concursos/exposições de fotografia, genericamen­
te designados de salão, estiveram l i gados aos foto-cl ubes ou  associa­
ções fotográficas, e têm evidente i nspiração do salão artístico nove­
centi sta, Os salões de fotografia foram um fenómeno mundia l ,  cuja 
mais ampla d i fusão decorreu desde a década de 30 até ao final de dé­
cada de 60, A divu lgação da fotografia como hobby e a renovação 
económica do pós-guerra, foram responsávei s  pelo incremento da fo­
tografia enquanto modelo de lazer e ocupação dos tempos l ivres, 

73) Na designação de Gérard Castel lo-Lopes, que incluia o próprio, Carlos Aionso Dias, 

Carlos Calvei e Sena da Si lva. 

CoLecção  de  r o to�rafi a  Port u g u e s a  dos  anos 50 
do I-I u s e u  Ila c i o n a L  de  nrte  ConLemporánea - Huseu d o  Ch iado  
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Abordar este tema obriga necessariamente a uma revis i tação do 
conceito demasiado preconceituoso e formatado em relação à foto­
grafia amadora, como um sub-mundo, incu lto, desinformado e atávi­
co de expressão fotográfica. No contexto da fotografia amadora exis­
tem ao longo da sua h i stót'ia d i nâmicas que são d issonantes e d i st intas 
dessa homogeneidade de pressupostos, critérios e práticas, conforme 
t ivemos já oportun idade de afirmar. 

Por ela passam obrigatoriamente m u itas das questões que deter­
m inam a caracterização da fotografia portuguesa neste período, além 
de, na sua génese, estar também imp l íc ita uma perspectiva i nterna­
cional que com ela convive e dialoga, razões mais que vál idas para 
q ue f inal mente possa estar representada na colecção do M NAC-MC. 

A i nvestigação em torno dos autores e obras representados nas 
ECAP permiti ram também o aprofundamento e a revisão, em alguns 
aspectos, duma pr imeira abordagem sobre a fotografia amadora, que 
tínhamos já ensaiado em anterior traba lho . 74 

No traba lho a que nos referimos, a fotografia de amadores t inha 
s ido abordada sob o ponto de vista de um dos seus princ ipa is  pro­
motores, apesar do seu estatuto profiss ional, o fotógrafo de cena de 
cinema João Mart ins .  Colocar, hoje, as suas ideias e acções em d iá­
logo com os autores presentes nas ECAP, ass im como com as ideias 
de outros fotógrafos amadores seus contemporâneos, como Eduar­
do Harrington Sena ( 1 923-2007) ou Frank l i n  F igueiredo ( 1 9 1 5-2003), 
permi te uma outra visão, mais esclarecida e complementada deste 
capítu lo particu lar da h i stória da fotografia portuguesa. 

Isto, porque é também no contexto da fotografia amadora que se 
debatem algumas das posições sobre o conceito de fotografia artísti­
ca, seu âmbito, método e processos de aval iação. Nela se confrontam 
também os mais ortodoxos entendimentos pictoria l istas da fotogra­
fia, e a sua autonomização em função da sua especific idade técni­
ca e a rtística. 

Entre 1 949 e 1 95 1  foram criados três dos foto-cl ubes q ue vi r iam 
a ter maior expressão organizativa e d i rectora ao longo da década de 
5 0  e 60, foram e les, conforme já referido, o G rupo Câmara ( 1 949), o 
Foto-Cl ube 6x6 ( 1 950) e a Associação Fotográfica do Porto ( 1 95 1 ) . O 
associativismo fotográfico t inha estado confinado até então, às acções 
do G rémio P0I1uguês de Fotografia (G PF), criado em 1 93 1 ,  que t inha 
lançado as  bases de uma Exposição Nacional c/e Fotografia ( 1 932)  
q ue se tornaria Internacional em 1 93 7. 

As suas pr imeiras in iciativas ao l ongo da década de 30, aprovei­
tando o impulso d i namizador da sua criação congregaram amadores 
e profi ssionais i nd isti ntamente nas suas exposições, que eram no fun­
do concu rsos fotográficos com j ú ri de selecção e uma lóg ica de ar-

74) Emí l ia  Tavares - A FOlOgra!'ia Ideológica de João Martins ( 1 898-/ 972), Mimesis, Porto, 

2002. Neste trabalho o capítulo 4 é dedicado à fotografia amadora de salão. 
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rumação das provas a concurso/exposição por categorias, desde o 
retrato à pai sagem, à mane i ra dos sal ões de pi ntura académicos. 

Apesar desta adesão in ic ia l  de fotógrafos l i gados até aos meios 
mais inovadores da fotografia portuguesa da época, casos de Sala­
zar D in i s  ( 1 900- 1 955)  ou de João Mart i ns, na foto-reportagem, S i l ­
va Nogueira ( 1 892-1 959) e San Payo ( 1 890-1 9 74) no retrato de es­
tLldio, a verdade é que o entend imento do salão fotográfico para os 
fundadores e d i rectores do GPF res id ia  numa "acepção muito aris­
tocrática de clube privado, assente em regras estritas e só acessíveis 
a alguns, sendo notório um certo empoamento da actividade foto­
gráfica como ocupação de uma elite económica e intelectual, que 
contrastava com carácter populista"75 de outras acções, como os 
concursos fotográficos I igados aos jornais  de maior expansão. 

Os c l ubes e associações nomeados, ass i m  como a expansão de 
m u i tos outros peq uenos c lubes l igados às activ idades de tempos l i ­
vres dos traba l hado r'es, vi r iam a estabelecer uma concorrência com 
o G PF, que em a lguns aspectos contr ibu iu  para a modernização da 
própria orgân ica e f i losofia da fotografia amadora e das suas activi­
dades. 

Entramos ass im na década de 50 com a prol iferação e activida­
de i nebriante destes c l ubes, que organizam concursos e exposições, 
i ncentivam uma rede de part ic ipações dos seus sócios em concur­
sos e exposições i nternacionais  congéneres e publ icam revistas da 
especia l  idade. 76 

I mporta, no entanto, d issecar o conceito de fotografia amadora, 
na óptica do associativismo, bem como os seus contornos de i m­
p lantação socia l ,  cu ltu ral  e estética. U m a  das questões essencia is  
q ue lhe  está i nerente é o carácter margina l  da sua produção e d i­
vu lgação. Margina l ,  no sentido trad ic ional  e h iera rq u i zado das ca­
tego rias estéticas e da sua valor ização artística, já q ue era na órbita 
externa a qua lquer movimento, consagração i n st i tucional ou h i sto­
r iográfica que a sua act ividade se desenrolava. 

Ass im sendo, as motivações de ordem ind iv id ual q ue i mpelem 
estes apaixonados pela fotografia, gera lmente pertencentes à méd ia 
burguesia e l igados a profissões l i berais, como advogados, méd icos 
ou engenhei ros, que i rão conviver com alguns p rofiss ionais da foto­
grafia de carrei ras técnicas, como impressores ou repórteres, é a as­
pi r'ação duma prática fotográfica para a lém do âmbito fam i l iar. 

Conforme referem Robert Castel e Dom i n ique Sch naper}7 o pr'i­
mei 1'0 acto dos fotógrafos amadores i nseridos nestes c I  ubes é o de 

75) Emí l ia Tavares - A FOlOgralia Ideológica de João Martins ( J 898-/972J, cap. 4, p. 64. 

76) O G rupo Câmara publ icava a revista " Grupo Câmara", o Folo-Clube 6x6 a revisla com 

o mesmo nome e o mesmo aconleceu com o bolelim ela Associação FOlográfica elo Porlo. 

77) Num imporlanle eSludo "Ambilion eSlhétique el aspiralions sociales" in Pierre Bourdieu 

(elireclion) - Un ar! mo}'en: essai sur les I/sages social/X de la photograph ie, Les Éclilions de 

/vIinuil, Paris, 1 965, 2' parle, cap. 1, p. 1 44- 1 45. 

CoLccçáo d e  1 0lograFia Por t u g u e s a  dos anos 5 0  
do t'!USQU tl õc ional  de Rrte Contemporânea '·l u s c u  do Ch iado 
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"romper com o que liga a fotografia à instituição familiar (. . .  ) Eles re­
cusam ser os fabricantes e os consumidores de uma fotografia que 
não teria outra função senão solenizar os acontecimentos c/a vida fa­
miliar". Emerge, portanto, uma ruptura, ou pelo menos a sua in ten­
ção, com a ideia da prática da fotografia enquanto função meramen­
te I Ikl ica, na expectativa duma mestria e valorização que começa por 
ser técnica e d i sti ntiva dos demais praticantes. 

O recurso a um e lenco de " replkl ios" parece ser o aspecto regula­
dor dos foto-cl ubes franceses, anal i sados no citado estudo, mais  "es­
tetizantes" e socio logicamente identificados com a pequena e mé­
d ia  burguesia. " Repúdio" q ue começa por ser da vocação técn ica da 
fotografia, ou de "fazer c/a técnica uma etapa essencial c/a criação 
fotográfica" .  78 

A persistência d uma contradição e luta interna latente entre esté­
tica e técnica parece s i ngu larizar toda a actividade destes foto-cl u bes, 
quer eles se inscrevam numa sociedade mais fechada, caso do foto­
cl ube de Bo logne, ou estejam mais pernleávei s  à d iversidade c u ltu­
ral de Pal'is, caso do cl ube 30 x40. 

A observação desta constante pode ser encontrada em alguns 
dos fotógrafos aqu i  mencionados e apresentados/9 como é o caso de 
João Martins, Eduardo Harrington Sena ou Frank l i n  F igueiredo, m u i­
to embora com variações i nteressantes q ue podem trazer algum es­
clarecimento sobre o carácter menos rígido e ortodoxo de alguns dos 
foto-clubes portugueses, já  que acrescentam dados aos estudos i n ter­
nacionais sobre esta matéria ass im como patente iam possíveis deri­
vações sociológicas à sua natureza. 

Podemos estabelecer uma d ivisão de ideias sobre este b inómio 
estética /técn ica, que se reflecte numa idêntica polarização do espí­
rito associativo fotográfico que ocorre na década de 50. I nternamen­
te alguns dos foto-cl ubes nacionais mencionados, i rão ass isti r a u m  
debate, quando não confronto, sobre a s  combi nações possíveis d este 
di lema, contribu indo os d i ferentes resu l tados do mesmo para i nfluen­
ciar a lgumas das práticas de  concurso e expositivas. 

J oão Mart ins  representa a este n ível uma das posições menos i no­
vadoras e receosas sobre a aceitação da fotografia como "arte" .  I m­
porta, contudo, precisar que quase todos estes fotógrafos, mesmo os 
que mais veementemente efectuaram a defesa da faceta artíst ica da 
fotografia, o fizeram numa pel'spectiva de relação com a pi ntura ou 
duma concepção abrangente de "belas-artes", encerrando-se no cic lo 
duma estética i solada, em que "o moc/elo impossível c/a pintura está 
omnipresente através c/o seu ideal c/a fotografia ."Bo 

78) Ibid . , 2a parle, cap. 1 ,  p. 1 47. 

79) Resla referir oulros aulores mencionados nesle ensaio que não i nlegram nem a colec­

ção nem a exposição mas que pel1enceram a clubes fOlográiicos, casos de Auguslo Cabrila, 

Manuel Peres, Manuel Correia ou Avelino Braga. 

80) Roberl Caslel e Dominique Schnapper, 01'. cil., 2' parle, cap. 1 ,  p. 1 56, 
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o autor mencionado pertence também a uma geração cuja me­
mória do associativismo de Oitocentos está mais presente, e no qual 
toda uma estética do pictoria l i smo fotográfico contin ua a ser tradi­
ção, a lém de ser o suporte h i stórico sobre o qual  o GPF  se podia afi r­
mar como gal'ante duma sucessão. 

No entanto, o própl'io conceito de pictorial i smo, h i stórica e ori­
g inalmente associado a técn icas fotográficas q ue exploravam o efei­
to p ictu ral da fotografia, como o bromóleo ou a goma bicromatada, 
foi abandonado no decorrer ela década ele 50, a favor elo contraste 
"quente" do processo de cloro-brometo, de a l ta defi n i ção e sensibi­
I idade. 

Da anál i se dos textos publ icados pelo fotógrafo ao l ongo de d uas 
décadas, evidencia-se uma constante, a de defi n i r  o conceito ele "arte 
fotográfica",  assim como uma preocupação latente com aqu i lo que 
considerava ser uma regressão da a rte, de modo geral, quando sob a 
i nfluência de ideias "modernistas" ou "futuristas", vi síveis nas obras 
que i nundavam os salões, desvi rtuando o "Belo e a Realidade Foto­
gráfica" .  

Crítico e i ncompreensível face à arte moderna, sobretudo, nas 
suas facetas não figurativas, o seu modelo de expressão al1ística con­
t inuaria a ser a absoluta correcção das formas passadas.5 1 

Para João Marti ns, a h istória da arte ati ngira a sua máxima evo lu­
ção antes das vanguardas do século XX, apresentando-se estas como 
desvirtuadoras da tradição clássica da Pintura e do Belo, agentes da 
fealdade e da aberração, contribu indo apenas para tornar i ncompre­
ensível a real idade, e retirar "verdade" à arte e aos seus objectos. 

Movi mentos como o Surreal ismo ou o Dadaísmo i nterpi"etava-os 
como "aberrações e impressionantes deformações" que em nada ti­
nham contribu ído para o enriqueci mento da arte em geral .B2 E arti stas 
como "tvlatisse, Rounalllt, Picasso, Braqlle, Vil/on, Duchamp, Cha­
gal/, Klee e tvlorandi" eram vistos como tendo "exagerado extraordi­
nariamente" as suas obras. 

E ra, portanto, sob a i nfluência destes cânones classic istas que a 
arte fotográfica era entend ida. O fotógrafo evidencia u ma sempre di­
fíci I aceitação da fotografia na mesma h ierarqu ia  das outras a rtes, ao 
mesmo tempo que estas, sobretudo, a pintura l he servem de referen­
ciai constante. 

Ao l ongo da sua carrei ra, J oão Mal·t ins rev iu  a lgu mas posições 
mais inseguras quanto ao papel artístico da fotografia, mas na essên­
cia manteve-se fiel a uma postura classici sta, e a uma permanente 
obsessão com a fidel idade ao assunto .  O cânone superior da pintura 
esteve sempre como elemento comparativo de q ualquer das suas re-

8" 1 )  "Corno admitir o Belo na Arte?" in Grupo Câmara, IV Série, n040-45, Setembro 1 954 � 

Janeiro 1 955,  p. 388-389. 

82) "Técnicas Perturbadoras" in  Grupo Câlll�ra, Novembro 1 95 7-Abril 1 9 58, n071 -76, p. 

637. 

CoLecção de foLograf ia  Portu�lJe5il dos anos 50 
do "'uscu  tlü c i onal de nrte Cont  omporânea - t·luseu d o  CtI l c1 d o  
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flexões sobre a arte fotográfica, desde os anos 30, q uando via na fo­
tografia uma arte deficiente, porque estava l i mi tada à real idade, ao 
contrário da l iberdade i nterpretativa do pi ntor,B3 até à década de 50 
q uando a valorização artística da fotografia imp l icava "( . .  .) a boa ma­
neira de compor e da preferência de determ inados assuntos, focados 
com interesse de ângulos ou de enquadramentos clássicos, segundo 
as notá veis regras dos consagrados mestres da pintura . "  84 

As posições de João Martins então expressas enquadram-se am­
p lamente nos estereóti pos ana l i sados no estudo já citado, denotan­
do as mesmas d i ficuldades de ass im i lação do d iscurso estético de for­
ma paritál'ia entre pi ntura e fotografia, e prolongando o debate entre 
o poder da insp i ração contra o vaz io do poder mecânico, numa ma­
n i festa inferior idade cultu ral ,  num mundo regido pela h ierarquia das 
artes, em que a fotografia era o patamar menos valorizado da expres­
são artística. 

