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A disciplina da fotografia demorou muitos anos a afirmar-se de
pleno direito entre as chamadas “Belas-Artes”. O preconceito e
a tecnicidade associada ao meio dificultaram sobremaneira esse
percurso de ascensao e legitimidade. Hoje, ninguém duvida da
grandeza estética e documental da fotografia e a sua dimensao
artistica é reconhecida como um dos universos criativos mais
decisivos da nossa contemporaneidade. Porém, nem sempre foi
assim, e em Portugal mais se fez sentir o clima de desconfianca
em torno deste meio simultaneamente de registo e reinvengao
da realidade. Das limitacoes culturais do nosso pais ao desdém
do regime do Estado Novo por tudo qguanto ousasse pdr em
causa a situacao politica e social, a fotografia teve de contornar
inimeros obstaculos a sua afirmacgao. 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 assinalaveis, mesmo que ainda hoje
pouco conhecido.

A exposicao “Batalha de Sombras” cue agora se apresenta no
Museu do Neo-Realismo, tem por base a colecgao de fotografia
dos anos 50 do Museu Nacional de Arte Contemporanea - Museu
do Chiado e pretende dar a conhecer a um ptblico mais vasto uma
parcela significativa desse acervo de imagens que demonstram a
qualidade intrinseca dla fotografia portuguesa dessa época. Se existe
ainda um grande distanciamento sobre o valor do envolvimento da
fotografia com a estética e a realidade social e politica de Portugal,
¢ chegado agora o momento para apreciarmos de modo mais
directo esse labor ao nivel da imagem do nosso pais.

A curadora da exposicao, Dr® Emilia Tavares, bem como ao director
do MNAC-MC, Dr. Pedro Lapa, gostariamos de agradecer desde ja
o entusiasmo e o empenho inexcedivel no estabelecimento desta
primeira iniciativa de parceria museologica e de produgao com o
Museu do Neo-Realismo. Estamos certos de cue, depois do éxito
do presente momento, outros se seguirao com o mesmo objectivo



212 -

de dar conhecer um valor patrimonial e artistico ainda pouco
conhecido do grande ptiblico.

Esta é uma exposicao que em muito dignifica o programa cultural
cdo Museu do Neo-Realismo, sabendo que despertara o entusiasmo
nao apenas dacueles que de modo mais estreito se interessam
pelo dominio da fotografia, como ainda de todos os que procuram
uma reflexao critica sobre os sinais de um pais marcado pelo
salazarismo.

Maria da Luz Rosinha
Presidente da Camara Municipal de Vila Franca de Xira
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Desde a sua fundagao que um dos objectivos centrais do Museu
do Neo-Realismo assenta na divulgacao da cultura neo-realista e
do seu tempo historico. Nesse sentido, a instituicao tem procuraco
desenvolver um conjunto de iniciativas de ambito museoldgico cue
apostam em novas perspectivas de investigacao, ajudando desse
modo a desmistificar alguns dos clichés erroneamente associados
ao movimento.

No contexto de uma programacao diversificada e atenta a novos
sentidos e leituras sobre a cultura portuguesa de Novecentos, surge
agora a oportunidade de apresentar uma exposicao que resulta de
um extraordinario trabalho de investigacao, conduzido por Emilia
Tavares, em torno da fotografia portuguesa de meados do século
XX. “Batalha de Sombras. Coleccao de Fotografia Portuguesa dos
anos 50 do Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do
Chiado” é o titulo de uma mostra que apresenta pela primeira vez
ao publico parte significativa do acervo de fotografia do Museu
Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado (MNAC
— MQ), dirigido desde finais dos anos 90 por Pedro Lapa. Com
efeito, a constituicao de um importante nuicleo de fotografia numa
das maiores instituicoes museologicas do nosso pais resultou, na
verdade, do esforco e empenho do seu director, coadjuvado nos
ultimos anos pela leitura atenta e informacda de Emilia Tavares, uma
cas maiores especialistas nacionais neste dominio, e curacdora da
exposicao cue agora se apresenta no Museu do Neo-Realismo.
Deste modo, é para nés um enorme privilégio e satisfacao poder
produzir esta exposicao, tendo em conta a sua concepgao conjunta,
ainda que os contetidos e a colecgao exposta sejam maioritariamente
oriuncdos do MNAC — MC. Esta colaboracao so foi possivel, no
entanto, por duas razoes essenciais. Em primeiro lugar, porque entre
as duas instituigoes existe um excelente relacionamento e comunhao
ao nivel da promogao critica da arte moderna portuguesa, o que
pode resultar, como agora, numa uniao de esfor¢cos no sentico
cde rentabilizar recursos em prol da valorizacdo do patrimonio
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cultural dos dois museus. Em segundo, porque esta exposicao nao
resulta, como por vezes acontece em instituicoes fora das grandes
cidades, da adaptacao de uma exposicao ja apresentada em outro
contexto de maior visibilidade. Pelo contrario, ela nasce de uma
coincidéncia de intengées entre museus, partindo do pressuposto,
para nos fundamental, de promover pela primeira vez a exibigao
do que até aqui nao havia ainda chegado ao grande publico. Ainda
neste senticdo, nao devemos esquecer que, a proposito da exposi¢ao
documental “Batalha pelo Contetdo — movimento neo-realista
portugués”, o MNR desafiou no inicio de 2007 um conjunto de
investigacdlores a repensar o contexto de afirmagao e consolidagao
da cultura neo-realista em diversos dominios disciplinares, tendo
Emilia Tavares apresentado entao um dos primeiros estudos, senao
mesmo o primeire, sobre a relagdo da disciplina da fotografia
com o neo-realismo, envolvendo o cruzamento entre as praticas
salonistas e o “novo humanismo” desenvolvido pela cultura
oposicionista. E, assim, na sequéncia desse trabalho iniciado ha
cois anos qjue surge agora a oportunidade de alargar algumas pistas
entao apresentadas. O interesse matricial do MNR pelos estuclos da
fotografia portuguesa foi assim ao encontro de uma investigadora e
da sua propria instituicao, resultando na feliz oportunidade de ser
o MNR a mostrar pela primeira vez um acervo tao decisivo sobre a
fotografia portuguesa como o que tem vindo a ser constituido, com
esforco e dedicagao, pelo MNAC — MC.

Estamos certos, por isso, ue “Batalha de Sombras” constitui, a
todos os niveis, um momento maior na histéria ainda recente do
MNR. Na verdade, a surpreendente qualidade das fotografias agora
apresentadas, bem como o magnifico trabalho de investigacao
desenvolvido desde ha muito por Emilia Tavares sobre esta matéria,
contribuirao inevitavelmente para a dignificacaio museologica e
cultural do Museu do Neo-Realismo.

Deste modo, quero manifestar o meu profundo reconhecimento
pelo trabalho, bem como pelo entusiasmo constante, da curadora e
mentora desta exposicao, Emilia 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 auténtico tesouro
ainda desconhecido. Para ela vai, necessariamente, o nosso maior
agradecimento, nao esquecendo obviamente o contributo essencial
da restante equipa do MNAC — MC, que foi determinante para a
conclusao deste trabalho.

Ao Pedro Lapa, director do MNAC — MC, gostaria de agradecer
o inexcedivel empenho na promogao desta mostra e a confianga
absoluta que desde o primeiro momento depositou no MNR e em
toda a sua equipa de produgao, esperando cue este tenha sido
apenas o inicio de uma mais ampla e futura colaboracao.
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Ao Dr. Manuel Bairrao Oleiro, responsavel maximo pelo Instituto dos
Museus e da Conservacao, estende-se igualmente o agradecimento
pelo reiterado apoio manifestado nao sé em relacao a presente
colaboracao entre instituicoes, como ainda, de um modo geral, ao
programa museoldgico desenvolvido pelo Museu do Neo-Realismo,
museu tutelado, como se sabe, pelo Municipio de Vila Franca de
Xira.

Aos fotografos e as suas familias, bem como aos detentores dos
direitos sobre as fotografias agora reproduzidas em catalogo, em
especial a Divisao de Documentacao Fotogréfica do Instituto dos
Museus e da Conservagao, e ainda ao Departamento de Conservagao
e Restauro desta mesma instituicao, o mais sincero agradecimento
pela abertura e disponibilizacao imediata de todas as condicoes
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 producao desta exposicao, destacando aqui o incansavel
trabalho de Lurdes Aleixo, Rogério Silva, Luisa Duarte Santos,
Silvia de Aratjo Igreja, Graga Silva e Lurdes Pina. Ao GGIRP, um
agraclecimento especial a directora Filomena Serrazina, e ainda
ao designer Julio Miguel Rodrigues, que tudo fizeram para a
dignificagao da imagem e promogao desta mostra. O sucesso de
um museu, acredito, s6 é possivel com o contributo de todos, desde
os técnicos que diariamente cuidam dos acervos e da producao
das exposigoes, passando pelos criativos cue lhes dao rosto de
comunicacao, a lideranca hierdrquica que apoia e fundamenta as
opgoes mais decisivas de uma instituicado museoldgica. A todos
reitero o meu vivo agradecimento.

David Santos
Coordenador do Museu do Neo-Realismo
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Esta exposicao constitui a primeira apresentacao publica de uma
coleccao de fotografiacue o Museu Nacional de Arte Contemporanea
—Museu do Chiado deu inicio ha uma década. De facto, era urgente
ultrapassar as hierarquizagoes tradicionais dos sistemas das Belas-
Artes e das Artes Plasticas, que haviam excluido esta tecnologia
da imagem das colecgoes de um museu de arte contemporanea.
Infelizmente em Portugal estes critérios perduraram excessivamente,
promovendo uma inércia no pensamento sobre a imagem e os
desenvolvimentos da historia da arte por demais constrangedora.
Esqueceram-se assim 0s muitos cruzamentos, encontros e
desencontros das modernidades e seus protagonistas com a
fotografia, mesmo num Portugal tao afastado desse mundo moderno.
Também as praticas artisticas contemporaneas ao misturarem os
géneros e as tipologias de modo recorrente trouxeram o papel da
fotografia para o centro da problematizagao de novos conceitos.
Todas estas razoes tornavam cada vez mais premente olhar para os
desenvolvimentos especificos desta disciplina, nao circunscrever a
sua pratica a uma estrita contemporaneidade e sobretuco consiclerar
como desce ha muito problematizava cuestoes de relevancia maior
para a historia da imagem. Por outro lado, a circunscricao desta
disciplina a um museu proprio, como felizmente veio a acontecer
nos ultimos anos do século XX, ainda que legitima e necessaria,
enforma uma situagao simétrica da referida e exclui a aproximacao
e sobreposicao da disciplina nas outras disciplinas artisticas, as suas
contaminagdes e o seu papel no dominio compodsito da imagem
tal como hoje a pensamos. Também outras colecg¢des particulares
se construiram entretanto neste dominio, potenciando assim as
questoes referidas e promovendo novas abordagens, quer do
passado da disciplina, quer das suas relagdes actuais no ambito das
praticas artisticas contemporaneas.