Se as matérias ass im enunciadas são também reflexo duma pres­
são social ,  em que a cultura da sociedade dominante pauta-se pela 
tradição e resistência à novidade, conforme vi mos em capítulos an­
teriores, e la  também acentua uma falta de refrescamento de fontes e 
actua l izações teóricas sobre o conceito de alte em gera l .  

As referências teóricas de João Marti ns t inham como pr incípio um 
natural ismo arreigado à sua versão mais  ortodoxa, secundado e citan­
do Pau lo Mantegazza ( 1 83 1 - 1 9 1  0),8S méd ico e antropólogo ital iano, 
de cientificidade mu ito contestada, mas com grande sucesso editorial 
no nosso país. Este autor, expunha na sua obra Fisiologia do Belo, tra­
duzida por Ar l i ndo Varela ( 1 865-1 934) e ed itada em 1 9 1 1 ,86 a teoria 
de um conceito de belo a l i mentado pela natu reza e pela arte. 

Encontramos de novo a querela da "fidelidade ao natural" como 
argumento estético, quer para l he  conceder o acesso ao regrado mun­
do das altes, quer para ser atacada na sua aridez de conteCldo, confor­
me vimos em celtas correntes do neo-real i smo. 

Mas tal como temos vindo a afirmar, esta faceta mais conserva­
dora e teoricamente desactua l izada de João Mal·ti ns, ir ia ser contes­
tada por outros fotógrafos salon i stas, no âmbito dos foto-cl ubes. Ao 
longo da década de 50, a lguma da ortodoxia re lativamente aos j Cl r is  
e regras de apreciação das i magens, foram sendo objecto de questio­
namento, tentando romper a lguma pass ividade e estagnação do pró­
prio meio. 

83) "Algumas reflexões sobre Arte Fotográfica" in Obiecliva, Ano I, n01 1 ,  Abril 1 938, p. 
1 68-1 69. 

84) "Da Personal idade" in Grupo Câmara, I I I  Série, n024-25, Maio-J u lho 1 953,  p. 1 98 

85) Publ icou d iversas obras, muilo contestadas cientificamente, sobre fisiologia dos senti­

mentos. Abordou também a questão cio Belo, nas obras Fisiologia c/o Belo e No Munc/o c/as 
Coisas Belas. A Enciclopédia Luso-Brasileira refere que esle autor tinha muitas obras tradu­

zidas em português com largas t iragens. 

86) Paulo Manlegazza - Fisiologia c/o Belo, Lisboa, Santos & Vieira, 1 9 1 1 .  
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Frank l i n  F iguei redo, co-fundador do G rupo Câmara de Co i mbra e 
Eduardo H arrington Sena, em L i sboa, pertencente ao Foto-Cl u be 6x6 
e um dos impuls ionadores da Secção de Fotografia da C U F  (Com­
panh ia  U n ião Fabri l l ,  no Barrei ro, assim como o principal redactor 
dum suplemento de fotografia publ icado no Jornal do Barreiro, en­
tre 1 954 e 1 95 7, representam a face dessa transição, e dum entendi­
mento menos ortodoxo em relação à autonomia artística do objec­
to fotográfico. 

Tal como tínhamos já afirmado em estudo anterior,87 um dos arti­
gos que consideramos mais fundamentados e reflectido sobre a s i tua­
ção dos sa lões de fotografia na década de 50 é da autoria  de F rank l i n  
F igue i redo sob o títu lo "Salões e Salonites" .88 Nele, o autor citava 
um artigo de Bruce DownesB9 que "considerava a fotografia de sa­
lão morta, excepto para os júris e os expositores, que ano, após ano 
executam as mesmas velhas fotografias à velha maneira de sempre", 
afi rmação que o mesmo secundava. Frank l i n  F igueiredo a lertava pal'a 
a necessidade de el1 l'iquecer o c i rcuito dos salões fotográficos e dos 
seus protagon i stas com "um sólido estudo da cultura artístico-social 
de cada país." 

E no final do seu artigo, uma inusual  l i sta b ib l  iográfica desde 
Herbert Read ( 1 893-1 968) a Cec i l  Beaton ( 1 904- 1 980) consol idava 
a lgumas das considerações do fotógrafo amador para se i nsu rgi r con­
tra uma "velha escola" pictórica, procurando promover o combate 
por um "novo pictoria l i smo". 

Eduardo H arrington Sena, por seu turno, apresenta-se como o 
amador cuja defesa da ind ividual idade artística do fotógrafo é vee­
mente, propondo novas regras para os salões fotográficos, em q ue 
seria dado relevo à valorização selectiva por autores e convite, inte­
grando, portanto, os model os de selecção e exposição da fotografia 
em nomenclaturas s im i l ares do mundo artístico. Esta sua posi ção re­
quer ia a formação de novos jú r i s  em que a conjugação de aprecia­
ções técn i cas e artísticas fosse imperiosa, tentando apontar uma saí­
da para a eterna q uez í l i a  entre técnica e arte subjacente à expressão 
fotográfica amadora .  

A segurança com q ue defende a expressão artística fotográfica é 
fruto d um a  e laboração menos comprometida com a o rtodoxia h ie­
rárqu ica das artes, que o l evaria a afi rmar " Existe, assim, um analo­
gismo entre todas as formas de Arte (mormente plásticas) visto que, 
utilizando meios diferentes de expressão, elas procuram, em qual­
quer caso, ter a mesma finalidade (. . .  ) Umas não são inferiores nem 
superiores às outras. Em Arte não há, nem pode haver, graduações 

87) Emíl ia Tavares - João Marlins ( 1 898- 1 9 72). Imagens c/e um tempo "c/escrilivo c/eso/a­
dor", dissertação c/e mestrac/o. 
88)"Salões e Salon ites" in Grupo Cãmara, vaI. I, nO 3, Abril 1 95 1 ,  p. 42-47. 

89) Foi fotógrafo e editor da revista norte-americana Popular PholOgraph)'. 
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de valores entre as suas variac/as formas c/e expressão. Uma tela, 
uma escultura, uma cerâmica, uma fotografia (. . .) têm idêntico mé­
rito, o mesmo sentido artístico. "90 

Contudo, o espectro do fac i l i tismo técn ico subjacente à fotogra­
fia não deixa de ensombrar mesmo as ideias mais i novadoras den­
tro do movimento salon ista. O citado autor atribu i  ass im à fac i l ida­
de de execução fotográfica, em comparação com as outras artes, as 
razões duma secundarização do seu valor estético, já que os "artífi­
ces" se confundem mu itas vezes com os "artistas", contrapondo, por 
outro lado, que ta l característica a tornava na "manifestação artísti­
ca mais universalista ."  

Desde as posições mais  conservadoras às mais inovadoras en­
contramos, afina l ,  repercussões dum ambiente artístico e cu ltural  
que se pauta por uma organ ização margi nal ao meio da a l ta cu l tura, 
sendo ass im evidente que mesmo nas suas d iferentes conjunturas, os 
fotógrafos amadores sa lon istas portugueses debatem-se com o mes­
mo d i l ema dos seus pares i nternacionais em que "A vontac/e c/e sal­
vaguarc/ar uma c/efinição de obra c/e arte contra a técnica não vem 
c/as exigências c/a própria arte, mas do facto que a arte é pensada 
através de uma imagem ic/ealizada c/as suas condições e c/o seu pa­
peI social, que exclui a participação franca a uma técnica, ela mes­
ma representada como "vulgar" a partir c/as suas condições e c/o seu 
papel social."9 1 

Num meio de regras próprias, i nternacional mente consagradas 
pela Féderation Intemationale c/'Art Photographique, (F IAP),92 a fo­
tografia amadora nacional extremava-se, na década de 50, entre a 
defesa da "boa maneira de compor e c/a preferência c/e c/eterm ina­
c/os assuntos, focados com interesse c/e ângulos ou de enquadra­
mentos clássicos, segundo as notáveis regras c/os consagrados mes­
tres c/a pintura ",93 e o ataque, no editorial da revi sta do Foto-Clube 
6x6, a uma "velha escola" em que se propunha o abandono das "fra­
gatas altaneiras do Tejo e os típicos barcos rabeIas c/o Douro, os 
nocturnos muito poéticos de Alfama, os retratinhos c/os pescado­
res da Nazaré ou de outras praias semelhantes em poses à Cregory 
Peck, os contra-luzes e tantas outras fórmulas explorac/as até à me­
dula, em favor c/e uma fotografia com mais conteúdo " 94 

Seria, assim,  num c l i ma de procura doutros referentes que o Bo­
let im do Foto-Cl ube 6x6 inaugurava, no n Llmero segu i nte ao ed ito-

90) "A Fotografia como expressão de arte", in Fotografia, Ano II, nO 1 0, Outubro 1 955 .  

9 1 )  Castel, Robert e Schnapper, Dominique, 01'. cit., 1'. 1 53-1 54 

92) Criada em 1 950 para regular os concursos fotográficos ligados às associações e foto-clu­

bes internacionais. 

93)João Martins, " Da Personal idade" in Grupo Câmara, III Série, n024-25, Maio-J u lho 1 953, 

1'. 1 98 

94) Carlos Santos e S i lva , "Caminho errado" in Boletim Falo Clube 6x6, 3° série, nO 1 0, 

Março-Abril 1 959, p. 3 
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r ia l  acima mencionado,95 uma rubrica ded icada aos "G randes Fotó­
grafos Mundiais", que abria com Henri  Cartier-Bresson e a fotografia 
"Procissão em Espanha".  

Com o avançar da década, o est iolamento de alguns dos valores e 
métodos organizativos das exposições/concu rso de fotografia amado­
res foi sofrendo contestações internas, de que as páginas das suas re­
vistas são reflexo, onde vemos conviver os artigos de opin ião ele u m  
dos m a i s  académicos fotógrafos espanhóis, Miguel Tubaú ( 1 903), com 
os conselhos para obter uma boa foto de Henri Cartier-Bresson.96 

Tal como na Lln ica proposta ed itor ia l  fotográfica extra-salões, a re­
v ista Plano Focal (Fevel'e i ro a Junho 1 953), responsável pela i nserção 
de uma vi são mais crítica e i n formada da fotografia i nternacional ,  da 
responsabi I idade de José Ernesto de Sousa ( 1 92 1 -1 98 7),97 uma entre­
vista a Man Ray ladeava com as paisagens natu ra l i stas e brumosas de 
Antón io  Rosa Casaco ( 1 9 1 5-2006),98 e recrutava como corresponden­
te em Coi mbra, Varela  Pécu rto ( 1 925), um dos pr incipais promotores 
do G rupo Câmara de Co imbra .  

Ao longo da década, as referências i nternacionais para o meio fo­
tográfico salon i sta nacional evol uem no sentido duma aproximação 
aos modelos humanistas tal como o Salon national francês, l i gado ao 
G roupe des XV, o foi fabricando. A vis ita de Roger Doloy,99 funda­
dor do grupo 30x40, em Paris, lOo ao G rupo Câmara em Co i mbra, e 
as referências de autores internacionais, mesmo os que vir iam a ser 
violentamente críticos contra os salões, como foi o caso de Dan iel  
Masclet ( 1 892-1 969), 10 1 i nd ic iam esse i ntercâmbio e as consequentes 
interrogações em prol duma renovação dos model os vigentes. 

A c i rcu laridade que preside a toda a estrutura destas associações e 
dos seus eventos expos itivos, não deve servi r-nos de matriz identifica­
dora dos seus propósitos. É na identi ficação dos desvios a esta matriz, 
na contestação, ainda q ue pueri l ou menos informada, a nomencl a­
tu ras que são também conceitos estéticos e fotográficos, que res ide a 
composição ele todo o retrato dum meio cu l tura l  próprio, caracteriza­
do por uma ampl itude em si  contrad itór ia .  

O desconhecimento a que esta c i rcu lar idade condenou mu itos 
destes fotógrafos amadores, ass i m  como o contexto das suas práticas 

95) Boletim do Foto-Clube GxG, na 1 3, 3 '  série, selembro-Oulubro 1 959. 

96) Grupo Câmara, na 7 1 -76, Novembro 1 95 7-Abril 1 958. 

97) Arlisla, crílico e curador, foi um dos principais construtores da contemporaneidade arlís­

tica portuguesa. Seria o aulor dum dos textos fundadores da contemporaneidade fotogrMica, 

intitulado A Nova Fotografia, durante a década ele 70. 

98) E ra cônsul e foi um dos mais famosos inspeclores cla Polícia Política (PIDE) 

99) Visita noticiada in  Grupo Câmara, N° 5 7-60, Ju lho-Outubro 1 956. 

1 00) O grupo folográfico foi objeclo de estudo comparativo na obra a que nos temos vindo 

a reporlar sobre o conlexto social ela fotografia de salão, Robert Castel e Dominique Selma­

per, op. cil. 

1 0 '1 )  Citado por autor anónimo no al1igo "As Fotografias de salão" in Fotografia, Ano I, Junho­

-Julho 1 954. 

Colccçao de  fotogr'aflil  Portusuesil  dos  anos 5 0  
d o  I l u s c u  Il ac lonal  de  Arte [onlcmporóne" - I luseu  d o  C h l " d o  
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e ideias, só pode ser u ltrapassado com o aprofundar da sua h i stória, 
de modo a que possamos cont inuar a ser surpr'eendidos com projec­
tos e autores como Jorge Henriq ues e o seu Domingo de Manhã. l o2 

Apesar do estereótipo do academismo pictorial i sta colar-se de for­
ma persistente à fotografia de salão, ne la convivem outras vertentes 
cuja identificação se torna por vezes demasiado evasiva, dada a sua 
origem demasiado abrangente. Mui to embora frequentemente repe­
ti tivos na sua formatação estética, os salões fotográficos que profusa­
mente se real i zavam da China ao B ras i l ,  compreendendo todos os 
cont inentes, acabavam por ser i nvariavelmente veícu los de ci rcu la­
ção de mCt l t ip las i nfluências artísticas e v isuais .  

Além d isso, se em a lguns países como foi o caso de Portuga l ou 
de Espan ha em que a fotografia de sa lão forta leceu a lgumas das ver­
tentes mais académ icas da sua expressão, também é certo que foi 
no contexto destas associações e dos seus modelos de actuação que 
surgiram novas l i nguagens e inovação. 

Em Espanha essa ruptura teve uma organ ização coerente, atra­
vés das associações Agrupación Fotográfica Almeriense (AFAL) e a 
Agrupación Fotográfica de Cata lu t'ía  (AFC), e foi no contexto dos 
modelos da fotografia de sa lão que se desenvolveram outras propos­
tas que os renegavam, em termos formais e organ izaciona is .  10) 

Em Portugal ,  a expressão do academismo natura l i sta sofreu 
os seus desagravos por via de autores isolados, ou momentanea­
mente congregados num objectivo, como fo i o caso dos sa lon i s­
tas presentes nas EGAP, Adel ino Lyon de Castro e Manuel Corre ia  
( 1 9 1 6-1 9 78), ou a inda dos autores cu jo percurso se pautou por  uma 
d iversidade formal e de inf luências, desde a defesa pur ista dos mo­
delos de Edward Weston ( 1 886-1 958) às i nf luências do subjectiv is­
mo alemão do Fotoform, e da sua derivação exploratór ia do abs­
tracto, como é o exemplo de Vare la  Pécurto ou Eduardo Harr ington 
Sena. 