Tudo isto implicou uma acgao da parte do Museu Nacional de
Arte Contemporanea e a sua curaclora de fotografia e novos media,
Emilia Tavares, desenvolveu um profundo trabatho de pesquisa
sobre as préaticas fotograficas em Portugal no pos-guerra até a década
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de 60’s, como um primeiro passo para a recuperagao e integragcao
cdeste dominio na colecgao do museu. A exposicao e o catalogo que
agora se apresenta sao o produto desse longo trabalho realizado
com grande profundidade e que dotou o museu nacional de um
importante segmento da historia da fotografia em Portugal. Tal foi
possivel pela aceitacao deste projecto e empenho do director do
Instituto dos Museus e da Conservagao, Manuel Bairrao Oleiro. A
apresentagao deste projecto, que contribui para aprofundar a historia
cda arte portuguesa cdos anos 50, s6 foi possivel pelo generoso e
atento trabalho do director do Museu do Neo-Realismo, David
Santos, bem como pelo louvavel empenho da autarquia de Vila
Franca de Xira e da sua presidente Maria da Luz Rosinha, a quem
cdesejo agraclecer esta oportunidade de colaboracao.

Com este trabalho estou certo de que alguma justica se comega a
prestar aos artistas e familiares que doaram e disponibilizaram com
entusiasmo os seus espolios, pelo que reitero o meu mais vivo e
penhorado agradecimento a todos.

Pedro Lapa
Director do Museu Nacional de Arte Contemporanea
- Museu do Chiado



Nota Prévia

A colecgao de fotografia do Museu Nacional de Arte Contempora-
nea-Museu do Chiado foi iniciada em 1999 pelo seu director, Pedro
Lapa, com o processo de doacao das obras fotograficas de Fernando
Lemos, através do mecenato da A. T. Kearney (Portugal).

E do conhecimento geral as lacunas que a referida colecgao apre-
senta, devido as proprias vicissitudes historicas e ideoldgicas da sua
constituicao, e foi no ambito duma estratégia contemporanea e ac-
tualizada de enriquecimento das coleccoes, que a fotografia portu-
guesa foi integracla na colecgao, projectando a possibilidade do seu
conhecimento em articulagcao com todas as outras tipologias.

Neste senticlo, para além das incorporacdes mais contemporaneas, a
cdécada de 50 do século XX surgiu como uma escolha de relevancia
historica, ja que representa um momento de sintese e de viragem
da fotografia portuguesa. A investigacao que tinha sido ja realizada’
havia produzido algumas linhas de reflexao e entendimento deste
periodo que foram importantes para a seleccao de autores e obras
visando sempre alargar o estrito ambito estético da sua producao,
atendendo também a sua accao e reflexo no dominio cultural, social
e politico.

A fotografia portuguesa dos anos 50 reflecte de forma impar muitas
das dissonancias e conflitos estéticos entao vividos, cue s6 podem
ser lidos e entendidos em articulacao e cruzamento permanente
com todas as outras areas da vida cultural, social e politica. Conside-
ramos sempre cue a pouca historiografia portuguesa dedicacla a esta
cdécada, a bipolarizara de forma demasiaco simplista, entre imagens
pro e anti-regime, ignorando as profundas e significativas tensoes,
clivagens, diferentes ritmos historicos e de significado cue entre essa
bipolarizacao ocorreram.

1) Emilia Tavares — Jodo Martins (1898-1972) Imagens de um Tempo “Descritivo Desola-
dor”, dissertacao cle mestraclo, Historia de Arte Contemporanea, Faculdade Ciéncias Sociais
e Humanas, Universicdacde Nova de Lishoa, Maio 2000, policopiaclo.
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A historia fotogréfica deste periodo é bem mais complexa, e foi
atendendo a essa complexidade que optamos por uma politica de
aquisicoes e doagoes que a reflectisse, assumindo que a histéria
da fotografia deste periodo nao se fez so6 na miragem da fotografia
como arte, mas que dominios como o da baixa-cultura, o amadoris-
mo fotogréfico, a fotografia documental ou a ilustracao literaria, sao
essenciais para a sua identidade.

Os autores e obras que integram agora a colec¢do do Museu, apre-
sentados nesta exposicao, representam algumas das mais importan-
tes vertentes que caracterizam a fotografia portuguesa, mas nao se
esgota neles a necessidade de investigar e aprofundar ainda mais
as dinamicas que a caracterizam. Este é apenas o inicio duma refle-
xao e representacao absolutamente necessaria sobre a historia da
fotografia portuguesa, que esperamos possa ser continuada e enri-
quecida.

Por todas as razdes enunciacdas gostaria de agradecer ao Pedro Lapa
pelo apoio e confianga incondicionais as minhas escolhas e me-
todologia de andlise para a elaboracao deste nticleo da coleccao,
compreendendo que se tratava de recuperar um tempo historico em
grande desvantagem.

Para além disso, para a elaboracdo e apresentacao deste projecto
foram fundamentais as colaboragoes de instituicoes e particulares
que importa agraclecer e referenciar:

Ao David Santos, director do Museu do Neo-Realismo, pela confian-
ca e entusiasmo com que acolheu a apresentacao desta coleccao do
MNAC-MC, e por todo o apoio a investigacao e concretizagcao do
mesmo, assim como a Camara Municipal de Vila Franca de Xira.

A todos os colegas do MNAC-MC, em especial a Anabela Carvalho
e Antonio Rasteiro.

A todos os colegas da Divisao de Documentagao Fotografica do
IMC, em especial as conservadoras, Alexandra Encarnacao e Elia
Marques, pelo excelente trabalho de restauro das obras presentes
nesta exposicao e a Luisa Oliveira pelo rigor e qualidade da foto-
grafia das obras.

Ao Dr. José Luis Amador por toda a colaboragcdo e a Agostinho
Oliveira da Divisao de Conservacao e Restauro do IMC pela com-
peténcia e profissionalismo na execucao dos passe-partouts.

Aos técnicos do Museu do Neo-Realismo por todo o seu empenho
e profissionalismo na produgcao e montagem da exposicao, em es-
pecial a Lurdes Aleixo, Luisa Duarte Santos, Jtilio Miguel Rodrigues,
Rogério Silva e Filomena Serrazina.

A Luisa Costa Dias e Liicia Marques pela troca de ideias e didlogo.
A Sénia Serrano e Anabela Carvalho pela revisao do texto.

A Alexandra Encarnaciao pelo apoio na concepcao de montagem
da exposicao.

As instituicoes e particulares que cederam obras ou documentacao,
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Arquivo Fotogréfico da Camara Municipal de Lisboa, Divisao de
Documentagéo Fotografica do IMC, Museu do Neo-Realismo, Luisa
Costa Dias, José Luis Neto e Luis Camanho.

O meu agradecimento muito especial atodos os fotégrafos e her-
deiros que com toda a generosidade doaram obras e forneceram
documentacao, preservando a materialidade e memaria destas ima-
gens: Ana Paula Taborda, Argentina Paixao, Joao Paixao, Clara Pai-
xao, Vera Paixao, Eduardo Harrington Sena, Eugénio Sena, Francisco
Lyon de Castro, Tito Lyon de Castro, Leonor Sena, Edite Figueiredo,
Paulo Figueiredo, Varela Pécurto.

Aos restantes fotografos que contribuiram para a elaboracao desta
coleccao: Carlos Afonso Dias, Carlos Calvet, Gérard Castello-Lopes.

E ainda a Joao Palla, Maria José Palla e Rita Palla por toda a co-
laboracao para que as obras de Victor Palla ainda integrassem esta
exposicao.



L’image n’est jamais une réalité simple
Jacques Ranciére



1. “Batalha de Sombras” — metodologia

A historiografia sobre fotografia portuguesa é parca e altamente
deficitaria na publicacao de estuclos, assim como dum “corpus” de
debate sustentado e desenvolvido. Assim sendo, ainda permanece
como referéncia pioneira e incontornavel a Historia da Imagem Fo-
togréfica em Portugal,® de Antonio Sena, na qual se delinearam algu-
mas das ideias basilares sobre essa mesma histéria.

Sena analisa a fotografia portuguesa da década de 50 sob uma
ideia de polaridade antagonica, “enquanto varios grupos se forma-
vam e organizavam Salées e Concursos, uma dtzia cle pessoas pen-
sava “fotograficamente”, comecava a definir projectos indivicuais.”
Neste senticlo, consiclera Sena que se operou uma “revolugao domés-
tica e quase silenciosa, mas talvez a mais gratificante”.’

Sena, encontra nesta “revolucao doméstica” as premissas duma
renovagao da linguagem fotogréfica nacional em oposi¢ao ao aca-
demismo que pairava nas acgoes ligadas ao foto-clubes de amacdo-
res e aos seus saloes/concurso. Muito embora essa polaridade possa
ter tido alguma expressao, o que este ensaio e exposicao propdem é
uma andlise dialéctica deste binémio tanto mais que, quando obser-
vada na sua dinamica intrinseca, a fotografia de salao surge-nos bem
mais complexa e rica nos seus propositos do que aquela analise de
confronto poderia supor, e o significado da “revolucao doméstica”
fotogréfica deste periodo recuer também algum aprofundamento.

Por outro lado, as linguagens fotograficas, nos contextos do Sur-
realismo e do Neo-Realismo, exigem uma releitura, encjuanto verten-
tes estético-politicas dos discursos tedricos destes movimentos, assim
como merecem ser analisaclas no ambito mais especifico das catego-
rias cle representacao critica do real.

Em ultima andlise, este projecto pretende colmatar o desconhe-
cimento interno sobre um dos periodos mais interessantes da cul-

2) Porto Editora, Porto, 1997.
3) Ibid. cap. VII, A revoha silenciosa da intimiclade 1946-1959, p. 261.
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tura fotografica portuguesa, assim como o seu desconhecimento in-
ternacional.

Ao analisarmos as multiplas vertentes da fotografia portuguesa
neste periodo, pareceu-nos obvio o caracter isolado em que toda
esta producao decorre, independentemente da sua natureza. Quer
seja através do léxico informado e teoricamente sustentado do Sur-
realismo, das heterodoxas proposicoes neo-realistas ou da polissé-
mica expressividade da fotografia amadora de salao, em qualquer
dos casos, os seus autores encontram-se isolados em si mesmos e
em relagao aos outros.

A “batalha de sombras” que estas imagem evocam é também a
repercussao duma sociedade cacda vez mais polarizada entre a per-
petuacao duma ilusao e o desengano, produzindo imagens ensom-
bradas por uma cultura fotografica e artistica pouco debatida, igno-
rancdo-se mutuamente, e em que cada imagem é a expressao dum
dilema entre a "arte pela arte” e as rupturas (im)possiveis em prol
duma arte de dimensao e participacao social e humanista.

Mais do que uma batalha entre tradigdo e inovagao assistimos
a uma ambivaléncia entre representacao e apresentacao, alta e bai-
xa cultura, estética e ética, arte e ideologia, visibilidade e invisibi-
lidade. Na década de 50, todas as dissonancias e incoeréncias sao
o reflexo duma relacao interrogativa, se bem que muitas vezes in-
consciente, do objecto fotogréfico face aos diversos entendimentos
estéticos da cultura portuguesa, assim como da sua historia.

Nesta andlise da fotografia portuguesa pareceu-nos que o cami-
nho metodoldgico mais informado seria o da interrogacao dos va-
zios e das incoeréncias desse mesmo panorama fotogréafico, nelas
desvendando o caracter vivo da sua natureza. Nao quisemos afir-
mar novos talentos, mas sim confrontar o excessivo peso de certas
autorias com outras desconhecidas e avaliar a produgao de cada
uma, de forma dialéctica e contextualizada. A historiografia do au-
tor pelo autor ndo nos interessa, nem tao pouco promover percur-
sos individuais ao “reino das belas-artes”.

Tanto mais, que a fotografia portuguesa da década de 50 cons-
tréi-se numa génese de ambivaléncias muito marcadas, assente na
ideia de grupo ou de identificagao de propostas, em qualquer das
suas vertentes avessa a consagracao autoral como foi construida na
década de 80, nos casos de Carlos Afonso Dias (1930), Carlos Cal-
vet (1928), Gérard Castello-Lopes (1925) ou Sena da Silva (1926-
2001), e sob pressupostos de identidade estética bem diferentes dos
que lhe deram origem.

Pensamos igualmente que a validade internacional da fotogra-
fia portuguesa passa pela interrogacao esforcada e subliminar de
areas e dominios da sua accao que foram até hoje relegados para
um segundo plano. A histéria da fotografia internacional reconhe-
ce, a passo e passo, a hegemonia redutora das suas abordagens en-
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tre Franca, Gra-Bretanha e Estados Unidos, dando espaco crescente
a projectos que impliquem a inclusao das histérias fotograficas dos
paises até entao dela arredados.*

E no estudo e divulgacao de aspectos, também eles mal estuda-
dos ou quase sempre esquecidos, da historiografia internacional,
que a fotografia portuguesa tem muita matéria a afirmar, como sao
exemplos a fotografia de saldo, a utilizacao politica da imagem foto-
grafica, a ilustracao e a documentacgao a varios niveis, que rompem
com a redutora afirmacao autoral e estética, possibilitando entendi-
mentos cuja natureza vai de encontro a uma historia da fotografia
que promove cada vez mais o estuclo pulverizado da sua producgao
e repercussao, e das facetas multidisciplinarmente criticas do seu
entendimento.

Esta apresentacdo da coleccgao de fotografia do MNAC-MC, re-
flecte esse ensejo de interrogacao critica, o que veio a revelar a exis-
téncia de questoes também elas novas e a constatagao de ritmos
multiplos na sua articulacao que levantam debates subjacentes ao
objecto fotogréfico de interesse generalizado e actuante.

2. Contexto cultural e fotografico.

A fotografia portuguesa aqui apresentada produz-se entre 1946
e o final da década de 50, altura em que se alicercam modificacoes
culturais e politicas relevantes na ditadura do Estado Novo,* sendo a
fotografia portuguesa confrontacda com esses novos panoramas, que
nao os oficiais, sobre a realidade do pais e da sua representagao.

O panorama artistico e cultural portugués vive uma ruptura
significativa logo a seguir ao fim da Il Guerra Mundial, acompa-
nhando uma turbuléncia social esperancada de que o fim do nazis-
mo ajudasse a aniquilar uma ditadura que sofria, entao, os primei-
ros ataques concertados a sua eficacia demagogica.

As décadas de 30 e 40 tinham sido periodos de afirmacgao duma
nomenclatura estética oficial, moldada sob os compromissos dum
modernismo vigiado, com histéricas excepgoes de rebeldia artisti-
ca. Antonio Ferro (1895-1956) fora o mentor e o estratega da “poli-
tica do espirito” do Estado Novo, cuja vigéncia socobrava em 1950.
O conceito de propaganda tornava-se perigoso e desapropriado no
vocabulario do pos-guerra, e o regime reformulava a nomenclatu-

4) Como € o caso do projecto de Histéria da Fotografia Europeia, promovido e organizacdo
pelo FOTOFO (Central European House of Photography), que irda congregar em 2 volumes
ahistoria da fotografia europeia no século XX, com contributos de todos os paises euro-
peus, Portugal incluido, permitindo pela primeira vez colocar em dialogo historias fotogra-
ficas até entao omitidlas.

5) A Ditadura civil foi instituida em 1933 e durou até 25 de Abril de 1974. Oliveira Salazar
foi o chefe do Governo de 1933 a 1968, tendo-the suceclido Marcelo Caetano até a queda
clo regime e a instauragao ca democracia.
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ra do Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) para Secretariaclo
Nacional de Informagao e Turismo (SNI), logo em 1945.

Antonio Ferro seria demitido do cargo de director dos destinos
da cultura e da propaganda do regime, nesse momento delicaco de
repudio internacional das ideologias fascistas. Os argumentos da
cultura e da estética oficial, a ela subjugada, requeriam novas de-
signagoes e uma estratégia de maior discricao, o mesmo é dizer de
mansa cultura e repeticao de arquétipos definidos duas décadas an-
tes.

O empenho cultural do regime cristalizou-se, a partir da década
de 50, nos mecanismos que Antonio Ferro delineara, e a esses mes-
mos protétipos de apoio e produgao se manteve adstrito até ao fim
do regime em Abril de 1974.

E neste contexto de realinhamento das forcas iceoldgicas e po-
liticas internacionais, e num sopro de contestacao interna organiza-
da que se firmam as estéticas e se alinham as éticas entre Neo-Rea-
lismo e Surrealismo. Numa clara oposi¢cao aos modelos oficiais de
apoio a arte, a que os Salées de Arte Moderna do SPN sempre ti-
nham dado expressao, os dois movimentos artisticos servirdo de su-
porte tedrico a um dos mais proficuos debates/embates na historia
da arte portuguesa.

O decorrer da década verd diluirem-se as esperangas de mu-
danca politica, as candidaturas a Presidéncia da Republica, oposi-
cionistas ao regime, do general Norton de Matos (1867-1955) em
1948, e do General Humberto Delgado (1906-1965)° em 1957/58,
que tinham gerado significativas vagas de apoio, de varios quadran-
tes, acabariam por ser “esmagadas” ce forma autoritaria e ditatorial,
provocando um mau estar geracional profundo, sobretudo, nos in-
telectuais e artistas que tinham acreditado numa possibilidade de
mudanca.

Assiste-se, entdo, ao exilio de algumas das figuras mais caris-
madticas e relevantes da cultura portuguesa, como Jorge de Sena
(1919-1978), Adolfo Casais Monteiro (1908-1972), José Rodrigues
Miguéis (1908-1980) ou Fernando Lemos (1926), assim como a per-
seguicao politica violenta de personalidades como Jaime Cortesao
(1884-1960) ou Bento de Jesus Caraga (1901-1948). Desse tempo e
dos sonhos desfeitos diria, décacdas mais tarde, José-Augusto Franga
(1922), em forma de balanco critico: ” Vé-se ao espelho essa gera-
cao, sem se ver, que o espelho é cego, na opacidacde sem remédio
do tempo perdico. “Tempo de fantasmas” chamou-lhe um poeta,
em lento mover fora do tempo e fora da historia, para que historia
nao houvesse, como é proprio cos povos felizes..."””

6) Viria a ser assassinaclo pela policia politica (PIDE) em 1965.
7) “Serao pedlicdas contas a esta geragao”, in Os Anos Quarenta na Arte Portuguesal6), FCG,
Lishoa, Abril 1982, p. 159.

BATALIA N GUMBRAS
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E, pois, no panorama duma cultura estilhacacda pela constancia
e endurecimento crescente do regime, que em 1946 é organizada
a | Exposicao Geral cle Artes Plasticas (EGAP),? em franca dissensao
com os saloes artisticos oficiais, e apoiaca icdeologicamente no Mo-
vimento de Unidade democrética (MUD)® de oposicao ao regime,
e na estética neo-realista.

Pela mesma altura, o Surrealismo portugués perfilhava-se com a
vaga surrealista do pds-guerra internacional, animando o debate es-
tético nacional ao confrontar-se com o Neo-Realismo, tanto no seu
aspecto filoséfico e formal, como nas razoes ideologicas a que a es-
tética entao obrigava.

E também no contexto dlestes dois movimentos artisticos qjue se-
rao delineacas algumas das manifestacdes fotograficas mais inespe-
raclas com repercussoes e dinamicas diversas.

Nesta dualidade de movimentagoes artisticas de vanguarda, per-
dia félego a estética oficial, pelo menos na sua operacionalidade.
Os mais relevantes e importantes artistas portugueses congregaram-
-se em torno destes dois movimentos, deixando os saloes oficiais
e as suas iniciativas culturais esvaziados de propostas da tao ultra-
passada modernidade a que Antonio Ferro tinha dado toda a prio-
ricladle.

Mas em que moldes se definia entao a criacao fotografica, face
a este panorama de revigoramento estético? Por desacerto e confu-
sao estética na medida em que os principais eixos da sua vitalidade
como a propaganda e a foto-reportagem, sofriam, no final da déca-
da de 40, o mesmo desgaste que o regime.

Andlise que poderd nao ser tao literal para a foto-reportagem
como para a fotografia de propaganda, o estudo da primeira nes-
te periodo esta por fazer, mas a dinamica que a década de 30 tinha
produzido, neste contexto, terd deixado repercussdes na reformula-
¢ao e na reinvencao da sua linguagem.