Mu ito embora nenhum desenvolv imento fracturante tenha ex­
travasado da real idade particu la r  destas associações e dos seus pro­
tagon i stas, não é menos importante que mui tos dos debates aí ocor­
ridos sejam o reflexo dos parad igmas cu ltura is  da sociedade, em 
gera l ,  const i tu indo-se assi m contr ibuto novo e i nest imável para um 
outro questionamento da arte portuguesa e do seu  sentido estético 
na década de 50.  

1 02)  Fotógrafo pertencente ii Associação Fotográfica d o  Porto, desenvolveu um projecto ao 

longo da década de 50, fotografando sempre ao domingo de manhã. O Centro Português 

de Fotografia dedicou ao autor e a este projecto uma exposição e um catálogo: Jorge Henri­

ques - Domingo de Manhã, CPF, Porto, 2002. 

1 03) Sobre este tema é imprescindível a consulta das seguintes obras: Pepe Formiguera e 

Carlos Cánovas - Tiempo de silencio: Panorama de la fotografia espat10/a de 105 anos 50 \' 

60, Barcelona, Fundació Caixa de Catalun)'a, 1 992 e EI papel de la fotografia: Mal, Nueva 

Lente )' Photovisi6n, Bel lo Gestión Cultural, Madrid, 2005. 
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4.2 - Sob a influência da fotografia humanista e outras 
derivações 

A já mencionada b ipolar ização e oposição estética entre os fo­
tógrafos sa lonistas l igados aos foto-clubes e um grupo mu i to restl'ito 
de autores, também e les amadores, como Carlos Afonso D ias, Car­
los Calvet, Gérard Caste l lo-Lopes ou Sena da S i l va quando revis i ta­
da nos seus contextos d ivergentes, apresenta-se ambígua nesse pres­
suposto, cr iando margens identitárias que importa i nco rporar na sua 
h istór ia .  

Nem o percurso destes amadores anti-salon istas é homogéneo e 
coerente como grupo, nem as suas infl uências e percursos posterio­
res podem ser contextual izadas numa d inâmica de oposição estéti­
ca fundamentada e concel1ada, porque a mesma não se constru i u .  O 
percurso destes a l i nhava com os modelos não experimentais da foto­
grafia do pós-guerra, de que a fotografia humanista foi modelo  fun­
dador como vi mos. 

Sena da S i l va, apresenta-se como o autor cujo entorno profiss io­
nal o levará também à exploração dos modelos de s uporte docu­
mentai da fotografia, enquanto que o un iverso editor ia l  francófono 
fortemente marcado pelos fotógrafos humanistas, l h e  serv i rá de ins­
pi ração mais d i recta. 

De q ue modo, então, as propostas e organização destes amado­
res contrariou o sentido academicista que sempre crit icaram na foto­
grafia amadora de salão? Em concreto, renunciando à participação 
em qualquer actividade destes foto-cl ubes e reivi ndicando, à poste­
riori, uma mais informada cu l tura fotográfica. 

Quando confrontamos as referências com que estes autores d i­
zem ter-se cruzado, a i nf luência da fotografia de pendor human i sta é 
evidente, quer seja por v ia dos modelos da Life, q uer das revistas da 
especia l  idade como Amateur Photography ou a Photography, e no 
confronto com as obl'as de autores que se tornariam referências. 

Mas, conforme foi j á  referido, as condicionantes internas da fo­
tografia de salão apresentam-se bem mais fracturadas e desn ive la­
das, e os modelos de i n spi ração destes fotógrafos anti-salon istas aca­
bam por cruzar-se com algumas das vertentes expressas no contexto 
dos salões. 

Se o isolamento cu l tura l  e pol ít ico imped ia o acesso a fontes mais  
d iversificadas e actual izadas sobre o que internacional mente suce­
d ia, como por d iversas vezes o afirmaram mui tos dos fotógrafos an­
ti-sa lon i stas, o cariz i nternacional destes salões fotográficos perm it iu  
aceder a est i los e modos de ver d i ferentes. 

No fina l ,  as i nfl uências cruzam-se frequentemente, e a estética fo­
tográfica dos anos 50 veicu lada, sobretudo, através elas revi stas e l i ­
vros i l ustl'ados, encontra ressonâncias em mu itas das  referências q ue 
povoam os salões fotográficos. 

CoLec ç á o  de  fotosrafia Port u g u e s a  dos anos 50 
do t·l u s c u  tlil c i o nllL de  nrte Contclll p of;jne.J t,luseu d o  C h i a d o  
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N uma a l tura em que uma das cu l turas fotográficas de referência, 
a francesa, v iv ia a sua cr ise de valorização i nstitucional  da fotografia, 
a opção era aquela em que "Os próprios artistas tomavam a cargo a 
sua própria organização e financiamento. Publicar as suas obras às 
custas c/e um grande nome era vista como uma oportunidade formi­
dável e a fotografia que entrava no mundo pobre do livro beneficia­
va, ao mesmo tempo, do seu sistema c/e promoção." ,o4 

AI iás, não podemos esquecer que parte da d i nâmica que ass i st iu  
à fotografia human i sta em França, i nf luência igual mente capital para 
os autores da "geração esquecida", foi arti cu lada através do concei­
to de salão fotográfico. Em 1 946 era i naugurado o 7 o Salão nacional 
de fotografia, organ izado pela B ib l ioteca Nacional de França, naqui­
l o  que ser ia " uma síntese das exposições da época: o Salão Interna­
cional de arte fotográfica da Société française de photographie, as 
exposições itinerantes da federação de França dos clubes amadores 
e do Groupe des XV, assim como de profissionais associados para a 
defesa das suas obras. "  1 05 

Idêntica nomenclatura organizativa e de selecção dos trabalhos, 
efectuadas pel os membros das d iversas associações fotográficas, pre­
s id iam a este salão. E partic ipando neles encontramos nomes reve­
renciados por a lguns autores nacionais da mesma época, como Ro­
bert Doi sneau ( 1 9 1 2-1 994), Édouard Boubat ( 1 923-1 999) ou W i l ly 
Ron is  ( 1 9 1 0) .  

A proclamada c isão dos autores como Gérard Caste l l o-Lopes, 
Carlos Afonso Dias ou Sena da S i lva ao meio dos salões fotográficos 
nacionais, mais  constru ída h i storicamente à posteriori ,  do que uma 
tomada de posição informada e fundamentada na  época, , 06 encon­
tra, afina l ,  quando o l hamos lado a lado as suas obras tantos motivos 
de d iá logo como de d iscórd ia.  

Salonismo fotográfico tornou-se s inónimo de fascismo, posi ção 
em grande parte reforçada pela abordagem h i storiográfica de Antó­
nio Sena, e q ue de a lguma forma também fo i objecto da nossa ante­
r ior anál  ise a este aspecto, em obra já referida. 

Parece-nos hoje, mais evidente, dado o aprofundamento dos es­
tudos nesta matéria e o seu cruzamento com outras real idades, que 

1 04) Vérónique Figin i  - "Pholographie, l i ttéralure e l  chanson: renconlres croisées" i n  1 945-

- 1 968 - La Photographie Hllmanisle, Autour d'lzis, Boubal, Brassai� Doisneall, Ronis, Bi­

bliolhéque nalionale de France, Paris, 2006, p.67. Trael . da aulora. 

1 05) DOlll inique Versavel - "Présence de I'holllme"- La Pholograhie human isle au Sa-

lon nalional ele la pholographie ( 1 946- 1 96 1 )" in 1 945-1 968 - La Pholographic Humanisle, 

Aulour d'lzis, BOllba1, Brassai� Doisneau, Ronis, Bibl iolhéque nalionale de France, Paris, 

2006, p. 59. Trael. ela aulora. 

1 06) A esle propósilO, Gérard-Caslel lo-Lopes conlinuou a ser o mais crílico em relação aos 

salões fOlográficos. Numa recenle en lrevisla a Carlos Afonso Dias, eSle auror admil iu a falia 

ele informação aprofundada, que exislia na época, sobre as obras e os aulores l i gados ao sa­

lonismo, reconhecendo a alguns deles a excelência e original idade elo seu Irabalho, como é 

o caso ele Jorge Henriques, já mencionaelo. 

IlMIIU1II IlE illlMllllllil 
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essa rel ação não pode ser entron izada. Se existe uma componen­
te de propaganda pela imagem, que os salões fotográficos também 
cumpr iram, com o apoio do S PN/SN I ,  e aspecto mais e lucidativo 
dessa mesma vertente é a part ic i pação no j ú ri dos salões do G rémio 
Português de Fotografia do d i rector do Secretariado, também não é 
menos verdade que outras sol ic itações e ideias fotográficas atravessa­
vam as associações menos oficiais, conforme já vi mos. 

Al iás, as três associações mais activas que temos vindo a mencio­
nar, v i ram freq uentemente censuradas as suas "encomendas" de fo­
tografias, quando a troca de e para concursos i nternacionais i mpl ica­
va países comun istas. 1 07 

Por i sso, há que atender também às rele ituras efectuadas sobre a 
função ideológica da fotografia no pós-guerra, equacionando as i n­
tenções naciona l i stas que o p róprio movimento humanista então en­
cetou, cruzando-as com o seu cl ímax, a exposição The Family of 
Man, IDa organizada por Edward Steichen ( 1 879- 1 973), então respon­
sável pelo departamento de fotogr'afia do Mama (Musem of Modem 
Art, Nova Iorque), e uma das exposições m i to para os fotógrafos an­
ti-salon ismo. 

O próprio conceito de fotografia humanista apresenta-se dClb io 
e a l tercante com as mais variadas manifestações fotográficas do pós­
guerra, e a sua posterior teorização. "A expressão de "fotografia hu­
manista" designa uma corrente privilegiando o humano, a sua digni­
dade e relação com o meio. Podemos acordar nesta definição a 
mínima, mas não existe verdadeiramente uma escola h umanista, se 
considerarmos que uma escola tem os seus teóricos, consigna modos 
de expressão em termos estruturados, em forma de "canons". 1 09 

Pal'a outros autores como Peter Hami lton, o humanismo fotográ­
fico nasceu fora de F rança, nos autores estrangei ros emigrados q ue 
nas décadas de 2 0  e 30 con stru íram uma imagética nova através da 
i mprensa i l ustrada, como André Kertész ( 1 894-1 985), B rassa'r" ( 1 899-
1 984) ou Germaine Kru l l  ( 1 897-1 985), ou na imprensa estrangei­
ra que no pós-guerra, pub l icou amp las reportagens sobre Pari s .  Um 
i magi nário paris iense, uma identidade nacional mas com contornos 
de s imbo l i smo un iversal de l i berdade, resistência e sol idariedade, va­
lores que no pós-guerra i mperavam e faziam todo o sentido. 

Conforme refere o citado autor, "A fotografia humanista contri­
buiu imenso para o restabelecimento da França e dos franceses após 
as tristes épocas da Ocupação (. . .). A França nas suas representações 
fotográficas, era um país m ítico, mas que correspondia também às 

1 07) Varela Pécurto - "A Propósito ele uma Frase" in fomal Centro, 10 a 2 4  !vIaio 2006, p. 

2 1 .  

1 08) A exposição foi inauguraela em Janeiro e le 1 955 no !vIoma em Nova I orque. Era com­

posla por cerca ele 500 fOlografias, ele 68 países e cumpriu it i nerância por el iversos países 

europeus e não europeus. 

1 09) Laure Beaumont-!vIai l let, op. cit . ,  p. 1 1 .  Trael. ela autora. 

CoLecção de f o t o grafia Portuguesa dos a n o s  50 
d o  " 'useu tl a c l O n.ll. de nrte Contemporânea - " 1 u s e u  d o  C h i ll tlO 
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esperanças dos próprios franceses. Era um olhar passadista, por ve­
zes, já que esta corrente fotográfica cio pós-guerra procurava reno­
var com a solidarieclacle, os bons, mas vagos, valores universais cio 
humanismo, aqueles ciuma mesma natureza partilha cios por toclos 
os homens e que se reencontram em 1 955 na exposição "The Fami­
Iy of Man" .  1 10 

A fotografia humanista, aprox ima-se também duma reformulação 
dos pressupostos de propaganda pela imagem, na qual quase todos 
os autores revêem, a construção duma i magem nacional, ident i tár i a  
não só dos franceses, como dos  seus valores, tornados un iversai s  pela 
guerra. Contexto que justifica os numerosos contratos que mu itos dos 
fotógrafos "engagés" com o o lhar humanista i rão real i zar com o Co­
missariat général au tourisme e com a Documentation française. 

O real i smo documenta l  renovava-se, sob a égide da Declaração 
Universal cios Direitos cio Homem, num anseio de revigoramento 
dos seus conteüdos ideológicos, num panorama geo-po l ítico e cultu­
ra l que se redefin i a  num ambiente de guerra fria. 

Desta forma, a essência mais fi losófica do que formal da foto­
grafia humanista encontrava a sua face med iát ica com a exposição 
The Family of the Man, projecto também ele un iversa l ,  democrático, 
abrangente. O projecto de E. Steichen i ntegrava-se nas comemora­
ções do 250 an iversário do Museu, e apelava à participação de fotó­
grafos de todo o mundo, profiss ionais e amadores, e no seu enuncia­
do afirmava a "aceitação da fotografia como arte", além de se propor 
ser uma exposição que exprim i sse "os elementos e emoções univer­
sais, bem como a uniclade cio comportamento humano, através cio 
mundo. É provavelmente o propósito mais importante que a fotogra­
fia jamais encarou e um projecto para o qual, creio, a arte fotográfi­
ca se qualifica cle forma única . " 1 1 I 

A crítica pós-moderna o l hou a exposição e o seu s ignificado 
como a "bête noire" cio novo criticismo fotográfico e um ponto cle 
partida para o novo anti-humanismo cultural." 1 1 2 A real ização da ex­
posição em plena G uerra F ria, serv iu também de contexto para que 
ficasse colada a uma gigantesca estratégia de propaganda por parte 
do governo norte-americano, e do outro lado do Atlântico, Roland 
Barthes ( 1 9 1 5-1 980) proclamava as mais duras críticas contra aqui­
lo que considerava ser  um humanismo reducion ista e exótico, e labo­
rando uma reava I i ação da verdade fotográfica. 

John Roberts argumenta sobre as crít icas de Barthes e reelabora 
uma expl icação sobre o s ign ificado i mperia l i sta e sentimental da  ex-

1 1 0) Hami lton, Peter - "La Photographie Humaniste: un stl'/e made in France?" in 1 945-

/ 968 - La PIlotograpllie HUlllaniste, Autour d' lz is, Boubat, Brassa"l, Doisneau, Ronis, B ib l i ­

othéque nationale de France, Paris, p. 28 e 30-3 1 .  

1 1 1 ) Citado i n  Fotografia, Ano I ,  na 2 ,  ,v\arço 1 954, p. 30. 

1 1 2) John Roberts, " I nsicle Moclern ism: American photography anel post-war clllture" in op. 

cit., p.20 
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posição, assente na anál ise institucional e pol ítica da época. Para este 
autor, Steichen operou uma "acção radical, alinhando fotografia com 
a cultura de massas sustentada na leitura rápida de imagens anóni­
mas (. . .) Assim, entendeu que se a fotografia não queria ser ela pró­
pria academizada como um conjunto de acções estéticas altamente 
codificadas, conforme Newhall tinha advocado - então teria de reter 
as suas ligações ao mundo social." 