A fotografia comfins de propaganda cristalizara-se no manancial
de produgao, por via da foto-reportagem e das encomendlas oficiais,
até ao final da década de 30, e que o arquivo fotografico do Secre-
tariacdlo de Propaganda Nacional geria de forma criteriosa. Com o
afastamento de Anténio Ferro em 1949, a linha editorial do SPN so-
fria também um desaceleramento evidente, e o modelo do album
profusamente ilustrado teria o seu epilogo mais “feliz” e simbdlico,
no Portugal 1940."°

8) Doravante mencionaclas pela sigla EGAP.

9) Mais particularmente na sua sec¢ao Comissao dos Escritores, Jornalistas e Artistas Demo-
craticos (CEJAD) que ganhariam as eleicoes para a Direccao cla Socieclacdle Nacional e Be-
las-Artes em 1946, promovendo a realizagio das EGAP.

10) Publicaclo por ocasido da Exposicao Comemorativa do Duplo Centendrio, em 1940,
uma das realizagoes mais ambiciosas co Estado Novo, que reuniu intimeros artistas em re-
dor da sua concretizagao, incluindo fotografos.
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A par desta conjuntura, a fotografia de amadores conhecia des-
de o inicio da década de 30, mais concretamente 1934, data do / Sa-
lao Nacional cle Arte Fotografica, um incremento crescente,'' com as
evidentes ligagcdes ao meio fotografico amador internacional. Organi-
zado pelo Grémio Portugués de Fotografia,'? a associacao fotografica
por exceléncia do panorama fotografico nacional até ao inicio da dé-
cada de 50, o Salao Internacional cle Fotografia de Lishoa era realiza-
do na convicgao, também ideoldgica, de que o fotégrafo amador, ci-
dadao comum, podia ser um elemento importante e participativo na
construcao e divulgacao da imagem do pais. Por isso mesmo, o Saldo
teve o apoio incontestado do SPN/SNI, até na constitui¢ao clo jari.

Mas o desenvolvimento da fotografia amacdora iria ser objecto,
no inicio da década de 50, duma alteragao nos contornos da sua ex-
pressdo social e estética. Os foto-clubes ou associagoes fotograficas
de amadores, independentes do Grémio, tiveram uma franca dina-
mizagao nesta década, tecendo-se toda a actividade fotografica em
torno de trés dessas associagoes, dispersas pelos 3 grandes centros
do pais, Coimbra, Lishoa e Porto, respectivamente: o Grupo Camara
(1949), o Foto-Clube 6x6 (1950) e a Associacao Fotogréfica do Por-
to (1951).

Lateralmente a estas manifestagoes associativas amadoras ou de
movimentos artisticos, outro grupo de amadores'® sem filiagoes asso-
ciativas, alinhava com a referéncia da fotografia humanista de inspi-
racao francesa, numa rejeicao dos modelos salonistas, muito embo-
ra sem conseguir questionar a sua fractura programatica em relagao
aos mesmos. Alias, a releitura de algumas das propostas dos fotogra-
fos salonistas acabam por encaixar na hibridez desse discurso visual
humanista, revelando-nos o modo como a sua inspiracao filosofica
foi bem mais abrangente do que a valorizagao artistica ulteriormen-
te lhe atribuiu.

Outras variantes, nomeadamente a fotografia destinada a ilus-
tracao e a fotografia documental, foram produgcoes com repercus-
sdes importantes, como é o caso do levantamento fotografico que
acompanhou o estudo da Arquitectura Popular Portuguesa, levada
a cabo por uma nova geracao de arquitectos, assim como o trabalho
de inventério que outros dois arquitectos, Victor Palla (1922-2006) e
Costa Martins (1922-1996), iriam realizar com o projecto de Lisboa,
cicladle triste e alegre, ou ainda os levantamentos geograficos de Or-
landlo Ribeiro (1911-1997).

O modo como todas estas variantes conviveram, os seus pontos
cde convergéncia e conflitualidade, o seu espaco de implementacao

11) Em 1937 passou a ser Salao Internacional.

12) Criado em 1931, como secgao de Fotografia cla Socieclacle dle Propagandla dle Portugal,
e sucedenclo a Sociedlacde Portuguesa de Photographia, criada em 1907.

13) Constituiclo por Carlos Afonso Dias, Carlos Calvet, Gérard Castello-Lopes e Sena cla
Silva.

BATALHA DI SHMBRAG
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e repercussao, sao as questoes que lideram as analises subsequen-
tes, numa opcao clara de interrogar os contextos da sua articula-
¢ao, demarcando-se do isolamento epistemoldgico a que sempre
tém estacdlo confinadas e da simplista e superficial valorizacao artis-
tica a que algumas das referidas vertentes foram submetidas.

Se a fotografia portuguesa vive entdo de alternancias entre o
efeito academizante estético de valorizagao pictérica e as aproxi-
macoes dispersas a movimentos estéticos consolidados ou a narra-
tivas politicas e ideoldgicas, no contexto internacional, este mes-
mo estigma sobre o efeito estético purista da fotografia conhecia
novos desenvolvimentos, que alguns historiadores véem como
uma estagnacao da vitalidade que se anunciara antes da Il Guer-
ra Mundial.

Particularmente esclarecedora é a analise de Jean-Frangois Ché-
vrier sobre a fotografia internacional no pés-guerra, deslocando o
eixo de toda a inovacgéao para os Estados Unidos, e vendo na reali-
dade francesa, uma “falta de relevo geracional” exceptuando Bras-
sar e Cartier-Bresson, a qual “faltava uma consciéncia histérica ou
uma inquietuce intelectual, que pudesse fundar uma verdacdeira
exigéncia artistica”. Acrescenta ainda, “poclemos chegar a conclu-
sao de que Paris, que em 1950 continuava a ser a capital cultural
da Europa, era pouco favoravel a uma renovacao da criacao foto-
grafica. Toclas as ambiguidacles dos anos trinta entre arte e oficio
confinavam-se e agravavam-se, assim como o peso da tradicao, o
imobilismo das instituicées nacionais e a indiferenca do d&mbito
da arte”"

A experimentacao fotogréfica dava lugar ao humanismo de ins-
piracao francesa, algo que se “situava a meio caminho entre a em-
patia icdealista e a constatacao documental”,'” que contaminaria
também a fotografia norte-americana, sendo, porventura, a catego-
rizacao fotografica mais abrangente e pulverizante do século XX.
Por outro lado, o movimento Fotoform, criado na Alemanha do
pés-guerra por Otto Steinert (1915-1978), propunha-se explorar
a subjectividade fotografica sob um manto de rigor e virtuosismo
técnico, ao mesmo tempo que desenvolvia relacbes com fotogra-
fos do humanismo francés.

Face a este panorama, o que certa historiografia mais recente
tem procurado é o “interrogar da ambiguidacle das classificacées
e filiagées traclicionais no seio da historia cda fotografia.”'® Algo a

14) La Fotografia entra las bellas artes y los médios de comunicacion, Gustavo Gili, Barce-
lona, 2007, p. 138 e 141. Trad. da autora.

15) Laure Beaumont-Maillet - “Cette photographie qqu’on appelle humaniste” in 1945-1968 -
La Photographie Humaniste, Autour d’lzis, Boubat, Brassai, Doisneau, Ronis, Bibliothéque
nationale cle France, Paris, 2006, p.12. Trad. da autora.

16) Marta Gili e Ute Eskildsen - Résonances 1 : Photographier aprés la guerre France- Alle-
magne 1945-1955, Jeu e Paume, Paris, 2007. Trad. da autora.
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que a historia da fotografia portuguesa pode igualmente dar um va-
lioso contributo, conforme veremos, ja que nela ocorre a formacgao
de complementares ambiguidades e de processos de inquietagao
face ao objecto fotografico e a sua validade artistica e social, cuja
especificidade pode acrescentar matéria de reflexao ao estado visi-
vel e invisivel da fotografia internacional no pés-guerra.

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

Um dos aspectos que nos parecem mais relevantes no estu-
do da fotografia portuguesa deste periodo é a interrogacao sobre o
modo operante como a mesma foi entendida, no contexto dos mo-
vimentos surrealista e neo-realista portugueses, e dos seus propdsi-
tos de intervencao politica através duma estética.

Aspecto tanto mais relevante se o analisarmos em funcao dos
postulados de propaganda politica a que a imagem fotografica vi-
nha sendo sujeita, desde o inicio do século XX, com a instauracao
da Republica, mas que seria particularmente organizada e estrutu-
racla a partir do Estado Novo.

Portugal nao foi excepgao na utilizacao da imagem fotogréfica
como instrumento de propaganda politica. A valorizacao e cres-
cente implemento da imagem fotografica nos modelos de comuni-
cacao de massas provou, apos a | Guerra Mundial, a inegavel ca-
pacidade da informacao visual e da preponderancia que a mesma
viria a ter nas décadas subsequentes.

Desde o inicio do século XX, Portugal acompanhou os desen-
volvimentos da imprensa ilustrada, fomentou o desenvolvimento
cla foto-reportagem, assim como o poder politico usufruiu desta nova
linguagem de forma actuante e modernizada.

A Ditadura Militar, instaurada em 1926, assim como a criagao do
Estado Novo (1933) que a secundarizou, transferindo a ditadura para
o dominio civil, tiveram uma relacao de proximidade e instrumenta-
lizacao da fotografia como veiculo de propaganda. O Estado Novo
e a sua figura tutelar, Oliveira Salazar (1889-1970), cedo compreen-
deram a importancia dos organismos de propaganda, a exemplo do
que pela Europa e Estados Unidos se fora alicercando, promovendo
por isso mesmo a criagcao, logo em 1934, do ja citacdo Secretariaclo de
Propaganda Nacional (SPN), cuja organizacao interna incluiu, cerca
de dois anos mais tarcde, um arquivo fotografico.'”

A imagem fotografica e os contextos da sua producao, sob a égi-
de da “politica do espirito” do SPN de Anténio Ferro e da ideologia
do Estado Novo, constituem mais um capitulo, por divulgar, da his-

17) Todo o espolio dlo refericlo arquivo encontra-se actualmente dlisponivel aos investigaclo-
res e ao publico, em geral, na Direcgao-Geral dlos Arquivos Torre cdlo Tombo, em Lisboa.
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toria da fotografia portuguesa, fulcral para entender qque mecanismos
de entendimento e producao da imagem fotografica lhe sucederam,
que constrangimentos ideologicos e estéticos colocaram ao formalis-
mo de certas linguagens, interrogando ainda quais as cambiantes nes-
se terreno tao sinuoso da representacao ideologica da realidade.

Os estudos ja efectuados nesta matéria, permitem-nos uma mais
ampla interrogacao de enunciados que nao se constroem apenas e s
na década de 50, muito pelo contrério, cuja dificuldade de insercao e
afirmacgao encontram eco numa cultura visual marcada por algumas
constantes programaticas muito precisas.

O fascismo portugués tinha-se apoderado das imagens clos cam-
poneses e dos pescadores e tinha feito deles uma tipologia visual
simbolica, eco de raca, ancestralidade, fundamento historico, e até
invencibilidade, retrato culminado na exaltagao do trabalho. As ima-
gens “reais” do pais e dos seus habitantes, tiveram em muitos exem-
plos emblematicos o contributo cinematografico, ou o pendor natura-
lista/pictorialista profundamente imbricado na estética oficial.

Um realismo ainda de inspiracao naturalistico-idilica e tipos hu-
manos pitorescos, foram uma formula de sucesso nos albuns de pro-
paganda, nas exposicdes, em suma, na construcao duma identidade
visual nacional. Esta é a heranca que, apds a décacla de 50, e o afas-
tamento de Anténio Ferro do SPN/SNI mais prevaleceu no discurso
fotografico oficial, ao contrario do que acontecera no arranque cio ar-
quivo fotogréfico de propaganda do regime, quando a foto-reporta-
gem e o seu vigor documental abasteceram, por exceléncia, a avidez
de toda uma estrutura vocacionacda para a propaganda.

A linearidade dos intentos desta fotografia, assim tao real, so vi-
ria a ser questionada de forma intensiva ap6s a Il Guerra Mundial,
quando muitas das possibilidades de manipulacao da imagem realis-
ta aconteceram, e o conceito de verdade foi colocado em confronto
com a iconografia dessas realidades.

E neste contexto que, apos a Il Guerra Mundial, em Portugal, os
dois movimentos artisticos, Neo-Realismo e Surrealismo, vao exer-
cer uma acgao artistica de recusa total dos modelos modernistas ofi-
cializados, reivindicando simultaneamente uma acgao politica e de
transformacao social, se bem que em moldes diversos entre si. O
desenvolvimento das suas estratégias de representacao, de entendi-
mento do sensivel e da sua fungao social, irao confrontar-se com mo-
delos de representacao figurativa, cuja definicao social e politica es-
tava ja tragada e oficialmente consagrada.

Deste modo, o sistema das vanguardas era a (inica resposta, his-
toricamente consagrada, para colocar em articulagcao estética e po-
litica. Em Portugal restava uma ditadura, uma forma de totalitarismo
para combater e ainda ndo era tempo cle transferir a valorizacao das
reivindicagées sociais de classe para a romantizacao humanista do
individuo, que a Europa e os Estados Unidos do pos-guerra vao co-



Convite da I Exposicao Surrealista,
Lishoa, 1949
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nhecer. E importante entencler que a prevaléncia das vanguardas, é
também, para o caso portugués, factor de pressao cultural para uma
mudanca politica e social, demarcando-se assim da tendéncia inter-
nacional em que “a visao vanguardista da arte e da fotografia como
praticas sociais ligadas as acgoes do colectivo tinham cristalizado, a
medida que as nogées de audiéncia através do desenvolvimento do
sistema museologico e da celebracao o artista (masculino) como
um nao conformista, provocaram a ruptura cas conexoées institucio-
nais entre a vanguarda e a politica da classe trabalhaclora.”'®

O Neo-Realismo seria 0 movimento cjue se conectou mais direc-
tamente com as forcas politicas de oposicao ao regime, sobretudo,
através da accao do Partido Comunista, enquanto que o Surrealismo
se cindia entre a acgao individualizada do artista como solitario re-
belde, protagonizada por Mério Cesariny (1923-2006) e o seu gru-
po Os Surrealistas,”” e a outra facgao procurava inspiragao na verten-
te internacional politizada, muito embora procurando adequa-la ao
contexto particular nacional, caso do Grupo Surrealista de Lisboa.?

Um percurso inicial de algum modo comum, pelo menos quanto
aos objectivos politicos, que unira os dois movimentos, depressa di-
vergiu quanto as estratégias duma arte de intervencao social, criando
cisoes irrepardveis entre os seus protagonistas, de que a retirada dos
surrealistas da /Il EGAP, em 1948, foi acto significativo.

A nocao de vanguarda que atravessa os dois movimentos, teria
também resultados diversos na sua transversalidade politica, no en-
tanto, ambos significaram para a cultura portuguesa, aquilo que Jac-
ques Ranciére definiu como o sentido da vanguarda no regime esté-
tico dlas artes, “(...) nao do laco dos destacamentos avancaclos sobre
a novidade artistica, mas do lado da invencao das formas sensiveis
e dos quadros materiais cduma vida no futuro. Foi isso que a van-
guarcla “estética” trouxe a vanguarda “politica”, ou que ela quis e
acreditou ter trazido, transformanclo a politica em programa total
de vida, "

O ano de 1946 com a realizacao da I Exposicao Geral de Artes
Plasticas, pode servir de marco historico para a arte tomar partido,
renunciando a oficializacao de todo e qualquer acto artistico e as-
sumindo-o como uma possibilidade de transformacao social. A teo-
rizacao em torno do Neo-Realismo, sobretudo literario, vinha sen-
do efectuada, desde o final da década de 20, mas sera no pos-guerra

18) John Roberts — The Art of Interruption, Realism, Photography ancl the Everyclay, Man-
chester United Press, Oxford, 1998, p. 115. Trad. da autora.

19) Formacdo em 1948 por cisao com o Grupo Surrealista de Lishoa, formado em 1947.
20) Integrou inicialmente Fernando Azevedo, Mario Cesariny, Antonio Domingues, José-
-Augusto Franga, Alexandre O’Neill, Antonio Pedro, Joao Moniz Pereira e Marcelino Ves-
peira.

21) “Des arts mécaniques et e la promotion esthétique et scientifique des anonyms” in Le
partage du sensible, esthétique et politique, La Fabrique, Paris, p. 44-45. Trad. da autora.
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que essa mesma teorizacao se expandiria de forma categorica ao
panorama artistico, em geral, e que encontra pela primeira vez, um
contexto para o seu desenvolvimento e pratica com repercussoes
efectivas.

A maxima expressao da fotografia no contexto do movimento
Surrealista ficaria a cargo de um so6 autor, Fernando Lemos (1926),
cuja passagem ainda que episddica, entre 1948 e 1952, por esta for-
ma de expressdo seria marcante e Unica. Ja na pratica neo-realista,
as EGAP realizadas entre 1946 e 1956, seriam uma clara opgao nes-
se congregar de todas as formas artisticas numa producao de trans-
formacao social, muito embora a fotografia acabasse por estar pre-
sente apenas em trés?? das dez edicoes da exposicao, com autores e
obras que expressam algumas das indefinicoes formais ligadas a fo-
tografia neo-realista.

E é precisamente no contexto das EGAP, ou dos fenomenos a ela
ligados, que assistimos a uma heterodoxia da linguagem fotografica
quando se esperaria uma ortodoxia sustentada, surpreendendo an-
tes inusitadlas ligacoes ao supostamente ultrapassado mundo estéti-
co dos saloes fotograficos, a par de manifestagoes mais moderniza-
das alinhadas com a fotografia internacional humanista.

Situacao ambivalente e resistente a uma linguagem mais identifi-
cadora que encontra analogias com o que terd sido a propria pratica
da fotografia neo-realista internacional. Tivemos ja oportunidacle de
referir que dendincia e mudanca, parece ter sido a dualidade subja-
cente ao panorama da fotografia documental italiana neste periodo,
com grupos a defenderem o primado do assunto sobre a forma (em
redor do escritor Elio Vittorini (1908-1966) e da revista Il Pollitecni-
co, 1946), outros apostando na exploracao formal de modo privile-
giado, caso do grupo La Bussola (1947) e numa dinamica concerta-
da das duas posicaes, o grupo La Gondola (1948), defendencdo uma
preocupacao documental que deixasse espago para a expressao in-
dividual desenvolvida da forma.

De certa forma, a fotografia surrealista parece ter produzido um
corpo de imagens minimo, mas cuja eficiéncia programatica estéti-
co-politica, apesar da sua curta duracao foi mais operante, confor-
me veremos, do que a producao fotografica neo-realista mais con-
taminada por outras influéncias e menos certeira na génese dum
discurso enfaticamente denunciador da realidade, assim como na
construcao duma ortodoxia fotografica do real conforme aos seus
postulados.

Mas se o léxico fotografico surrealista se esgotou na duracao do
proprio movimento, a abrangéncia visual humanista e de realismo
poético de algumas das manifestacoes da fotografia de sentido rea-

22) A Fotografia apresentou-se nas seguintes EGAP: 12 em 1950, 52 em 1950 e na 9* em
1955.
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lista, ja que nao podemos falar em strictu sensu de fotografia neo-rea-
lista, acabou por ser influente em manifestacoes tardias, desde a foto-
grafia artistica a foto-reportagem.

O suporte ideologico de intervencao social e politica destes dois
movimentos assimilou de forma bem diversa o objecto fotografico,
inseguros ou indiferentes a ontologia e fenomenologia do mesmo,
e pouco conscientes do seu poder comunicativo. Num sentido in-
verso, a propaganda do regime assumia de forma mais “arrumada”
e agressiva a utilizagcao da imagem como modelo de construcao do
real. O estado da teorizagao em torno do realismo, favorecia, entao,
mais o naturalismo tardio apaziguador do que os incomodos duma
arte mecanica de representar a realidace.

O modo como surrealistas e neo-realistas entencderam a repre-
sentacao mecanica da realidade e integraram a fotografia no seu
discurso tedrico e producao artistica denota, como veremos, a natu-
reza das discussoes entao subjacentes, suas rivalidades e (in)conse-
(uéncias programaticas.

3.1. Surrealismo: a fotografia ao servico da “inquietacao”.

Coevo e acertado com a manifestacao internacional surrealista
do poés-guerra, o surrealismo nacional teria a sua maxima teoriza-
cao consagrada nos anos de existéncia dos dois grupos surrealistas
ja mencionados.

Sobre o objecto fotogrifico em concreto, pouco ou nada se te-
ceu que nao ficasse associado ao trabalho fotogréfico de Fernando
Lemos, que protagonizou toda a sua possibilidade expressiva entre
1949 e 1952. O ambiente em que esta retérica fotografica surrea-
lista emergia era assim caracterizado por Fernando Azevedo (1923-
2002), seu companheiro da surrealidade: “Haveria alguns bons
fotografos, que Fernanclo Lemos nao frequentava sequer;, conven-
cionais uns, so preocupados de realiclacle social outros, bastante in-
teressantes os que buscavam no lirismo urbano novidade; mas ne-
nhuma aventura assemelhavel a sua (Fernando Lemos). Por outro
laclo, a informacao que nos chegava, que lhe chegava, era curta,
pobre, entdo. De Man Ray, como Man Ray, nao creio que Fernan-
do Lemos soubesse alguma coisa. E, no entanto, possuia também
ele aquele génio assim, de saber lidar com a realiclacle, com o dado
objectivo, sem Ihe obedecer; ce o usar somente como material per-
meavel, multiplo, contraditorio, procurando desvendar-lhe e fixar o
outro lado do visivel. A revelacao ausente.”??