O conteLldo ideológico da exposição é just ificado pelo autor ci­
tado, como uma concessão de Steichen, de  forma a e laborar um pro­
jecto em que a fotografia assumia um "compromisso social". A sua 
génese e estrutura, em que a montagem das imagens, tanto na expo­
s ição como no catálogo, assumiam d iá logos comunicantes, em detri­
mento da consagração ou organização autora l ,  servem de argumento 
a este entendimento da exposição na sua vertente ideo lógica menos 
conservadora, apesar das cond i ções adversas institucionais e cu ltu­
rais a este modelo.  

Apesar do enunciado férti l  que esta proposta de anál ise coloca, 
aqu i lo  que nos interessa reter, no presente contexto, é a nomencla­
tura ideológica em redor do humanismo fotográfico, assim como as 
mL ilt iplas faces que a mesma adqu i re nas suas variadas man ifesta­
ções. 

A exposição The Family of Man recupera o modelo salon i sta in­
ternacional das convocatór ias para exposição que pro l i feravam por 
todo o mundo, d istancia-se delas porque não atribu i  p rémios, mas 
a l terna esta forma de consagração com a presença numa exposição 
organizada por um Museu, cuja notoriedade e notab i l i dade eram já 
uma referência. Profiss ionai s e amadores su rgem congregados sem 
d i st inção, tal como nos sa lões, e as fotografias obedecem a uma te­
mática gera l ,  subd ividida noutras, com outro conceito é certo, mas 
numa estrutu ração basi la l· i dêntica. 

A socia l ização do objecto fotográfico que John Roberts refere, 
subjacente à exposição, sustenta-se também, segundo a nossa opi­
n i ão, num modelo socia l  de vivência e c i rcu lação do objecto fotográ­
fico que o ci rcunstanciava margina lmente face aos c i rcu i tos de con­
sagração autoral da fotografia, ta l como v inha sendo definida pelos 
foto-cl ubes amadores e as suas actividades fotográficas. 

É part indo deste enunciado sobre a inf i l tração dos modelos da 
baixa cu l tura nos propósitos ideológicos fotográficos enunciados pela 
a l ta cu l tura, cuja val idade pode vaguear, segundo a teoria, entre os 
valores democráticos e os total itários, que mel hor podemos compre­
ender os contornos da oposição salon istas/autores independentes. 

São mui tos os conceitos d iversos associados à fotografia huma­
n ista, que se enquadram mais numa ética do que numa categoriza­
ção estética, em que realismo poético lhe serve frequentemente de 
s i nón imo.  As i magens fotográficas que lhe  servem de mote são tão 
un iversa is  quanto os seus conceitos, como s inceridade, respeito pelo 

CoLecção d e  f o t. o g r a fl J  Port u g u e s a  rios anos 50 
do I·l u s e u  tl a c i o n a l  d e  nrte C o n t e rn p orânea t·I U 5 P U  d o  C h i a d o  
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modelo, autenticidade, sens ib i  I idade, sol idariedade, assi m como os 
un iversos da vida popu lar, as ruas, os cafés, o descanso, o trabal ho, 
a festa, etc. 

A vida, poderia ser o mote tanto mais d iáfano quanto veemente 
que se prestou a toda a atenção dos fotógrafos humanistas, e sobl'e 
e la  tanto se expressaram os fotógrafos mais informados quanto os me­
nos. Nenhum fotógrafo, que se saiba, concorreu à exposição The Fa­
mily of Man, mas o concurso/exposição foi anunciado nas páginas da 
revista Fotografia, I I )  na rubrica "Calendário de salões", com a tradu­
ção na íntegra do man ifesto de Edward Ste ichen q ue acompanhava o 
anüncio do concurso. Posteriormente, a exposição foi vi sta, por asso­
c iados do G rupo Câmara, merecendo na revista do foto-cl ube men­
cionado os maiores elogios e a seguinte nota: "A Exposição como o 
título deixa prever aborda o valor h umano, em prejuízo do artístico. 
Esta ideia da organização em nada prejudicou a Exposição mostran­
do sim à humanidade conturbada que a base da compreensão e feli­
cidade universais é a Família . " 1 1 4 

A u n iversal idade dos valores deixava espaço à polaridade ideoló­
gica, e no contexto nacional, ora se deixava falar  Steichen, sem co­
mentários, ou a ideia servia m u ito bem a analogia salazarista da fa­
m íl i a  como corpo da Nação. A h i stór ia da própria exposição veio a 
provar que um dos seus enunciados " Não nos interessamos pelas fo­
tografias que se limitem à propaganda pró ou contra ideologias polí­
ticas ", seria h istoricamente contrariada por práticas e teorias. 

A querela que poderia opôr os fotógrafos amadores salon istas 
portugueses aos autores i ndependentes tem também s ido a da i n­
formação, em que a ideia à priori, é que os pr imeims viviam desi n­
formados e enclausurados nos cl ichés academicistas u ltrapassados, 
enquanto que os segundos, aced iam, embora clandesti namente, às 
revistas estrangei ras actua l i zadas. O que pode ser verdade para os se­
gundos, não será para todos os pr imei ms. 

Conforme vimos, as referências fotográficas e cultura is  de a lguns  
dos  fotógrafos sa lon istas afastam-se deste modelo s imp l ista, e as suas 
imagens  são o testemunho de i nqu ietações estéticas e de conteLldo 
tão vál idas como as dos fotógrafos c landestinamente i nformados. 

O espírito dos temas, eis outra das possíve i s  imposs ib i l idades 
aproximativas de l i nguagem entre ambos os grupos. Mas qual das 
s i nceridades é mais s incera no resca ldo h umanista das imagens, a 
Nazaré de Cados Afonso Dias e G érard Castel lo-Lopes ou de Vare­
l a  Pécurto? Em qua l  das imagens res ide de forma mais verdade i ra, 
"a verdade do homem comum" ," 5  nas mu l heres l'ul'a is  de Adel ino 
Lyon de Castm ou nas citad i nas de Sena da S i lva e Cados Calvet? 

1 1 3) Fotografia, Ano I, nO 2,  Março 1 954, p. 30. 

1 1 4) Grupo Câmara, nO 77-86, Maio 1 958- Fevereiro 1 959, p. 729. 

1 1 5) DOlll i n ique Versavel, op. ci l . ,  p. 63 
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É de d i stância que se constrói a l i nguagem diversa entre salo­
n istas e anti-sa lon i stas, se os primei ros se apropriam dum o l har ma­
croscópico dos seus temas dos desfavorecidos, os segundos estão 
imbuídos dum pudor do o l har que coloca as figuras na pai sagem 
com a d i stância duma a legmia mu ito embora em ambos p l'es ida 
uma melancol ia, ora épica ou emudecida, 

E nsaiamos uma das respostas possíveis, a de que a fotografia 
dos anti-sa lon i stas não se quel'ia rever num comprometimento po­
l ítico, enq uanto que os sa lonistas que se envolveram pol íticamen­
te foram i ncorborados em propostas artísticas de i nspi ração pol íti­
ca, como foi o caso das part icipações de Ade l i no Lyon de Castro 
ou Manuel  Correia nas ECAP. Facto a que será excepção, Carlos 
Afonso Dias que não se apresentou nunca às Gera i s, q uando a sua 
fi l iação pol ítica no Movimento de Unidade Democrática (MUD), 
deixaria antever uma consequente e evidente partici pação, por, se­
gundo palavras do autor, "Não querer que a fotografia fosse in­
fluenciada pela actividade politica ( . . .  )" e uma ren Llncia  a tudo o 
que fosse uma "fotografia lamechas", além de "alguma inseguran­
ça quanto à validade artística do seu trabalho". 1 1 6 

O L lIl ico fotógrafo ant i-sa lon ista verdadei l'amente engagé, não 
se I'evia n uma expressão fotográfica d igna de ser ape l idada artística, 
i n segurança parti l hada, a l i ás, por m u itos dos amadores fotográficos 
salon i stas mais mtodoxos, e temia pela i nstrumental ização ideoló­
gica do pur ismo fotográfico. 

Poderemos colocar as d i ssensões no plano ideológico dos seus 
autores, mas quando as i magens parecem identificá-los, torna-se 
evidente que os pel'Cursos e as i magens não se fi l iam de forma trans­
parente, e os saloni stas, os tão l i m itados "Mec/inas da fotografia", 1 1 7 
revelam uma inesperada apetência ao campo da expel'i mentação 
procul'ando explorar todas as poss ib i l idades, figurativas ou abstrac­
tas da fotografia, sem preocupações com a coerência d u m  género, 
encontrando na pol issem ia  expressiva fotográfica o garante dum 
dom ínio artístico da mesma. 

Assim sendo, o sopro de olhar humanista que atravessa a fo­
tografia portuguesa na  década de 50, foi traz ido por v ia dos auto­
I'es que procuravam novidade e informação, mas também por via 
da amálgama formal que atravessava os salões fotográficos in terna­
cionais .  

A ed ição foi o meio por excelência de d ivu lgação e afi rmação 
da fotografia humanista . Em Portuga l ,  esse foi mais  um sonho não 
concretizado, no caso de Sena da Si Iva, na associação gorada com 
a Cuilc/e C/U Livre, panteão de todos os gl'ancles projectos de auto-

1 1 6) Declarações prestadas em entrevista à autora em 2008. 

1 1 7) Expressão uti l izada, na época, por Gérard Castel lo-Lopes e Carlos Afonso Dias para 

caracterizar os salonistas, N uma clara referência ao pintor Henrique Medina ( 1 90 1 - 1 988), 

defensor duma estética retrógrada e passadista, 

Colco ç a o  de f o t o g r a f i a  Portugu"sa dos a n o s  50 
do fl"scu Ila c i o n a l  de flrtc [ o n t o m p o r a n c a  - Iluscu do C h i a d o  



Capa de Nazaré de Arlur  Pastor, Livraria 
Portugal, Lisboa, 1 958 

- 72 -

res humanistas de referência, 1 1 6 dum projecto de l ivro i l ustrado sobre 
L isboa, que V ictor Pal ia e Costa Mart ins i rão concretizar nessa mes­
ma década, noutras ci rcunstâncias mais sol itárias, mas referencial­
mente tão bem acompanhados. 

Para lá  dos sonhos ou dos projectos i ndependentes, Portugal pou­
ca ou nenhuma concorrência teve aos á lbuns fotográficos do SPNI 
S N I ,  salvo na i ntensificação das viagens fotográficas i nternacionais 
que passam a i ncl u i r  o país, e onde o ol har u n iversal h umanista se 
viu também transformado em trunfo do regime, quando Jean D ieu­
zaide (Yan) ( 1 92 1 -2003) 1 19 vendeu, em 1 95 7, ao Secretariado Nacio­
nal de Informação (SN I) o seu acervo de imagens  sobre Portugal .  1 20 

Muito do nosso d i scern imento sobre a associação i ntrínseca des­
se o lhar estrangeiro a um meio i nformado, culto e actual i zado precisa 
de ser reaval i ado, quando cotejamos a obra de Jean Dieuza ide com 
Artu r Pastor ( 1 922-1 999), por exemplo, nesse ester"eótipo nacional 
que é Nazar·é. É precisamente na h ib r'idez formal humanista, mais as­
sente numa ética do que num programa estético, que Chévrier iden­
tifica a estagnação da fotografia francesa nesta década. 

A lgo que para os mais  i n formados anti-sa lon i stas poderia per­
manece r  como uma vi são vantajosa, mas não suficientemente ex­
peri menta l i sta ou l i berta das referências já  h i stóricas da fotografia 
i nternaciona l .  Na rea l i dade, o human ismo fotográfico m a i s  não fez 
do que recupera r  a lguns  dos modelos forma i s  da foto-reportagem 
das décadas de 30 e 40, agora revestidos duma d ia léctica ideológi­
ca que e levava a expressão do quotid iano à categoria de e l eg ia  vi­
sual  como bande i ra da fé no ser humano, conseq uência i nevitável 
dum pós-guerr'a demasiado recente. 

Este grupo, também ele não d ia logante nem consciente de ou­
tras experimentações fotográficas não saloni stas, como as de V ictor 
Pal ia  e Costa Mart ins, encantava-se com a fu lgurância da tradição re­
novada da foto-reportagem, e os seus registos, de forma mais  ou me­
nos persi stente, evocam a m i ragem do instantâneo poético e estetica­
mente consciente. 

Joshua Benol ie l  ( 1 8 73-1 932),  o pionei ro da foto-reportagem no 
in ício do século XX, era uma referência para a lguns destes autores, 

1 t 8) Editor nomeadamente elas obras: Robert Doisneau e Blaise Cendrars - La Banlicu c/e 

Par;s, r 949; rzis - Paris c/es rêves, 1 950; Paul Strand e Claude Roy - La France c/e Prolil 
( 1 952), entre outras. 

1 1 9) O fotógrafo editou inúmeras obras i lustradas sobre vários países, sobretudo, com a edi­

tora Benjamin Arthaud com a qual trabalhou durante cerca de 1 5  anos. 

1 20) "Adquiridos já os negativos da colecção Jean Dieuzaide (Foto Van) que constituem 

uma bela colecção C ... )" .  O valor de aquisição em r 95 7  foi de 1 00.000$00. ln Arquivo Sa­

lazar. Correspondência oiicial. Presidência do Conselho. AOS/CO/PC/53. Plano de Acção 

da Repartição de Turismo do SNr  para r 958. pt. 1 r ,  pág. 39. (Arquivos NacionaislTorre do 

Tombo. Lisboa) 
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mas não existia nem meio nem cultura que perm itisse o desvenda­
mento da escola de foto-reportagem das décadas de 30 e 40 e da sua 
inovadora l inguagem. Ass im, de forma a-h i stórica, a lgumas das ima­
gens então produz idas na década de 50, com o modelo Magnum e 
Life por horizonte, têm também por assim i l ação a l i nguagem visual 
foto-jornal ística moderna de foto-repórteres como Ferrei I'a da Cunha 
( 1 901 -1 9 70), Den i s  Salgado, Horácio ( 1 9 1 0-1 988) ou Mário Nova is  
( 1 889-1 968). 

Salon i stas e anti-sa lon istas n unca se encontraram nem d ia loga­
ram de forma consi stente, os seus cruzamentos na época foram efec­
tuados por via da execução técnica .  Mál io A lmeida Cam i lo, im­
pressor no laboratório dos Armazéns do Chiado e António Paixão 
( 1 9 1 5-1 986) na Filmarte, foram os esteios possíveis de l igação do 
mundo dos sa lon istas com estes fotógrafos que se queriam à parte. 
Ambos impri m i ram m u itos dos trabal hos de Gérard Caste l lo-Lopes, 
Carlos Afonso Dias ou Sena da S i lva, mas desse encontro técnico não 
se pode constru i r  um d iá logo estético. 

Nem mesmo a part ic ipação isolada de Gérard Castel lo-Lopes 
no 7° Salão de Arte Fotográfica, organizado pelo Grupo Desportivo 
da CUF em 1 95 7, e ao qual  estiveram desde sempre l igados nomes 
como Augusto Cabrita ou Eduardo Harri ngton Sena, teve cont inu ida­
de ou repercussão concreta nesse d iá logo. 

Ainda ass im, o modelo organizador dos salões presid i u  às acções 
fotográficas do grupo que então se j untou em redor de Gérard Cas­
tel lo-Lopes, 1 2 1 congregados que estavam em torno dum tema, na sua 
execução e aval i ação. Os á lbuns compi lados desses programas foto­
gráficos, não deixam de ter s im i l itude com as concolTidas excursões 
fotográficas que os foto-c lubes então promoviam. 