A hiperbolizacao da genialidade, assim como alguma naiveté,
que reconheceremos também noutros autores e latituces formais di-
versas, serviram a construcao ceste retrato do artista surreal, na sua

23) Catalogo exposicao Fernando Lemos: A Sombra da Luz, FCG, Lishoa, 1994.
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versao tio modernizante de arauto solitdrio duma nova estética. £
um retrato subjectivo, como so6 poderia ser, mas que importa com-
plementar tentando entender o alcance dessa “pobreza de informa-
¢ao”, e donde veio entao um léxico surreal tao preciso.

O isolamento estético do autor, em relacao as outras préaticas
fotogréficas é basilar, apesar da convivéncia laboratorial com Ma-
rio de Almeida Camilo, dos laboratérios fotograficos dos Armazéns
do Chiado, um profissional cuja actividade como salonista era im-
portante, e com um percurso artistico ainda por desvendar. Eis, de
novo, o principio de todas as contaminagoes, a fotografia amacdo-
ra, de circuito expositivo fechado, anénimo, convivendo com algu-
mas formas de vanguarda fotografica, pelo menos, na sua concreti-
zacgao técnica.

A época, José-Augusto Franca, seria o Ginico a tecer mais sustenta-
das apreciagoes estéticas sobre a fotografia de Fernando Lemos, afir-
mando que: “Falar em Man Ray a propdsito destas coisas, é de uma
elementar instrucao que eu também tenho e nao adiantara nada dli-
zer que a Gltima exposicao de M. Ray (Paris, Junho de 51) nao tinha
qualquer interesse. Para além dlela, ficaram albuns que dizem mui-
to da sua arte — mas, a par deles, estas fotografias de Lemos forma-
riam um outro album com muitas coisas superiores. (Como conside-
ragoes técnicas sei informar que, com toda a certeza, a maquina ce
Lemos é inferior a cle Man Ray e que nenhum trabalho de revelacao
interveio nas provas que se véem).”?*

Man Ray (1890-1976), surge assim como o peso da balanga, quer
na visao critica da época, quer na visao nostélgica historicista de Fer-
nando Azevedo, para afirmar uma especificicdacde de Fernando Le-
mos, como se nao bastasse o seu entendimento do que poderia ser o
produto surreal do fotografico. Nao deixa de ser igualmente interes-
sante, o facto de José-Augusto Francga, reafirmar a perda de importan-
cia de Man Ray, no contexto do surrealismo, algo que a politizagao
do movimento tinha ja ditaco, descle a década de 30. Outro aspecto
nao menos significativo deste texto critico, é a afirmagao duma ge-
nialidade técnica por parte de Lemos, mesmo com piores recursos
e a “pureza” duma suposta nao intervencao laboratorial. Purismos
técnicos que ditavam a genealogia dum processo estético, do mes-
mo modo que os salonistas, por esta altura, discutiam também a ex-
pressdo artistica, segundo razoes igualmente cuimicas e mecanicas.

A rigidez dos pressupostos técnicos aqui defendida por José-Au-
gusto Franca parece desfasada da prépria esséncia matricial da foto-
grafia surrealista, quando sabemos serem vdrias as técnicas que im-
plicavam uma manipulagao laboratorial, de que a solarizagao pode
ser um exemplo, e que Fernando Lemos também executou. A defe-

24) “Artes Plasticas - Exposicoes ce Fernando Azevedo, Fernando Lemos e Vespeira”, in
Seara Nova, n°® 1244-5, 5-26 Janeiro 1952, p.9

Colecgao de fotografia Portuguesa dos anos jo
do Museu Hacional de Arte Contemporanea - Museu do Chiado
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sa desta rigidez dos principios surrealistas e deste depuramento foto-
grafico tecnicista pode nao ser alheia essa querela sempre subjacen-
te, com os pressupostos de producao ortocloxa das imagens, em cue
se revia a estética neo-realista.

No texto de apresentagao da exposicao de Fernando Lemos, na
Galeria de Marco® Fernando Azevedo afirmava que o autor: “ndo
precisou da maquina fotogréfica para acreditar na realidacle, o que
quer dizer que comegou descle o principio a servir-se dela melhor
do que dela se servisse so para ter uma certeza sobre o sentico das
coisas, que nao fosse jd a da sua intimiclacle”, e que a sua linguagem
fotografica seria algo de “extraordinario para uma altura em que, por
forca da sua extensao, esta se tornou um instrumento caricato para
ilustrar todla a espécie ce chateza quotidiana”.

Estamos perante uma distanciacao do caracter mimético da rea-
lidade, contraposto pela imperiosidade do olhar subjectivo e trans-
formador do autor. Formalmente antagonicos, contudo, neo-realis-
mo e surrealismo concediam a mesma categoria operante ao artista
como transformador/denunciador da realidade, independentemente
dos seus mecanismos de producao artistica.

Se a critica coeva ou os companheiros artisticos do autor se pre-
ocuparam em afirmar a singulariedade da sua obra fotogréfica, cote-
jando as implicagdes da sua producao com os exemplos reverenciais
internacionais, a critica contemporanea tem privilegiado a valoriza-
¢ao onirica subversiva.

Se ambas revelam muito sobre a natureza do breve, mas incisi-
vo, percurso fotografico de Fernando Lemos, parece-nos necessario
acrescentar a esta andlise a compreensao do seu original léxico, no
contexto das estratégias de “desordem” social que as mesmas se pro-
puseram instaurar.

Na revista Revolution surrrealiste, foram elencados os tipos de fo-
tografia passiveis duma pratica surrealista, nomeadamente: Fotogra-
fias de objectos (propositadamente construidos para serem fotogra-
faclos), straight photographs (cenas de rua, retratos, etc), fotografias
manipuladas (duplas exposicoes, duplas impressées, fotogramas, fo-
tomontagens), fotogramas de filmes, fotografias documentais como
trabalhos etnogréficos ou fotografias como as de interesse arquivisti-
co (Salpetriére), imagens populares (como postais).

A estética surrealista acolhia as possibilidades multiplas da perfor-
mance reprodutiva da imagem fotogréfica, quer fosse o material bru-
to, passivel de uma posterior transformacao, quer a manipulagao di-
recta dos objectos fotogréficos através de técnicas especificas.

Fernando Lemos ira acolher com mais empenho a vertente pro-
dutiva, deixando para segundo plano, as apropriagoes ou a releitura
de material ja produzido. Algo que Fernando Azevedo praticara com

25) Fotografia de vdrias coisas, Dezembro 1952-Janeiro 1953.
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mais consisténcia, através cas ocultagées, técnica de intervengao so-
bre imagens dadas, criando espagos de alteracao do seu significado
original e da sua aparéncia formal.

Nessa vertente produtiva, assistimos a uma pratica caracteriza-
da pela constancia de algumas nomenclaturas técnicas e conceptu-
ais como a sobreposicao, o culto do informe, a exploracgao da duali-
dade entre o organico e o inorganico, a erotizacao como elemento
perturbador da ordem moral, e ainda a intervencdo no significacdo
social do espaco citadino.

A andlise da sobreposicao na obra de Fernando Lemos foi vista
pelo préprio, e pela critica consequente, como um rudimentarismo
técnico da maquina que o autor utilizava, uma Flexaret, extensao fi-
losofica duma precaridade “que era em parte consequéncia da pou-
ca verba que sobrava da pobreza, de um lado e da mensagem, pelo
outro, que estava implicita na ética surrealista, ou seja, a simplici-
dacle, o "abaixo o luxo”, na tal operacao de colecta sobre o incons-
ciente que aparentava sempre o lado milionario da nossa imagina-
¢ao e sonho — a realidacle inteira e uma so — mas que ao passar para
o consciente, como na Flexaret, se abismava no terreno subdesen-
volvicdo, no retrato sem retoques, mas livre de lamdrias do tipo “te-
nha paciéncia” ou "o que se ha-de fazer"” .2

O mecanicismo basico e nao automatizado da maquina fotografi-
ca permitia a construgao de imagens sobrepostas, com combinagées
programaclas, conscientes e, ao final, obter varias dezenas de op-
¢oes para imprimir copias ampliadas de detalhes que se tornavam
entidades.?” Nenhum acaso, ao contrario do que muitas vezes tem
sido entendido, subjaz a realizagcao destas imagens, o seu objectivo
é a plasticicacde pictdrica, como o autor afirmaria, o acaso ocorre na
construcao do significado do objecto final, ai se afirma o poder de
desdobramento dos mesmos, cuando duma imagem se multiplicam
e autonomizam varias incursoes estéticas. Obtém-se assim, uma lei-
tura dispersante do significado, o que desde logo inscreve a fotogra-
fia surrealista numa poesis receptiva, desligando-se de forma espa-
Ihafatosa do indicio mimético que lhe estava inerente.

O autor queria libertar-se da técnica fotografica legislada pela
maquina, mas a ela precisa de voltar para operar a expressividade
surreal, e a técnica assume-se, a um MesmMo tempo, como empeci-
lho e potenciador epistemologico para uma interiorizagao romanti-
ca e revoluciondria do artista surrealista.

O confronto artistico com a sociedade releva da pratica artistica
surrealista um modo de actuagao também social, cujo espirito liber-
tario pretendia chocar e confrontar uma sociedade desgastaca pelo
regime ditatorial e por enganos culturais.

26) Feinando Lemos, in catdlogo A Sombra da Luz, FCG, Lishoa, Julho 1994
27) Ibid.



Catdlogo da exposicao
Azevedo, Lemos, Vespeira, Lishoa, 1952

Aspecto da exposi¢ao
Azeveco, Lemos, Vespeira, 1952

_40 -

Nas reflexoes de F. Lemos acerca dos propositos da sua fotogra-
fia surrealista encontramos invariavelmente a critica ao conserva-
dorismo e repressao politica da sociedade portuguesa e decorren-
temente da sua vida artistica, “Defronte das montras de vidro do
magazine, espelhavamos a nossa juventude cotidiana ameacacla
de repressao, os desejos aflitos, sonhos politicos, cdevaneios poéti-
cos e terapias com os manequins, tao realistas e provincianos nas
suas roupas, como nos, surrealmente alinhavados no tecido cultu-
ral “chiado””.?®

José-Augusto Franca da-nos um retrato “a quente” dessa socie-
dadle burguesa dos anos 50, emergida em secular ignorancia sobre
a apreciacao da arte, “que pode parar gratuitamente diante duma
obra de Arte como diante duma montra da Baixa. As suas experi-
éncias sao, segundo a sua categoria social, (o que é muito de con-
siclerar para se prever os lugares de exposicao que visita), limitadas
a uma angustia orcamental e a uma ma-creacao coméstica tao fre-
quente ou, mais alevantadamente, a um exibicionismo snobe de ra-
posas caras e beija-maos elegantes (...) Ora de tal ptblico, repelicdo
pela ofensa cle certo tipo de Arte (a moderna, por exemplo) nao se
pode exigir a boa vontade de continuar a absorver a mensagem da
obra. Nem, de mais, ele tem com que o fazer. A historia clesse pu-
blico acaba aqui. E que ele nao pode admitir certos “horrores” esté-
ticos da actualiclade (...)"*

E é neste aspecto de accao social que neo-realismo e surrealis-
mo se distanciam quanto aos seus métodos e fins, encuanto que o
neo-realismo acredita na transformacao social através duma meto-
dologia estética dirigida ao povo, logo, formalmente compreensivel
para o mesmo, o surrealismo invectiva-se contra a burguesia, assim
sendo, o seu postulacdo estético visa a provocacgao e o confronto e,
neste sentido, quanto mais formalmente encriptada e bizarra for a
sua mensagem, melhor se cumprird o objectivo de “inquietagcao” a
que o movimento se propunha.

O moébil do movimento surrealista portugués, no final da dé-
cada de 40, é a "desmoralizagao do pensamento (e das categorias
burguesas do quoticiano) no interesse das classes trabalhacoras.” *
a exemplo do que as acgoes primordiais do surrealismo francés ti-
nham trilhado.

Neste sentido, a exposicao na Casa Jalco em 1952, em ple-
no Chiado, onde Fernando Lemos apresenta pela primeira vez as
suas fotografias ao lado dos trabalhos de Marcelino Vespeira (1925-
2002) e de Fernando Azevedo, representa bem esse espirito provo-
cador, destinado a instaurar a mais eficaz das “inquietagoes”, nessa

28) Ibidl.

29) José-Augusto Franga “Do Publico diante da Obra de Arte (Plastica)” in Horizonte, ano |,
n° 10, 1* quinzenaMaio 1947, p. 2

30) Jonh Roberts, op. cit., cap. 5, p. 99. Trad. da autora.
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sociedade e nesse publico burgués de que José-Augusto Franca es-
bocara o retrato em 1947, numa estratégia que entende os “signifi-
cados nao como pré-adquiricos, mas produzicos no acto da recep-
cao e re-recepgao”.?!

A escolha dum espago do comércio chique do Chiado para ex-
por as obras dos trés artistas cumpria, segundo o glossario surrea-
lista, uma intervencao de questionamento dos lugares-comuns e de
vivéncia quotidiana duma classe social dominante, a burguesia. O
que se inseria numa logica primacial do surrealismo mais preocu-
pada em “working out os espacos simbdlicos e iniciais” da cidade,
como lugar de “confrontagao entre o desejo, a perca e o mundo so-
cial, e nao a retaguarda ce “experiéncias” psicanaliticas ou de ma-
nifestacées terapéuticas”.>

A emergéncia da fotografia surrealista de Lemos no Chiado lis-
boeta encaixa numa das facetas do surrealismo de André Breton
(1896-1966), como um modelo da “fotografia urbana surrealista e
nao positivista que inscreveu as relagées politicas e sociais ce poder
nas proprias divisées do espaco.”** Algo que Fernando Lemos ao re-
lembrar em 1992 a exposicao de 1952, tao incisivamente obser-
varia: “se a exposicao tivesse acontecido por ex. numa capelista em
Xabregas, ninguém teria salivadlo raiva com tanta cultura.”*

As componentes de exploragao do erotismo e do informe corres-
pondem igualmente a uma proposta que se confronta com os valo-
res e comportamentos morais da mesma sociedade burguesa. A foto-
grafia “Intimidacle dos Armazéns do Chiado” (catdlogo 15) é, a este
proposito, sintese dessa interrogacao do espaco social e dos com-
portamentos morais de toda uma sociedade urbana dominante, mas
também ela dominada, que um certo “surrealismo comportamental”
poderia denunciar.

Neste capitulo, Lemos vagueia entre formas femininas e mane-
quins inanimados, fragmentos de corpo, volatizados, sobrepostos,
evocacao do universo freudiano e da simbologia de Olympia, em
que fetichismo e desejo se fundem para uma agitacao das pulsoes in-
dividuais, que sao afinal o reflexo de mais vastos e reprimidos com-
portamentos sociais.

E Fernando Lemos que nos guia, de novo, pelas motivacoes in-
dividuais sempre lidas como a expressao de uma condicao plural,
de recorte social, auto-critica e processo de libertagao. ” O meu ma-
nequim, meio corpo decapitaclo (na recusa de carapuga) resgataco
nas oficinas dos Grandes Armazéns do Chiado, foi esfarrapaco por
maos tintadas como ampliacao digital. (...) Retrato falaclo e gestual,

31) Jonh Roberts, op. cit., cap. 5, p. 110. Trad. da autora.

32) Ibid.

33) ibid.

34) Fernando Lemos - “1952- Depoimento-1992”, in Coldguio Artes, 22 série, 34° ano, n°®
94, Setembro 1992, .12
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ele quis car o alerta da sensualicdlade maliciosa e juvenil do apalpao
tipicamente urbano e lisboeta. (...) O Surrealismo comportamental e
coticliano resiclia no meu ego como o pensamento menos cdogmati-
co que flui no homem. Sua capacidacle cle erotizacao fez e continua
a fazer todo o resto periférico, sensitivo, nao mental.”*

Compreender esta mesma opressao de costumes habitando uma
sexualidade reprimida, angustiada, rendida a um duelo desigual en-
tre vontade e propdsito moral, passa obrigatoriamente pela literatura,
e por romances como Adolescentes de Adolfo Casais Monteiro, ou
Histdrias de Amor de José Cardoso Pires (1925-1998). Esta é a gera-
¢ao que sofre e compreende o quanto na vivéncia da sexualidade re-
side também uma forma de repressao politica e moral.

O episddico e fugaz surrealismo fotografico diluir-se-ia na adjecti-
vagao subjectiva do movimento alemao Fotoform, quando em 1953,
José-Augusto Franca’® na critica a ultima exposicao fotografica ce Fer-
nando Lemos antes do seu exilio, o alinha com a estética e forma da-
quele movimento alemao do poés-guerra, relendo em algum do ex-
perimentalismo dessa proposta fotografica a heranca subsequente
possivel do surrealismo.

O critico fundia o “surrealismo comportamental” de Fernando Le-
mos na recuperacao estilizada e formal dos mecanismos técnicos da
expressao fotografica “subjectiva”, em oposicao clara ao olhar “objec-
tivo”, que se recusava como anatema duma estética do século XIX.

A batalha ideologica de oposicao estética ao regime, que parecia
perdida para as acgoes concertaclas do neo-realismo, revelam as muil-
tiplas interpretagdes que a representacao do real colocava, entao, a
expressao artistica. “A consciéncia de arte a fotografia” de que fala Jo-
sé-Augusto Franca era afinal o cair do pano da critica surreal ao quoti-
diano, tao real quanto as mais surrealistas fotografias de Lemos.

A plasticidade surreal das suas fotografias serviam agora para uma
leitura abstracta, que era também a recusa a todo o custo, estética e
ideoldgica, de qualquer forma de figuragcao associada ao neo-realis-
mo e a consequente crise do seu espirito de vanguarda.

3.2. Elementos para uma teoria da fotografia no contexto do
neo-realismo.

Um dos aspectos mais problematicos que se colocaram a esta ex-
posicao e a caracterizagao da fotografia portuguesa neste periodo, é
a forma como o neo-realismo encarou a fotografia, do ponto de vista
tedrico, e como a assimilou na sua pratica artistica e ideoldgica.

Os elementos directos para andlise destes aspectos sao escassos
e é apenas através do cruzamento de muitas outras referéncias pa-

35) Fernando Lemos — “1952- Depoimento-1992”, p. 12.
36) “Nota sobre “Fotografia Subjectiva” in O Comércio do Porto, 10 Mar¢o 1953.
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ralelas, que é possivel reconstituir algumas das ideias fotograficas
nesse contexto.

O estudo inaugural que ha cerca de um ano foi efectuado so-
bre a presenca da fotografia nas EGAP,*” continua a servir de refe-
réncia em muitos dos seus aspectos a esta analise, muito embora o
estado da investigacao, assim como a maturidade de algumas das
reflexdes ali enunciadas, seja agora objecto de novos desenvolvi-
mentos, que se reflectem igualmente em novas componentes da
coleccao do MNAC-MC agora exposta.*®

Referimo-nos ja a dispersa e vaga participacao da fotografia
nas EGAP realizadas entre 1946 e 1956.%° Pese embora o caracter
de unidade na diversidade tipologica que as Gerais quiseram in-
cutir ao panorama artistico nacional, a fotografia acabaria por ser
das tipologias menos representadas, o que desde logo acentua as
heterogeneidades ja mencionadas, em contraponto a uma expo-
nencializagao e valorizacao artistica crescente da gravura, do mu-
ral ou da publicidade, o que nao deixa de ser significativo e maté-
ria para outro tanto aprofundamento cue aqui nao pode ter lugar.

Se todas as outras formas de expressao artistica, no interior do
neo-realismo encontraram reformulagoes formais, de rejeicao do
academicismo naturalista®® e da surrealidade, construindo léxicos
proprios, a fotografia nao beneficiou de uma sistematizacao da
sua producao nem da experimentacao fotografica, enquanto pra-
tica artistica, que pudesse implementar uma evolugao e um ques-
tionar desses propasitos.

Contudo, se na diversidade dos autores e da sua pratica foto-
grafica poderia confundir-se toda a légica ortodoxa do neo-rea-
lismo noutras vertentes, é precisamente nessa diversidade e he-
terogeneidade que encontramos a caracterizacao de muitas das
conjunturas da fotografia portuguesa na década de 50.

A aparente incomunicabilidacde entre o academismo da fotogra-
fia amadora de salao ou as linguagens mais depuradas, objectivas e

37) Emilia Tavares - “Fotografia e Neo-Realismo em Portugal”, in Batalha pelo Conteticlo-
Exposicao Documental Movimento Neo-Realista Portugués, Museu do Neo-Realismo, Vila
Franca de Xira, 2007.