Aq u i lo  que parece comum a estas facções da fotografia portugue­
sa é a invis i b i l idade da sua produção n uma perspectiva de c i rcu ito 
artístico oficia l  ou não. Se a i nv i s ib i l idade do trabalho dos anti-salo­
n i stas sofreu a i nd i ferença do meio artístico de forma general i zada e 
se demarcou do meio fotográfico em particu lar, também os salon is­
tas, exceptuando o caso da part icipação nas EGAP, não tiveram uma 
v i s ib i l idade artística, e só através da pouca ed ição puderam dar a co­
nhecer o seu trabalho. 

Apenas pel a  v ia editor ia l  exi sti u a lguma d ivulgação da fotogra­
fia portuguesa nesta década. Desde os inventár ios i I ustrados, como a 
Arquitectura Popular Portuguesa ( 1 961 ), As Mulheres c/o meu Pa ís 
( 1 948) de Maria Lamas, o romance i l ustrado Os Pescadores de Raul 
B randão, edição especia l  complementada com fotografias de vários 

1 2 1 )  Compreendia José Manuel Afonso Dias, Carlos Afonso Dias, Jorge Viei ra, Maria do 

Céu Vieira, Gil Graça e Michael BarreI. Ver entrevista de Lu ísa Costa Dias no catálogo Gé­

rarel Caste/lo-Lopes: Qui/Non, Fundação Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2004. 

Colecção de [olograr ia  Port u g u e s a  dos anos  50 
d o  Husell l Iac i o n a l  de  Arte  Contemporõnea - 1·luseu d o  Ch iado  



P<\gina ele Os Pescadores de Raul Brandão, 
com folo de Anlónio Paixão, 1 957  

- 74 -

autores, 1 22 ed i tada pelos EstLldios Cor, de Manuel Correia 1 23 ou a 
inovadora Lisboa, cidade triste e alegre de Victor Pal ia e Costa Mar­
t ins .  

A versão i l ustrada de Os Pescadores e L isboa, cidade triste e ale­
gre são, no final da década, exemplos l i m ite e opostos do que até en­
tão estava traçado e do que se vi r ia a tri l har para a fotografia portu­
guesa. Essa oposição adensa-se pela via dum rea l i smo que decid iu ,  
pe la  objectiva dos  do is  L ilt imos autores, descolar-se do real, enquan­
to ode poética, em clara renúncia do enunciado dos fotógrafos pre­
sentes em Os Pescadores. 

"A fotografia destinada a ser incluída num conjunto" e is  o q ue 
separa Victor Pal ia e Costa Marti ns  de todos os outros fotógrafos 
da sua geração, amadores salon istas ou i ndependentes. LLlcia Mar­
q ues1 24 i nventariou e reflect iu  já sobre algumas das mais importantes 
i nfluências que atravessam o projecto de "poema gráfico", Lisboa, 
cidade triste e alegre, "desde a influência humanista, via arquitec­
tura brasileira e a revista Life, na visão bipartida e sintonizada en­
tre fotógrafos e arquitectos, via Londres e a "Grelha ClAM", do 90 
Congresso Internacional de Arquitectura Modema ( 1 953), que privi­
legiava as relações entre a casa, rua e bairro e finalmente via Nova 
Iorque, através das mliltiplas "referências tutelares" para os autores 
da fotografia internacional." 

Neste projecto confluem algumas das d i nâmicas mais importan­
tes que o pós-guerra evidencia em termos fotográficos, e que se re­
velam também na fotografia portuguesa. No contexto de tudo o que 
ficou já exp l icitado, e nas d i ferentes d i nâmicas que a fotografia por­
tuguesa encerra, é part icu larmente s ignificativo que Victor Pal ia e 
Costa Mart ins adoptem, sem preconceitos e um domínio teórico in­
vu lgar, uma atitude fotográfica que i rá priv i l egiar o conceito de "na­
turalismo mais documental", opondo-se "à experimentação que in­
cide primordialmente sobre o formal (. . .) (seja esse formal, em dois 
pólos, o dos 5alons ou o dos creative methods americanosl . " 1 25 

A real idade pod ia, depois de uma década de atribu lações, foto­
grafar-se na consciência da sua ambiguidade, do seu s ignificado in­
formativo e deformativo, da pressão socia l  do seu públ  ico, da trad i-

1 22) Com a parlicipação dos  seguinles fOlógrafos: Anlónio Paixão, Anlónio Rosa Casaco, 

Arnaldo Monleiro J ún ior, Arlur de Araújo, Arlur de Sousa, Augusto Cabrila, Eduardo Har­

ringlon Sena, Fernando Vicenle, Helena Correia Barros, João da Cosia Leile, João Marlins, 

José Rodrigues, J ú l io Dinis, Luís Correia Peixoto, Manuel Correia, Manuel Pimenla, Norber­

lo Silva, San los de Almeiela Jún ior e Saul J. Correia. 

1 23) Personalidade muhifacelada, foi edilor, gráfico e fOlógrafo amador, cultivou amizades 

no meio surreal isla, parlicipou nas ECAP, foi um dos sócios-fundadores do Folo-Clube 6x6 

de Lisboa, vindo anos mais larde a ser o director gráfico da revista Colóquio/Artes da Fun­

dação Calousle Gulbenkian, alé à sua morle em 1 978. 

1 24)Ver os siles http://luciamarques.blogspol.com e http://imagensdacidade.blogspOl.com 

1 25) Victor Palia e Cosia Marlins, Lisboa. Cidade triste e alegre, Edição dos aulores, L isboa, 

1 959. 
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ção e inovação em constante debate, dum fôlego - da possi b i l idade 
dum fotográfico real i smo em que a palavra t inha também o l ugar de­
vido. 

Outro e lemento fu lcral para o entend i mento do projecto de Pa l i a  
e Mart ins é a noção de  montagem, subjacente à exposiçã0126 e ao l i­
vro, conceito fundamental na construção de todo o pensamento mar­
x ista sobre a imagem e da sua relação com a h istória e o real ,  desde 
Walter Benjamin a Beltol t  B recht. O conceito de montagem opôs-se, 
a lgures no debate h istórico, com a estética do rea l ismo, na ren Llncia 
da pr imeira à compreensão do todo a favor de uma praxis q ue "dis­
põe e recompõe, logo interpreta por fragmentos em lugar de querer 
explicar a totalidac/e." 127  

Não podemos esquecer o envolvi mento ideológico, sobretudo de 
Victor Pal ia, na reflexão e prática dum programa estético cujo hori­
zonte de intervenção social esteve sempre presente, desde as ECAP. 
Neste sentido, é evidente que o processo de trabalho  dos autores 
procure tão mú lt ip las referências, n uma persistente busca da d ia léc­
tica da imagem, em que o processo de montagem pod ia  ass im serv i r  
"enquanto tomada de posição, ao mesmo tempo tópica e política, 
enquanto recomposição c/as forças, poderia oferecer uma imagem 
c/o tempo que faz explorar o relato da história e a c/isposição das 
coisas. " 1 2B 

Neste projecto confunde-se a ut i l idade l i terária e a gráfica, "na 
construção de um livro como este é impossível manter um processo 
c/e trabalho rígic/o; e se, na maior parte das vezes, a poesia veio ilus­
trar sequências gráficas existentes, não pouco frequentemente acon­
teceu dar-se o contrário, e dois ou três versos nos impressionarem a 
ponto c/e procurarmos seguir a sua sugestão . " 1 29 

O "lirismo c/ocumental" que atravessa todo este projecto reinter­
preta também a "tradição de muitas das utilizações literárias c/a foto­
grafia ", e vai buscar à poesia essa sua capacidade de "remontar a h is­
tória contra a corrente do fluxo histórico. " 1 3D 

Os autores entend iam já que esse fluxo histórico não pode ser 
des l igado da consciência comunicacional que a fotogl'af ia tomou na 
modernidade, e que a sua vocação para "ser vista por milhares de lei­
tores", só pod ia  cumprir a sua intenção q uando a matéria da mesma 
fosse " o povo, as pessoas, nunca - ou quase nunca - as ideias. "13 / 

Assim, Pal ia  e Mart ins constl'u íram o seu projecto, na recuperação 
de modelos de interpretação e prax i s  da vanguarda fotográfica ideo-

1 26) Realizada na Galeria Diário de Nolícias em 1 958. 

1 2 7) Georges Didi-Huberman - CU3nclo las il11ágenes 10l11an posición, trad. Inés Bé.10Io, A. 

Machado Libras, 2008, p. 1 2 7. Trad. da aulora. 

1 28) Ibid. p. 1 5 1 .  

1 29) Victor Palia e Costa Martins, op. cit., p. 94 e 95. 

1 30) Georges Didi-Hube,.,nan, op. cit . , p. 2 1 2 . 

1 3 1 )  Victor Palia e Costa Martins, citando Richard Avedon, op. cit., p. 4 .  

CoLecção de f o tografia  Porluguesa d o s  a n o s  5 0  
do 1·luseu Ilac ional  d e  A r t e  Contemporanea - M u s e u  d o  Ch i ado 
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lógica i nternacional ,  numa i nformada consciência de q ue a constru­
ção da real idade t inha tomado invariavelmente o cam inho de u ma 
permanente d ia léctica. No final da década, este projecto resolve as 
tensões documentais que prevaleceram nos vários quadrantes da fo­
tografia portuguesa, e desencadeia um sentido de maior I i berdade na 
pesquisa das contradições impl ícitas à representação da rea l idade, e 
mais i mportante ainda da ironia da realidade, conforme então afir­
mariam, os a utores. 

No rescaldo, a fotografia ajudou à construção doutras parcelas da  
vivência cu l tura l  e da sua  socia l ização, deu-nos imagens de h iatos 
e contrad ições, anseios e ( im)poss ib i l idades, adaptações e desvios. 
Obrigou-nos a entender por que razão a informação e o d iá logo são 
tão importantes quanto a fa l ta deles, e que desta ú lt ima t ib ieza pa­
deceu a cultura nacional ,  de forma geral, até que na década segu i n­
te outras cond icionantes, propósitos, recusas e in terpretações deste 
passado pudessem ser reconstru ídos dando corpo à contemporanei­
dade. 

Em íl ia Tavares 

Janei ro 2009 

1I11i1\l.IhI I I I: iillMIIIII\ii 
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Salonismo e a herança naturalista 

A fotografia amadora na década de 50, nacional e in ter­
nacionalmente, define-se através dos foto-cl ubes e duma or­
gan ização de concursos/exposição gera lmente ape l idados de  
salões fotográficos. Os amadores e foto-cl ubes portugueses 
i ntegram-se ass im n uma rede i nternacional de apresentação 
fotográfica que tenta expri m i r  a i nfl uência de mú l t ip las ver­
tentes estéticas da fotografia .  U ma delas é a trad ição nove­
centi sta de elegia natu ra l i sta da paisagem. Note-se que esta 
le itura natu l'a l i sta foi a inda i ntegl'ada no d i scu rso estético de 
i nspiração neo-rea l i sta, como é o caso de F l'ederico P in hei ro 
Chagas e a sua part ici pação com as fotografias aqu i  apresenta­
das na 9a Exposição Ceral c/e Artes Plásticas em 1 95 5 .  A pai­
sagem é fotografada com u m  reportório recorrente como o ar­
t ifíc io da l um i nosidade natural, no caso de Antón io Paixão, o 
tratamento d ramático dos céus, mu i tas vezes fotomontados, 
em Adel ino Lyon de Castro, uma persistente melanco l ia  da 
figura humana em contraponto com a vastidão da paisagem 
em Varela Pécurto, ou a i  nda os efeitos brumosos da atmosfera 
traduzidos em aproxi mações poéticas, caso de João Marti ns .  
E o motivo da l'Oupa a secar i mpôs-se como um dos  ma i s  ex­
p lorados por q uase todos os fotógrafos amadores, espécie de  
ta l i smã duma estética cujo h armon ioso entendimento da na­
tureza i r ia conviver com uma mais l ivre experi mentação dos 
i n stantâneos fortu itos da forma.  
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1 - Eduardo Harrington Sena, Colaboração fotográfica, década de 50  



- 80 -

2 - António Paixão, Sedução, década ele 50 
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3 - António Paixão, Competição, década de 50 



�' . 
. "'. 

'.� 
. .., 
\ 
I 

4 - António Paixão, Outono, década de 50 

- 82 -



- 83 -

5 - João Martins, Sem título (barcos na doca), década de 50 
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6 - Adelino Lyon de Castro, Ala-Arriba, 1 950 
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7 - Adelino Lyon de Castro, Céu de trovoada, década de 50 
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8 - Frederico Pinhei ro Chagas, Proa, 1 954 
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9 - Frederico Pinheiro Chagas, A Cheia, 1 954 
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1 0  - João Martins, Sem título (árvores), década de 50 



- 89 -

1 1  - António Paixão, Roupa a secar, década de 50 
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1 2  - Varela Pécurto, Atalho, 1 956 



- 9 1  -

1 3  - Adelino Lyon de Castro, A Call1 i llho, 1 950 
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1 4  - Adel ino Lyon de Castro, Contra-luz, década de 50 



- 93 -

Surrealismo: a fotografia ao serviço da "inquietação" 

o movi mento sU ITeal ista português afi rma-se no pós-guer­
ra, entre 1 946 e 1 952 ,  aproveitando a conjuntura i nternacio­
nal  c iuma retoma dos enunciados estéticos e éticos do movi­
mento. Fernando Lemos é o L lll ico artista a explorar  todo o 
léxico fotográfico su rreal que a rt istas como Man Ray ti nham 
já estabe lecido .  Mas a natureza da su rreal idade portuguesa 
foi também pol ítica, momento de subversão e " i nqu ietação" 
dos valores bu rgueses cu lturais e socia is, contributo espel'an­
çado para o fim do regime d itatoria l  que se veria gorado nos 
anos subsequentes .  Nomenclatu ras su rreai s  como o i nforme, 
o inorgân ico e a erotização, ass i m  como a uti l i zação de técni­
cas fotográficas como a sobreposição visavam desconstru i r  
parad igmas estéticos e éticos, agitar  consciências e si ntomas 
socia i s  de atavismo, fa lso mora l i smo e engano cultura l .  Nou­
tra vertente, o su rreal ismo fotográfico envereda já por uma 
I i nguagem abstracta, s i  ntoma do esgotamento da sua eficácia 
comportamenta l .  
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1 5  - Fernando Lemos, Int imidade dos Armazéns do Chiado, 1 952  



- 96 -

1 6  - Fernando lemos, Nu ele ensaio, 1 950 



- 97 -

1 7  - Fernando Lemos, Hospital de Bonecas, 1 949-1 952 



- 98 -

1 8  - Fernando lemos, Cena esfolada, 1 949-1 952 



- 99 -

1 9  - Fernando Lemos, Natal do talho, 1 949-1 952 



- 1 00 -

20 - Fernando Lemos, Nudez dança, 1 949-1 952 



- 1 0 1 -

2 1  - Fernando Lemos, Nu lento, 1 949-1 952 



- 1 02 -

22 - Fernando Lemos, Gesto emoldurado, 1 949- 1 952 



- 1 03 -

23 - Fernando Lemos, Movimento, 1 949-1 952 



- 1 04 -

24 - Fernando Lemos, Pôr do sol, 1 949- 1 952 



- 1 05 -

2 5  - Fernando Lemos, Roupa l isboeta, 1 949-1 952 



- 1 06 -

26 - Fernando Lemos, José-Augusto França, 1 949-1 952 



- 1 07 -

27 - Fernando Lemos, Vespeira figurativo, 1 949-1 952  



- 1 08 -

28 - Fernando lemos, Fernando Azevedo, 1 949- 1 952 



- 1 09 -

29 - Fernando Lemos, Eu, 1 949-1 952 
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I ncursões abstractas e explorações formais da luz 

À experi mentação das possi bi I idades forma i s  da fotografia 
esteve sem pre associado um v i rtuosi smo técn ico, observável 
desde as vanguardas artísticas de i n íc io do sécu lo XX. Dar a 
ver outros modos de ver a rea l idade explorando as capacida­
des de man ipu lação da técn ica fotográfica no sentido d uma 
abstracção dessa mesma real idade, é o que observamos neste 
n lkleo .  No pós-guerra, um movimento fotográfico alemão o 
Fotoform ( 1 949), será um dos polarizadores da l'ep l'esentação 
fotográfica pela via da abstracção. Mu ito embora as notícias 
pub l icadas sobre este movimento só t ivessem chegado a Por­
tugal dez anos depois, a prática fotográfica de autol'es salon i s­
tas revela q ue já no i n íc io da década de 50 fizeram incursões 
na exploração técn ica a favor d u m  resultado estético abstrac­
to. Do mesmo modo, até a vertente mais human ista da foto­
grafia portuguesa, no caso de (ados Afonso Dias, se de ixou 
seduz i r  pelo jogo da sombra e da l uz como matéria de sub­
versão da objectividade do rea l .  Desde as experi mentações 
mais rad ica is  de Val'e la Pécurto até à i nspiração da estética do 
metal em Eduardo Harrington Sena, vários foram os modos de 
i nterpretação da forma enquanto motivo centra l .  
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30 - Varela Pécurto, Belezas da noite, 1 95 1  
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3 1  - António Paixão, Baixo-relevo, década de 50 
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32 - Varela Pécurto, Poesia 110 bosque (Buçaco), c . 1 954 
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33 - Varela Pécurto, I nverno (arredores de  Coimbra), 1 958 
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34 - Varela Pécurto, Épico, 1 95 2  
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35 - Eduardo Harrington Sena, Sem títu lo, década de 50 
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36 - Fernando Taborda, L i llhas domi llalltes, década de 50 



- 1 20 -

37 - Fernando Taborda, Li nhas incidentes, 1 954 
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38 - Fernando Taborda, Um cant inho e você, 1 954 



- 1 22 -

39 - Fernando Taborda, Interferência, década de 50 



- 1 23 -

40 - Fernando Taborda, Estrada da vida, 1 954 



- 1 24 -

41 - Eduardo H arrington Sena, Altura, 1 956 



- 1 25 -

42 - Eduardo Harrington Sena, Alvo atingido, 1 954 



- 1 26 -

43 - Eduardo Harrington Sena, Si nfonia cio meta l ,  1 954 
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44 - Carlos Calve! As G randes Letras (L isboa), 1 959 



- 1 28 -

45 - Eduardo Harrington Sena, Pol igonal ,  1 954 



- 1 29 -

46 - Eduardo Harrington Sena, Dogma, 1 954 



- 1 30 -

47 - Eduardo Harrington Sena, Est i l ização, 1 959 
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48 - Carlos Afonso Dias, Évora, 1 958 



- 1 32 -

49 - Fernando Taborda, Homem de amanhã, 1 954 
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Formas sociais do realismo fotográfico 

Neste mkleo, e laboram-se a lgu mas das l igações fotográ­
ficas com o âmbito soc ia l  da representação da I'eal idade. Au­
tores como Ade l i no Lyon de Castro expôs a lgumas das fo­
tografias aq u i  apresentadas na 5a  Exposição Geral c/e Artes 
Plásticas (cat. 62 e 69) e outras foram publ  icadas em obras 
de referência para este t l'atamento socia l  do real ,  como foi o 
caso de As Mulheres c/o meu Pa ís ( 1 948) de Maria Lamas, 
Este é o caso mais l i near, aqui  apresentado, de enquadra­
mento ético e estético no contexto das Exposições Gera is 
de i nspi ração neo-rea l ista e com um conhecido contexto de 
oposição pol ít ica ao regime a elas inerente. O trabal ho, o 
abandono, o l ugar ícone que era Nazaré, conteLldo geográfi­
co e socia l  de poss ib i l idades p lásticas que envolveram todos 
os quad rantes da fotografia portuguesa são percorridos por 
todos os autores. Fazem-no através d uma poética de d i stan­
c iamento focal melancól ico, como é o caso de Carlos Afon­
so Dias ou Gé l'arcl Caste l l o-Lopes, duma aproximação ceno­
gráfica como em F rank l i n  F iguei redo, ou dum entorno entre 
o épico e o tratamento p lástico dos opostos como em Vare la  
Pécurto ou Harri ngton Sena. 
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5 0  - Gérard Castello-Lopes, Bruxelas, pavi l hão URSS, 1 958 



- 1 36 -

5 1  - Adelino lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 
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5 2  - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 
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53 - Adelino lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 
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54 - Adelino lyon de Castro, Mulheres, f inal anos 40 
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55 - Adelino Lyon de Castro, M u lheres, final anos 40 
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56 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 
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5 7  - Adelino lyon de Castro, Mul heres, final anos 40 
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58 - Adelino lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 



- 1 44 -

59 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40 
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60 - Adelino lyon de Castro, lavadei ras do Mondego, 1 948 



- 1 46 -

61 - Adelino lyon de Castro, Sem destino, década de 50 
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62 - Adelino Lyon de Castro, Ex-homens, 1 950 



- 1 48 -

63 - Franklin Figueiredo, Os Refugiados, 1 952  



- 1 49 -

64 - Varela Pécurto, ViLlva da Nazaré, 1 958 



- 1 50 -

65 - Franklin Figueiredo, Sem títu lo, década de 50 
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66 - Varela Pécurto, Domingo (F igueira ela Foz), 1 954 



- 1 52 -

67 - Gérard Castello-Lopes, Nazaré, 1 95 8  



- 1 53 -

68 - Carlos Afonso Dias, Nazaré, 1 958 



- 1 54 -

69 - Adelino Lyon de Castro, Esforço, 1 946 



- 1 55 -

70 - Varela Pécurto, Sem título (Madei ra), 1 954 



- 1 56 -

71 - Adelino Lyon de Castro, Os meninos e as redes, 1 95 1  
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Sob a influência da fotografia humanista e outras derivações 

Muito dos autores aqui  representados, apesar das d i feren­
ças de percurso e de ideia estética sobre a fotografia, acabaram 
por encontrar-se nessa designação ampla de fotografia huma­
nista, que no pós-guerra se constrói através da acção de d iver­
sos fotógrafos e i nstitu ições francesas. Uma persistente obser­
vação do ser humano nas suas mais variadas facetas, desde 
o traba lho ao lazer, desde o amor à rel igião torna-se a ima­
gem de marca dum movi mento que ped ia  um o l har fotográfi­
co construtivo e enaltecedor, através do puro i n stantâneo, es­
pontaneidade e i ronia .  Em Portugal, esse o lhar sobre os outros 
vai permanecer envolto numa imagem de nosta lgia, já que en­
contra reflexo h i stórico n uma década que vê pers ist i r o tr iunfo 
da d itadura, enquanto o ar de l i bertação europeia permanecia 
inacessível .  Mas outras derivações acontecem a part i r  desta 
i magética, a mais importante, no caso português, de Victor 
Pal ia  e Costa Mart ins com o projecto de exposição e l ivro, Lis­
boa, cidade triste e alegre ( 1 958-59), e com a produção foto­
gráfica independente de Victor Pal ia .  Ne la encontramos uma 
sllmu la  das mLi l tip las i nf luências e construções fotográficas da  
pr imeira metade do sécu lo XX,  e uma consciência de que a fo­
tografia teria de expand i r  o seu território formal e conceptua l  
para permanecer actuante estética, cu l tura l  e socia l mente. O 
objecto fotográfico torna-se então matéria da ideia de monta­
gem enquanto permanente d ia léctica, abrindo cam inho à con­
temporaneidade. 
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72 - Varela Pécurto, Ú l ti mas recomendações (Algecirasl, 1 958 



- 1 60 -

7 3  - Gérard Castello-lopes, Paris, 1 958 
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74 - Carlos Afonso Dias, New York, 1 959 



- 1 62 -

A I N  

75 - Carlos Afonso Dias, Ottawa, 1 95 9  



- 1 63 -

76 - Varela Pécurto, Vigi lante cansado (Louvre). 1 960 



- 1 64 -

77 - Sena da S i lva, Arte em trânsito (Caxias), 1 954 



- 1 65 -

78 - Sena da S i lva, Lisboa (5. Vicente), c . 1 958 



- 1 66 -

79 - Carlos Calve!, Deselllbarque de Isabel I I  (L isboa), 1 95 7  



- 1 67 -

80 - Carlos CalveI, M u l her de branco, 1 956 



- 1 68 -

81  - Varela Pécurto, Viajallte madrugador (Campallhã, Porto), 1 95 7  



- 1 69 -

82 - Sena da S i lva, L isboa, 1 958 



- 1 70 -

83 - Carlos Afonso Dias, Lisboa (Avenida da L iberdade), 1 95 7  
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84 - Gérard Castel lo-Lopes, Algarve, 1 95 7  



- 1 72 -

85 - Gérard Castel lo-Lopes, Lisboa, 1 95 7  



- 1 73 -

86 - Victor Palia, Sem título, década de 50 
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87 - Victor Palia, Sem título, década de 50 
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88 - Victor Palia, Sem título, década de 50 



- 1 76 -

89 - Victor Palia, Sem título, década de 50  



- 1 77 -

90 - Victor Palia, Sem título, década de 50 



Cal. 1 [p. 79) 
Eduardo Harrington Sena 
(1 923-2007) 
Colaboração fotográfica 
Décaela ele 50 

- 1 78 -

Prova gelatina sal ele prata, impressão 
ele 2006 
A. 40 x l.  30 cm 
n.O i nv. 2899 
Doação elo artista em 2006 

Cal. 2 [p. 80) 
António Paixão ( 1 9 1 5-1 986) 
Sedução 
Décaela ele 50 
Prova ge lat ina sa l  e le  prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 40 x l. 30 cm 
n.o i nv. 2925 
Doação e le Argentina Paixão em 
2006 

Cal. 3 [p. 8 1 )  
António Paixão (1 9 1 5-1 986) 
Competição 
Décaela ele 50 
Prova ge lat ina sa l  e le  prata (c loro 
brometo), impressão ele época 
A. 40 x l. 30 cm 
n.o i nv. 2900 
Doação ele Argent ina Paixão em 
2006 

Cal. 4 [p. 82) 
António Paixão ( 1 9 1 5-1 986) 
Outono 
Décaela ele 50 
Prova ge latina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x l. 30 cm 
n.o i nv. 2920 
Doação de Argentina Paixão em 
2006 

Cal. 5 [p. 83) 
João Mart ins (1 898- 1 9 72) 
Sem título (barcos na eloca) 
Décaela ele 50 
Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
de 2009 

A. 40 x l. 30 cm 
n.O inv. 001 76.00 1 .001 
Colecção Divisão de Documentação 
Fotográfica/I nsti tuto dos Museus e da 
Conservação 

Cal. 6 [p. 84) 
Adelino Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Ala-Arriba 
1 950 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L 30cm 
n O i nv. 2982 
Doação de Tito Lyon de Castro, 2008 

Cal. 7 [p. 85) 
Adel ino Lyon de Castro (1 9 1 0-1 953) 
Céu de trovoada 
Década ele 50 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 30 x L 40cm 
n O inv. 2990 
Doação ele T i to Lyon ele Castro, 2008 

Cal. 8 [p. 86) 
Frederico Pinhe i ro Chagas 
( 1 9 1 9-2006) 
Proa 
1 954 
Prova ge lat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 30 x l. 40 cm 
n.o inv. R-000664-06 
Colecção Museu elo Neo-Real ismo, 
Vila Franca ele X i ra 

Cal. 9 [p. 87) 
Frederico Pinheiro Chagas 
( 1 9 1 9-2006) 
A Cheia 
1 954 
Prova ge lat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 30  x l .  40 cm 
n.o i llV. R-000665-06 
Colecção Museu elo Neo-Real ismo, 
Vi la Franca ele X i ra 

Bill/lUlA IlF il l lMllllAil 
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Cal. 1 0  [p. 88] 
João Martins (1 898-1 9 72) 

Sem tÍlu/o (árvores) 
Décaela ele 50 
Prova gelatina sal ele prata, impressão 
ele 2009 
A. 30 x L. 40 cm 
n.o i nv. 001 75 .001 .002 
Colecção Divisão ele Documentação 
Fotográfica/Instituto elos Museus e ela 
Conservação 

Cal. 1 1  [p. 89] 
António Paixão ( 1 9 1 5-1 986) 
ROl/pa a secar 
Década de 50 
Prova gelatina sal de prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A.  30 x L. 40 cm 
n.O inv. 2924 
Doação ele Argentina Paixão 

Cal . 1 2  [p. 90] 
Varela Pécurto (1 925) 
Atalho 
1 956 
Prova gelatina sal  ele prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 30 x L. 40 cm 
n D  i nv. 2895 
Doação do artista em 2006 

Cal. 13 [p. 9 1 ]  
Adelino Lyon de Castro ( 1 9 1 0- 1 953) 
A Caminho 
1 950 
Prova gelat ina sal ele prata (cloro 
brometo), i mpressão de época 
A. 30 x L 40cm 
n D  inv. 2989 
Doação ele Tito L)'on de Castro, 2008 

Cal. 14 [p. 92] 
Adelino Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 

Contra-luz 
Década de 50 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 30 x L 40cm 
n D  inv. 2986 

Colecção d e  fotograf ia  Port. u g u o s a  dos  a n o s  50 

Doação de T i to L)'on de Castro, 2008 

Cal. 15 [I). 95] 
Fernando Lemos (1 926) 
Intimidade dos Armazéns do Chiaelo 
1 952 
Prova gelat ina sal e le  prata, impressão 
de 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.O inv. 2 3 9 1  
Doação ele mecenato A.  T. Kearne)' 
(Portugal) em 1 999 

Cal. 16 [p. 96] 
Fernando Lemos (1 926) 
Nu ele ensa io 
1 950 
Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o inv. 2394 
Doação ele mecenato A. T. Kearne)' 
(Portuga l )  em 1 999 

Cal. 1 7  [p. 97] 
Fernando Lemos (1 926) 
Hospital de bonecas 
1 949-1 952 
Prova gelatina sa l  e le  prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o inv. 2 396 
Doação ele mecenato A. T. Kearne)' 
(Portugal) em 1 999 

Cal. 18 [p. 98] 
Fernando Lemos (1 926) 
Cena esfolada 
1 949- 1 9 5 2  
Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
ele  1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o inv. 2 390 
Doação ele mecenato A. T. Kearne)' 
(Portugal), 1 999 

Cal. 19 [p. 99] 
Fernando Lemos (1 926) 
Natal do talho 
1 949-1 952 

do I l u s e u  lI ac ional  de Art.e Contomporanea . 1·luseu do C luado 
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Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.oinv. 2389 
Doação ele mecenato A.T. Kearne)' 
(portugal), 1 999 

Cal. 20 [p. 1 00] 
Fernanelo Lemos (1 926) 

Nudez dança 
1 949-1 952 
Prova gelat ina sal e le  prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.O i nv. 2404 
Doação ele mecenato A.T.  Kearne)' 
(Portugal ) ,  1 999 

Cal. 2 1  [p. 1 0 1 ]  
Fernando Lemos (1 926) 
Nu lento 
1 949- 1 952 
Prova gelat ina sal  e le  prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o i llV. 2403 
Doação ele mecenato A.  T. Kearne)' 
(Portugal) elll 1 999 

Cal. 22 [p. 1 02] 
Fernando Lelllos (1 926) 
Cesto emoldurado 
1 949- 1 95 2  
Prova gelat ina sal ele prata, i lllpressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45clll 
n.o i llV. 2405 
Doação ele Illecenato A.T. Kearne)' 
(Portuga l ) ,  1 999 

Cal. 23 [p. 1 03]  
Fernando Lemos ( 1 9 26) 
Movimento 
1 949-1 952 
Prova ge lat ina sa l  e le  prata, impressão 
de 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o i llV. 2402 
Doação ele mecenato A. T .  Kearne)' 
(Portugal) em 1 999 

Cal. 24 [p. 1 04] 
Fernando Lemos ( 1 9 2 6) 
Pôr do sol 
1 949-1 952 
Prova ge lat ina sa l  ele prata, i lllpressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o  inv. 2384 
Doação de mecenato A.T. Kearne)' 
(Portugal ) ,  1 999 

Cal. 25 [p. 1 05]  
Fernando Lemos (1 926) 
Roupa lisboeta 
1 949-1 952 
Prova ge lat ina sa l  de prata, impressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45clll 
n.O i nv. 2383 
Doação de mecenato A. T .  Kearne)' 
(portugal) em 1 999 

Cal. 26 [p. 1 06] 
Fernando Lemos ( 1 9 2 6) 
José-Augusto França 
1 949-1 952 
Prova gelat ina sa l  de prata, illlpressão 
ele 1 999 
A.  45 x L 45cm 
n O  i llV. 24 1 3  
Doação ele Illecenato A. T. Kearne)' 
(Portugal) elll 1 999 

Cal. 2 7  [p. 1 07] 
Fernando Lemos ( 1 926) 
lIespeira figurativo 
1 949-1 952 
Prova gelat ina sa l  de prata, i lllpressão 
ele 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.o i nv. 2409 
Doação ele mecenato A. T. Kearne)' 
(Portugal) elll 1 999 

Cal. 28 [p. 1 08] 
Fernando Lemos (1 926) 
Fernando Azevedo 
1 949-1 952 
Prova ge lat ina sa l  ele prata, i lllpressão 
ele 1 999 
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Doação de mecenato A. T. Kearney 
(Portugal) em 1 999 

Cal. 29 [p. 1 09] 
Fernando lemos (1926) 
Eu 
1 949-1 952 
Prova gelat ina sa l  de prata, impressão 
de 1 999 
A. 45 x L 45cm 
n.O inv. 2407 
Doação e le  mecenato A. T. Kearney 
(Portugal) em 1 999 

Cal. 30 [p .  1 1 3] 
Varela Pécurto (1 925) 
Belezas da /loite 
1 95 1  
Prova ge lat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 40 x L. 30 cm 
n .O i nv. 2897 
Doação e lo artista em 2006 

Cal. 31 [p. 1 1 4] 
António Paixão ( 1 9 1 5-1 986) 
Baixo-relevo 
Década ele 50 
Prova gelat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 40 x L.  30 cm 
n.o inv. 2896 
Doação ele Argentina Paixão em 
2006 

Cal. 32 [p. 1 1 5] 
Varela Pécurto (1 925) 
Poesia no bosque (Buçaco) 
c . 1 954 
Prova ge lat ina sal e le prata (cloro 
brollleto), impressão ele época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.o inv. 2921  
Doação elo artista em 2006 

Cal. 33 [p. 1 1 6] 
Varela Pécurto (1 925) 
Inverno (arredores de Coimbra) 

1 958 
Prova ge lat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 30 x L. 40 cm 
n.o i nv. 29 1 1 
Doação elo artista em 2006 

Cal. 34 [p. 1 1 7] 
Varela Pécurto (1 925) 
Épico 
1 952  
Prova ge lat ina sa l  de  prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 30 x L.  40 cm 
n .o  i nv. 2905 
Doação elo art ista em 2006 

Cal. 35 [p. 1 1 8] 
Eduardo Harrington Sena 
(1923-2007) 
Sem título 
Décaela ele 50 
Prova gelat ina sal e le  prata, impressão 
ele 2006 
A.  3 O x L. 40 cm 
n.o i nv. 2928 
Doação cio artista em 2006 

Cal. 36 [p. 1 1 9] 
Fernando Taborda (1 920- 1 99 1 )  
Linhas dominantes 
Décaela ele 50 
Prova ge lat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A. 50 x L .  40 cm 
n.O i nv. 2976 
Doação de Ana Paula Taborela em 
2007 

Cal. 37 [p. 1 20] 
Fernando Taborda (1 920-1 99 1 )  
Linhas incidentes 
1 954 
Prova gelat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão ele época 
A.  40 x L. 30 cm 
n.O i llv. 2965 
Doação ele Ana Paula Taborcla em 
2007 
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Cal. 38 [p_ 1 2 1 ]  
Fernando Taborda (1 920-1 991 )  
U m  cantinho e você 
1 954 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n .o i nv. 2964 
Doação de Ana Paula  Taborda em 
2007 

Cal. 39 [p.  1 2 2] 
Fernando Taborda (1 920-1 991)  
Interferência 
Década de 50 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  30 x L. 40 cm 
n .O  i nv. 2 9 78 
Doação de Ana Pau la Taborda em 
2007 

Cal.  40 [p.  1 23] 
Fernando Taborda (1 920-1 991 )  
Estrada da vida 
1 954 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  40 x L. 30 cm 
n.O i nv. 2967 
Doação de Ana Pau la  Taborda em 
2007 

Cal. 4 1  [p. 1 24] 
Eduardo Harrington Sena 
( 1 923-2007) 
Altura 
1 956 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  40 x L. 3 O cm 
n.O i nv. 2892 
Doação do artista em 2006 

Cal. 42 [p. 1 25]  
Eduardo Harringlon Sena 
(1 923-2007) 
Alvo atingido 
1 954 
Prova gelat ina sal de  prata (cloro 

brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.o inv. 2893 
Doação do artista em 2006 

Cal. 43 [p. 1 26] 
Eduardo Harrington Sena 
(1923-2007) 
Sinfonia do metal 
1 954  
Prova ge latina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de  época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.O i nv. 2935 
Doação do artista em 2006 

Cal. 44 [p. 1 2 7] 
Carlos CalveI (1 928) 
As Grandes Letras (Lisboa) 
1 959  
Prova ge latina sa l  de prata, impressão 
de 2006 
A. 30 x L. 40 cm 
n .O i nv. 2927  
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 45 [p. 1 28] 
Eduardo Harrington Sena 
(1923-2007) 
Poligonal 
1 954  
Prova ge latina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.O i nv. 2922 
Doação do artista em 2006 

Cal. 46 [p. 1 29] 
Eduardo Harrington Sena 
(1 923-2007) 
Dogma 
1 954  
Prova ge latina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n .O i llv.  2903 
Doação do artista em 2006 
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Cal. 47 [p. 1 30] 
Eduardo Harrington Sena 
( 1 923-2007) 
Estilização 
1 959 
Prova gelat ina sal ele prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  40 x L. 30 Clll 
n .o i nv. 2906 
Doação elo artista elll 2006 

Cato 48 [p. 1 3 1 ]  
Carlos Afonso Dias (1 930) 
Évora 
1 958 
Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
ele 2006 
A.50 x L. 40 Clll 
n Q  inv. 2907 
Adqu irido pelo Estado em 2006 

Cal. 49 [p. 1 32] 
Fernando Taborda (1 920-1 991 )  
Homem de amanhã 
1 954 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L.  30 cm 
n .O  inv. 2969 
Doação de Ana Pau la  Taborcla em 
2007 

Cal. 50 [p. 1 35] 
Gérard Castello-Lopes (1 925) 
Bruxelas, pavilhão URSS 
1 958 
Prova gelat ina sal de p rata (cloro 
brollleto), illlpressão de época 
A.30 x LAOcm 
n.O i nv. 2943 
Adq u i rido pelo Estado elll 2006 

Cal. 5 1  [p. 1 36] 
Adelino Lyon de Castro (1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
Fina l  anos 40 
Prova gelat ina sal ele prata, impressão 
de época 
A.  4,5 x L.  4,5 cm 
n.o inv. 2993 

Doação de T i to Lyon ele Castro, 2008 

Cal. 52 [p. 1 37] 
Adelino Lyon de Caslro (1 9 1 0- 1 953) 
Mulheres 
F ina l  anos 40 
Prova ge lat ina sal ele prata, impressão 
ele época 
A. 4,5 x L. 4,5 cm 
n.O i llV. 2994 
Doação de Tito Lyon ele Castro, 2008 

Cal. 53 [p. 1 38] 
Adel ino Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
F inal anos 40 
Prova ge latina sal ele prata, impressão 
ele época 
A. 4,5 x L .  4,5 cm 
n.O i llV. 2995 
Doação de T i to Lyon e le Castro, 2008 

Cal.  54 [p. 1 39] 
Adelino Lyon de Castro (1 9 1 0- 1 953) 
Mulheres 
F inal anos 40 
Prova ge lat ina sal ele prata, i lllpressão 
ele época 
A.  4,5 x L .  4,5 Clll 
n.o i nv. 2996 
Doação de Ti to Lyon de Castro, 2008 

Cal. 55 [p. 1 40] 
Adelino Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
F ina l  anos 40 
Prova gelat ina sal ele prata, impressão 
de época 
A. 4,5 x L. 4,5 cm 
n .O i llV.  2997 
Doação e le Ti to Lyon de Castro, 2008 

Cal. 56 [p. 1 4 1 ]  
Adel ino Lyon d e  Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
F inal  anos 40 
Prova gelatina sal de prata, impressão 
de época 
A. 4,5 x L.  4,5 cm 
n.O inv. 2998 
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Doação de Tito Lyon de Castro, 2008 

Cal. 57 [p. 142]  
Adelino lyon de Castro (1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
F ina l  anos 40 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de época 
A.  4,5 x L .  4,5 cm 
n.O inv. 2999 
Doação de Tito Lyon de Castro, 2008 

Cat. 58 [p. 1 43] 
Adelino lyon de Castro (1 9 1 0-1 953) 
/'v/ulheres 
Final  anos 40 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de época 
A. 4,5 x L.  4,5 cm 
n.o i nv. 3000 
Doação de T i to Lyon de Castro, 2008 

Cat. 59 [p. 1 44] 
Adelino lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Mulheres 
Final  anos 40 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de época 
A. 4,5 x L. 4 ,5  cm 
n .O i nv. 3001 
Doação de T i to Lyon de  Castro, 2008 

Cat. 60 [p. 145]  
Adelino lyon de Castro ( 1 9 1 0- 1 953) 
Lavadeiras do Iv/onc/ego 
'1 948 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  30 x L 40cm 
n.o i nv. 2985 
Doação de T i to Lyon de Castro, 2008 

Cal. 61 [p. 1 46] 
Adelino lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Sem c/estino 
Década de 50  
Prova gelat ina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.  30 x L 40cm 
n.o i nv. 2984 

Doação ele Tito Lyon de Castro, 2008 

Cal. 62 [p. 1 47] 
Adelino lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Ex-homens 
1 950 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 30 x L 40cm 
/l.o inv. 2988 
Doação ele Tito Lyo/l de Castro, 2008 

Cal. 63 [p. 1 48] 
Franklin Figuei redo ( 1 9 1 5-2003) 
Os Refugiac/os 
1 952 
Prova gelatina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L.  30 cm 
n .O  inv. 29 1 8  
Doação de Ed i te S .  F .  Figueiredo em 
2006 

Cal. 64 [p. 1 49] 
Varela Pécurto (1 925) 
Viúva c/a Nazaré 
1 958 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L .  30 cm 
n O inv. 2939 
Doação do artista em 2006 

Cal. 65 [p. 1 50] 
Frankl in Figueiredo ( 1 9 1 5-2003) 
Sem UlUlo 
Década de 50 
Prova ge lat ina sal  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n O  i nv. 2 9 3 1  
Doação d e  Ed ite S .  F .  F igueiredo em 
2006 

Cal. 66 [p. 1 5 1 ]  
Varela Pécurto (1 925) 
Domingo (Figueira c/a Foz) 
1 954 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
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A. 40 x L. 30 cm 
n .o  i rlV. 2904 
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Doação elo artista em 2006 

Cal. 67 [p. 152] 
Gérard Castello-Lopes (1 925) 
Nazaré 
1 958  
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de 2006 
A.30 x L.40cm 
n.O i nv. 2950 
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 68 [p. 153] 
Carlos Afonso Dias (1 930) 
Nazaré 
1 958  
Prova gelat ina sa l  de prata, impressão 
de 2006 
A. 40 x L. 50 cm 
n.O i nv. 2 9 1 4  
Aelqui rido pelo Estado e m  2006 

Cal. 69 [p. 1 54] 
Adel ino Lyon de Castro ( 1 9 1 0-1 953) 
Esforço 
1 946 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L 30 cm 
n .o  inv. 2981  
Doação de T i to L)'on de Castro, 2008 

Cal. 70 [p. 1 55] 
Varela Pécurto (1 925) 
Sem lÍtulo (Madeira) 
1 954  
Prova gelat ina sa l  de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.O i nv. 2934 
Doação e lo artista em 2006 

Cal. 71  [p. 1 56] 
Adelino Lyon de Castro (1 9 1 0-1 953) 
Os meninos e as redes 
1 95 1  
Prova ge lat ina sal ele p rata (cloro 
brometo), impressão de época 

A. 40 x L 30 cm 
n .o inv. 2983 
Doação de Ti to L)'on de Castro, 2008 

Cal. 72 [p. 1 5 9] 
Varela Pécurto (1 925) 
Últimas recomendações (Algeciras) 
1 958 
Prova gelat ina sal ele prata (cloro 
b rometo), impressão de época 
A. 40 x L .  30 Clll 

n.o i nv. 2936 
Doação do artista em 2006 

Cal. 73 [p. 1 60] 
Gérard Castel lo-Lopes (1 925) 
Paris 
1 958 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.40 x L .30cm 
n .o  i nv. 2952 
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 74 [p. 1 6 1 ]  
Carlos Afonso Dias (1 930) 
New York 
1 959 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brollleto), impressão de 1 960 
A.  30 x L. 20 cm 
n.o i nv. 29 1 6  
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cato 75 [p. 1 62] 
Carlos Afonso D ias (1 930) 
Ottawa 
1 959 
Prova gelat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de 1 960 
A. 30 x L. 20 cm 
n.O i nv. 2 9 1 9  
Adqu i rido pelo Estado e m  2006 

Cal. 76 [p. 1 63] 
Varela Pécurto (1 925) 
Vigilante cansado (Louvre) 
1 960 
Prova ge lat ina sal de prata (cloro 
brometo), impressão de época 
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A. 40 x L. 30 cm 
n.O i nv. 2937  
Doação d o  arti sta em 2006 

Cal. 77 [p. 1 64] 
Sena da S i lva ( 1 926-2001 )  
Arte em trânsito (Caxias) 
1 954 
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Prova gelat ina sal de prata, i mpressão 
de 2006 
A. 30 x L. 40 cm 
n.o inv. 2941 
Adqu i rido pelo Estaelo em 2006 

Cal. 78 [p. 1 65]  
Sena da Si lva (1 926-2001)  
Lisboa (S. Vicente) 
c. 1 958 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
ele 2006 
A. 30 x L. 40 cm 
n .o  i rw. 2948 
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 79 [p. 1 66] 
Carlos Calvet ( 1 928) 
Desembarque de Isabel 1 /  (Lisboa) 
1 957  
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de 2006 
A. 30 x L. 40 cm 
n.O inv. 2901  
Adqu irido pe lo Estado em 2006 

Cal. 80 [p. 1 67] 
Carlos Calvet (1 928) 
Mulher de branco 
1 956 
Prova ge lat ina sa l  de prata, impressão 
de 2006 
A.30 x L. 40 cm 
n.O inv. 2 9 1 3 
Adq u i rido pelo Estado em 2006 

Cato 8 1  [p. 1 68] 
Varela Pécurto (1 925) 
Viajante madrugador 
(Campanhã, Porto) 
1 95 7  
Prova ge lat ina sal de prata (c loro 

brometo), impressão de época 
A. 30 x L. 40 cm 
n.O inv. 2938 
Doação do artista em 2006 

Cal. 82 [p. 1 69] 
Sena da S i lva (1 926-200 1 )  
Lisboa 
1 958 
Prova ge lat ina sal de prata, impressão 
de 2006 
A. 40 x L .  30 cm 
n.O i nv. 2945 
Doação de Leonor Sena em 2006 

Cal. 83 [p. 1 70] 
Carlos Afonso Dias (1 930) 
Lisboa (Avenida da Liberdade) 
1 95 7  
Prova ge lat ina sal de prata, impressão 
de 2006 
AAO x L. 50 cm 
n.o i rw. 29 1 2  
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 84 [p. 1 71 ]  
Gérard Castello-Lopes (1 925) 
Algarve 
1 95 7  
Prova ge lat ina sal d e  prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A.30 x L .  40 cm 
!l.0 inv. 2940 
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 85 [p. 1 72] 
Gérard Castello-Lopes (1 925) 
Lisboa 
1 95 7  
Prova ge lat ina sal d e  prata (cloro 
brometo), impressão de época 
A. 40 x L. 30 cm 
n.O inv. 2944 
Adqu i rido pelo Estado em 2006 

Cal. 86 [p. 1 73] 
Victor Palia 
( 1922-2006) 
Sem título 
Década de 50 
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Prova gelatina sal de prata, impressão 
de 2009 
A. 40 x L .  50 cm 
nO inv. 3003 
Adqu irido pelo Estado em 2009 

Cal. 87 [p. 1 74] 
Victor Palia (1 922-2006) 
Sem título 
Década de 50 
Prova gelatina sal de prata, impressão 
de 2009 
A. 40 x L.  50 cm 
nO inv. 3005 
Adqui rido pelo Estado em 2009 

Cal. 88 [p. 1 75] 
Victor Palia (1922-2006) 
Sem título 
Década de 50 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de 2009 
A. 40 x L. 50 cm 
nO inv. 3006 
Adqu i rido pelo Estado em 2009 

Cal. 89 [p. 1 76] 
Victor Palia (1 922-2006) 
Sem título 
Década de 50 
P rova gelat ina sal de prata, impressão 
de 2009 
A. 40 x L. 50 cm 
nO i llV. 3004 
Adqui rido pelo Estado em 2009 

Cal. 90 [p. 1 77] 
Victor Palia (1 922-2006) 
Sem título 
Década de 50 
Prova gelat ina sal de prata, impressão 
de 2009 
A. 40 x L.  50 cm 
nO inv. 3002 
Adq u i rido pelo Estado em 2009 
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Carlos CalveI 
Lisboa, 1 928 

Arquitecto e p intor. Começou a expor pintura em 1 947, e 
dedicou-se à fotografia de forma mais intensa entre 1 956 e 
1 975. O seu percurso como arquitecto e pintor afirmou-se 
posteriormente em detrimento da fotografia que abandonou 
como expressão artística. Esteve l igado ao movimento surrea­
l ista na década de 50 e desenvolveu projectos de filmes 
surrealistas com Mário Cesariny e António Areal. Em 1 989, teve 
uma primeira exposição do seu trabalho fotográfico na Galeria 
Ether, Lisboa. Continua a pintar e a expor regu larmente. 

Gérard Castello-Lopes 
Vichy, França, 1 925 

Profissional de cinema e economista. A part i r  de 1 956 dedica­
se à fotografia como amador, em colaboração estreita com 
Carlos Afonso Dias. Desenvolveu, a partir de então, um 
percurso artístico dos mais relevantes no âmbito da fotografia 
portuguesa, com uma forte influência de Henri Cartier­
Bresson. Foi também crítico de cinema, encenador e assistente 
de real ização. Foi um dos membros fundadores do Centro 
Português de Cinema. O seu trabalho fotográfico foi pela 
primeira vez apresentado em 1 982, na  Galeria Ether, Lisboa, e 
teve uma exposição retrospectiva no Centro Cultural de Belém 
(2003). A sua obra está representada em d iversas colecções 
nacionais e estrangeiras e tem exposto de forma regu lar em 
individuais e colectivas. 

Carlos Afonso Dias 
Lisboa, 1930 

Engenheiro geógrafo, investigador das pescas e desenhador. 
A part i r  de 1 953  dedica-se também à fotografia de forma 
amadora, tendo realizado em 1 958 um curso de especia l ização 
em fotografia cartográfica em Itália. Entre 1 95 7  e 1 958 in icia 
um período de colaboração e convívio fotográfico com Gérard 
Castel lo-Lopes. Ainda nos anos 50 adere ao Movimento de 
Unidade Democrática (MUD), efectuando desenhos para a 
imprensa M U D  j uven i l .  A partir dos anos 60 vive e trabalha 
em Angola, onde realizou diversos levantamentos fotográficos 
que veio a perder em consequência da guerra colonial. 
Regressa a Portugal em 1 98 1 ,  abandonando então a fotografia. 
Em 1 989 o seu trabalho é pela primeira vez objecto duma 
exposição retrospectiva na Galeria Ether em Lisboa. Recomeça 
a fotografar em 1 998 e tem apresentado exposições regulares 
da sua obra. 
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Franklin Figueiredo 
Goa, índia, 1 9 1 5  - Coimbra, 2003 

Médico citopatologista, exerceu 5 anos em Bombaim, tendo 
a partir de 1 954 trabalhado em Coimbra, na Faculdade de 
Medicina e depois no IPO, onde foi além de chefe de Serviço, 
o chefe da secção de Fotografia. Pertenceu ao Grupo Câmara 
de Coimbra e foi autor de diversos artigos sobre o salonismo 
fotográfico. Participou em d iversos salões e concursos 
fotográficos tanto nacionais C0l110 internacionais. 

Eduardo Harringlon Sena 
Lisboa, 1 923 - Lisboa, 2007 

Engenheiro da Companhia Un ião Fabril (CUF). Desde os 
anos 40 que se dedicou à fotografia amadora, e foi no ãmbito 
da Secção de Fotografia do Grupo Desportivo da CUF que 
organ izou em conjunto com Vítor Chagas dos Santos o Salão 
Internacional de Arte Fotográfica da CUF, a partir de 1 95 1 .  
No Jornal do Barreiro di rigiu uma secção de fotografia entre 
1 954 e 1 95 7  e nos 60 chegou a d i rector do referido jornal .  
Foi  ainda um dos fundadores do Cine Clube do Barreiro e 
programador das sessões no Cinema-Ginásio. Pertenceu ao 
Foto-Clube 6x6, tendo sido jllri e participado em centenas 
de salões nacionais e internacionais, onde ganhou d iversos 
prémios. Em 1 962 foi distinguido com o prémio Excellence da 
Féderation Internationale d' Art Photographique (FIAP). 

Fernando Lemos 
Lisboa, 1926 

Pintor, escultor, designer e poeta. In iciou a sua actividade 
artística l igado ao movimento surreal ista no in ício da década 
de 50, altura em que se dedicou de forma mais consistente 
à fotografia, tendo exposto pela primeira vez na Casa laico 
( 1 952) em Lisboa, conjuntamente com Marce l ino Vespeira 
e Fernando Azevedo, e em 1 953 na Galeria de Março, 
L isboa, em exposição individual. A sua breve mas intensa 
e significativa produção fotográfica entre 1 946 e 1 952 ,  
permanece como incursão lInica pe lo  vocabulário surrealista. 
Em 1 953 exi la-se no Brasil onde fixará residência, dedicando­
se então à pintura, i lustração, tapeçaria e design de pavilhões 
para eventos culturais, abandonado a fotografia. Participou 
em diversas Bienais de São Paulo. Em 1 994 foi real izada no 
Centro de Arte Moderna da Fundação Calouste Gulbenkian 
uma importante exposição retrospectiva da sua obra 
fotográfica. Está representado em diversas colecções nacionais 
e internacionais e tem real i zado regularmente exposições 
individuais e colectivas. 
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Adelino Lyon de Castro 
São Martinho do Porto, 1 9 1 0  - Lisboa, 1953 

Editor. Em conjunto com o seu irmão Francisco Lyon de Castro 
fundou as edições Europa-América. Foi editor do Jornal Ler, 
que viria a ser suspenso pela censura logo após a sua morte. 
Esteve l igado a d iversas actividades desportivas. In iciou a sua 
actividade como fotógrafo amador nos anos 40 participando 
em dezenas de salões fotográficos nacionais e internacionais. 
Integrou a secção de fotografia da 5" Exposição Geral de Artes 
Plásticas ( 1 950). 

João Martins 
Cidade da Praia, ilha de S. Tiago, Cabo Verde, 1 898 - Lisboa, 
1 972 

Iniciou a sua actividade profissional na década de 30 como 
foto-repórter. Ainda na década de 30, começa a trabalhar como 
fotógrafo de cena de cinema, participando em grande parte da 
filmografia nacional até 1 972. Realizou documentários e foi 
um dos fundadores da produtora Cinal com o realizador Jorge 
Brum do Canto. Foi um dos fundadores do Foto-Clube 6x6 e 
um dos principais d inamizadores da fotografia amadora e dos 
circuitos de salões e concursos nacionais. Foi j (lri e participou 
em centenas de salões fotográficos nacionais e internacionais 
tendo ganho diversos prémios. Desenvolveu também uma 
intensa actividade como crítico escrevendo sobre fotografia 
em diversas revistas da especial idade. 

António Paixão 
Coimbra, 1 9 1 5  - Almada, 1 986 

Iniciou a sua actividade fotográfica profissional cerca de 
1 932, como impressor nos Laboratórios Filmarte, em Lisboa, 
do qual viria a ser sócio, até 1 983. Foi uma das figuras mais 
destacadas na década de 50 no meio fotográfico nacional. Fez 
parte do Foto-Clube 6x6 em Lisboa e do Grupo Câmara de 
Coimbra. Participou e foi j( lri em inúmeros salões nacionais e 
internacionais, tendo ganho diversos prémios. 
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Victor Palia 
Lisboa, 1 922 - Lisboa, 2006 

Arquitecto, gráfico, p intor, ceramista e escritor. A sua 
actividade cultural foi mult ifacetada quer em termos criativos, 
quer na gestão de in iciativas d iversas, desde a edição, fundou 
com José Cardoso Pires em 1 949, a colecção de bolso Os 
Livros das Três Abelhas, à organização das Exposições Gerais 
de A rles Plást icas entre 1 946 e 1 956, de que foi um dos 
principais mentores. Na área da arquitectura trabalhou durante 
25 anos em parceria com o arqu itecto Bento d'Almeida, sendo 
responsáveis por algumas das obras mais emblemáticas da 
arquitectura portuguesa, como os cafés Galeto, o Carrossel 
e o Piquenique em Lisboa, ou o Cunha no Porto, e ainda a 
aldeia das Açoteias no Algarve. Como fotógrafo a sua parceria 
com o arquitecto Costa Martins tornar-se-ia emblemática com 
o projecto Lisboa, cidade triste e alegre, que resultou numa 
exposição e l ivro entre 1 958 e 1 959, sendo eleito em 2001 
como u m  dos melhores l ivros do século XX.  Para além disso, 
a sua obra individual produziu uma l inguagem nova para a 
fotografia portuguesa. Foi-lhe atribuído o Prémio Nacional de 
Fotografia em 1 999, pelo Centro Português de Fotografia. 

Varela Pécurto 
Ervedal do A lentejo, 1925 

I n iciou a sua actividade fotográfica em Évora no estúd io 
Nazaré &Freitas, com Eduardo Nogueira. E m  1 950 mudou-se 
para Coimbra onde trabalhou na secção fotográfica da Livraria 
Atlântida e foi depois sócio-gerente do estLldio H i lda até à sua 
reforma. Foi foto-repórter e operador correspondente da Rádio 
Televisão Portuguesa (RTP) na região centro durante 25  anos. 
Foi sócio fundador do Grupo Câmara de Coimbra. Participou 
em dezenas ele concursos nacionais e internacionais, desde 
1 949, e foi distinguido em 1 954 pela Féderation Internationale 
d'Art Photographique (FIAP) com o título Excellence. Em 2005 
foi-lhe atribuída a medalha de Mérito Cultural pela Câmara 
Mun icipal de Coimbra. Desenvolveu, ao longo de várias 
décadas, um importante levantamento patrimonial, objecto 
de publ icações diversas. Parte do seu espólio encontra-se no 
Arquivo Fotográfico da Fundação Calouste Gu lbenkian em 
Lisboa. 

Frederico Pinheiro Chagas 
Lisboa, 1 9 1 9  - Lisboa, 2006 

Engenheiro civi l ,  foi também presidente da Cooperativa dos 
Trabalhadores de Portugal. Sendo bisneto do escritor Pinheiro 
Chagas manteve l igações ao meio cultural por tradição 
fami l iar. Cultivou amizades no meio neo-real ista, entre as 
quais O escultor Vasco Pereira da Conceição, o pintor J ú l i o  
Pomar, o escritor Alexandre Cabral e o actor Rogério Paulo. 
Foi sócio da Cooperativa Gravura. Expõs fotografia na 9' 
Exposição Geral de Artes Plásticas ( 1 955) e participou também 
em salões e concursos fotográficos. 
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Sena da Silva 
Lisboa, 1 92 6  - Lisboa, 2001 

Arqui tecto e designer, tendo desenvolvido também actividade 
na área da fotografia, pintura, cenografia, tecnologia de pintura 
decorativa e montagem de exposições. Começou por ut i l izar 
a fotografia profissionalmente, na documentação de peças 
defeituosas de motores diesel, a partir de 1 956 o seu contacto 
com a fotografia toma uma feição artística, acompanhada dos 
ensinamentos técnicos de Antõnio Paixão e Mário Navais. 
Trabalhou com este lllt imo na decoração mural fotográfica 
do pavilhão português da Feira de Lausanne em 1 95 7. No 
mesmo ano desenvolveu um projecto de l ivro de fotografias 
sobre Lisboa com o escultor João Cutileiro, que nunca chegou 
a ser publ icado. As suas fotografias foram capa de alguns 
romances publ icados pela editora Ul isseia, em 1 958. O seu 
trabalho fotográfico foi pela primeira vez apresentado em 
1 98 7  na Galeria Ether, Lisboa e em 1 990 teve uma exposição 
retrospectiva na Fundação de Serralves. 

Fernando Taborda 
Lisboa, 1920 - Lisboa, 1 991 

Profissional de seguros. Iniciou a sua actividade fotográfica 
cerca de 1 950. Foi um dos sócios fundadores do Foto-Clube 
6x6 e pertenceu também ao Grupo Câmara de Coimbra. Par­
ticipou em centenas de salões e concursos fotográficos. Foi 
distinguido com o prémio Excellence da Fédération Interna­
tionale d 'Art Photographique (FIAP), e foi sócio de honra de 
d iversas associações internacionais. 
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