38) Foi possivel no tltimo ano de investigagao localizar mais obras presentes nas EGAP, no-
meadamente, da autoria cde Adelino Lyon de Castro, através cle toda a colaboragao e apoio
o Dr. Francisco Lyon dle Caslro, director clas Publicagoes Europa-Ameérica, no acesso ao re-
fericlo espdlio, bem como & posterior doagao do mesmo (Dezembro 2008) ao MNAC-MC.
Da autoria dle Freclerico Pinheiro Chagas foi possivel localizar duas imagens fotograficas nas
colecgoes do Museu clo Neo-Realismo, Vila Franca de Xira.

39) 1% EGAP (19406) participou: Mario Novais; 54 EGAP (1950) participaram: Adelino Lyon
de Castro, Rodrigo de Vilhena, Manuel Peres e Francisco Keil do Amaral; 9% EGAP (1955)
participaram: Freclerico Pinheiro Chagas, Manuel Correia, Avelino Braga, Augusto Cabri-

ta, Alberto Cardoso, Francisco Keil do Amaral, Joaquim Bento d’Almeica, Manuel Moreira
e Victor Palla.

40) Muito embora alguns autores defencdam alguma impossibilicacle do neo-realismo portu-
gués em ter concretizacdo uma ruptura com a heranga naturalista.
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mocdlernas do grupo de arquitectos que se dedicou também a fotogra-
fia, Francisco Keil do Amaral (1910-1975), Victor Palla, Joaquim Ben-
to d’Almeida (1918-1997) ou Manuel Moreira (1933), assim como
outras participagoes menos contextualizadas, traduz algumas das in-
coeréncias do proprio movimento, mas tem o mérito de assim ter reu-
nico algumas das dinamicas ja consolidadas e outras emergentes na
fotografia portuguesa desta década.

Mas importa, antes de mais, situar o neo-realismo enquanto mo-
vimento, assim como a sua evolugao. A teorizacao em torno do neo-
realismo teve o seu inicio no final da década cle 30, e foi amplamente
discutida portoda uma geracao, até final cdos anos 50. Varios momen-
tos decisivos atravessam o neo-realismo portugués, um dos quais foi,
sem duvida, a accao clas revistas Presenca, até 1940 e Seara Nova
(12 série 1921- 1958/59), veiculos fundamentais de discussao e difu-
sao duma arte humanista e cle empenho social, elaboranclo algumas
das premissas cue continuariam a prevalecer para a clécada seguinte,
como o confronto entre a utilidade e o formalismo da arte.

Os acontecimentos do pds-guerra, o endurecimento da oposi¢ao
politica e a consequente organizacao clandestina das ideologias co-
munista, anarquista e socialista, promoveram uma evolugao co pen-
samento em torno destas questdes acabando por ditar alguma cisao
sobre o entendimento da amplitude dessa mesma ideia progressista
e humanista da arte.

Conforme refere David Santos: “Se do modernismo presencista,
hercleiro em parte co grupo de Orpheu, José Régio, Joao Gaspar Si-
maées, Branquinho da Fonseca ou Adolfo Casais Monteiro faziam jus
a uma esséncia da arte que em si deveria buscar o seu progresso e
autonomia, ainda que consiceranco sempre uma vasta tradicao hu-
manista, do outro lado da barricada, alguns seareiros e sobretuclo
os colaboracdores regulares de O Diabo (1934-1940), Sol Nascen-
te (1937-1940), e da Vértice (criacla em 1942, mas assumindo ape-
nas em 1945 uma orientacao mais proxima do neo-realismo), de-
fendleriam progressivamente, e de um modo cada vez mais urgente,
uma nova “arte 4til”, uma “arte social” e “humanista”, de preocupa-
cao conteudista, que buscasse o homem real, sobretudo o das clas-
ses mais desfavoreciclas, actuanclo assim contra o isolamento e a au-
tonomia das formas modernas, em prol de outros resultaclos sociais,
ou afinal uma arte ao servico de valores icdeoldgicos emergentes, que
nasciam entre a ala marxista do movimento de oposicao ao regime
de Salazar.""

Em termos tedricos, o neo-realismo portugués terd tido as mes-
mas dificuldades de implementacao cdum vocabulario visual que
qualquer estética de dentincia cla realidade teria, ultrapassaca a ver-

41) “O neo-realismo pictorico e a utopia politica do pos-guerra”, in Batalha pelo Centeticlo-
Exposicao Documental Movimento Neo-Realista Portugués, Museu cdo Neo-Redlismo, Vila
Franca cle Xira, 2007, p. 173.
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tente vanguardista do construtivismo, rejeitada, alias, pelo totalitaris-
mo estalinista que se afirmava entao. A “realidade” do realismo so-
cial tropecava com uma imagética das classes mais desfavorecidas,
da natureza do trabalho, da preponderancia da ruralidade, que vi-
mos serem igualmente arquétipos fundamentais da iconografia ofi-
cial do Estado Novo.

Face a uma imposicao fotogréfica oficial tao laboriosamente
construida, porque razao o neo-realismo nao explorou mais a foto-
grafia como meio de massas cuja utilidade se afirmava em crescen-
do? Porque razao a fotografia é um dominio tao apagado no léxico
neo-realista, objecto de critica feroz, ou de inovadoras reflexdes sem
continuidade? Estas sao algumas das questdes cuja resposta se cons-
tréi dentro do préprio movimento e numa conjuntura externa e his-
térica precisa, que analisaremos em seguida.

Senao vejamos, a importancia das artes mecanicas para a mocder-
nidade estética, enquanto “elementos transformaclores da mudanca
dum paradigma artistico e duma relagcao nova da arte com os seus
sujeitos”, base de sustentacao da tese materialista marxista de Wal-
ter Benjamin (1895-1943), é relida por Jacques Ranciére, que a co-
loca sob outro prisma de entendimento: “Para que as artes mecéani-
cas possam dar visibilidacle as massas ou, mais concretamente, ao
individuo anénimo, elas devem primeiro ser reconhecicdas como ar-
tes. Isto &, elas devem ser praticaclas e reconhecicdas como outra coi-
sa que nao apenas técnicas de reproducao ou de difusao. (...) E por-
que o andnimo se tornou um sujeito de arte que o seu registo pode
ser uma arte. A fotografia nao se constituiu como uma arte devico
a sua natureza técnicad...) A fotografia nao se tornou arte por imita-
cao das maneiras da arte. (...) Benjamin demonstra-o bem a propdsi-
to de David Ocavius Hill: é através da pequena pescacora anonima
de New Haven, nao pelas suas grances composicées pictoriais que
ele fez a fotografia entrar no mundo da arte. Nao sao os sujeitos eté-
reos e os flous artisticos do pictorialismo que asseguraram o estatu-
to de arte fotogréfica, foi muito mais a assuncao de qualquer um: os
emigrantes ce “L’Entrepont” cle Stieglitz, os retratos frontais cle Paul
Strand ou de Walker Evans"?

Ranciére resume, posicionando esta gloria do anénimo num re-
gisto pictural e literario, antes de ser fotogréifico ou cinematografi-
co. Ora, a inscricao do quotidiano na categoria das belas-artes ti-
nha sido partilhada entre o Realismo e Naturalismo oitocentista, e
sobreviveria pelo século XX, apesar dos exemplos duma moderni-
dade emergente.

Os modelos, ja o referimos, tinham sido agregaclos a uma cultura
oficial, e serd nesse terreno de ruralicdade estilizada que a literatura e

42) Jacques Ranciére, "Des arts mécaniques et de la promotion esthétique et scientifique des
anonyms” in op. cit,, p.49-50
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a pintura neo-realistas tiveram de operar novos signos de leitura des-
se mesmo rural, enquanto que o universo citadino e o mundo indus-
trializado viviam dificuldades de expressao que permaneciam reflexo
da persisténcia social e econéomica duma sociedade rural.

O neo-realismo teve assim de contradizer e refutar a estratégia vi-
sual de propaganda do regime que colocou a fotografia e o cinema ao
servico dum vocabulario de tipos, demasiaclo simplista e cenografico,
naquilo a que poderiamos apelidar uma folclorizagao dos tipos na-
cionais, retiranclo-lhes toda e qualquer densidade de identificacao.

As raizes dessa tipificacdo sao ancestrais e encontram paralelos
noutras culturas meridionais como é o caso de Espanha e Itdlia. Con-
forme refere Antonella Russo, “se a viagem pitoresca do século XVl
forjou imagens privadas do sul da Itdlia, a crescente incltstria clo tu-
rismo no inicio do século XIX tornou a viagem ao sul da Italia num
produto de acesso publico, realcando o seu exotismo e promoven-
do a sua colonizacao. Tdpicas vistas ensolaraclas co sul, paisagens
como contextos fotograficos e imagens de género das gentes do sul,
ajudaram a inaugurar uma nova geografia cle imagens estereotipa-
das: um exemplar itinerario de lugares comuns que até hoje moldam
o conceitodo sul da ltélia."*

A mesma tipificacao assiste aos produtos de divulgacao turistica/
propagandistica que, na década de 30 o SPN /SNI profusamente pu-
blica, assim como essa aura de meridionalidade solarenga permane-
ce nas mais variadas publicagoes ilustracas estrangeiras sobre Portu-
gal, umas independentes outras sob os auspicios do Secretariado.*

Do mesmo modo, as viagens fotograficas que na década de 50,
muitos fotégrafos estrangeiros farao por Portugal,** exemplos do gé-
nero humanista, deambulando pelos mesmos territérios visuais da
propaganda oficial nacional, requeriam certamente um aprofunda-
mento desta matéria, analisando contaminacdes e descontinuidacles,
os contextos da sua producao e divulgacao, assim como dos seus au-
tores.

Conforme refere ainda A. Russo, a ruptura nesta visao seria dacla,
por um lado, através do programa ideoldgico marxista de Ernesto de
Martino (1908-1965) e Antonio Gramsci (1891-1937) que se propu-

43) “The Invention of Southernness” in Aperture, n® 132, Summer 1993, p. 58-67.

44) Como exemplos: Douglas Crimp - To Portugal, Rich & Cowan Ltd, London, 1934; E. A.
Stasen - Portugal, Imprensa Barreiro, Lishoa, 1943; Marcel Pagnol — Le Portugal, Les Docu-
ments ce I’Art, Monaco, 1952; Roy Campbell - Portugal, Max Reinhardlt, London, 1957 ou
Suzanne Chantal - Portugal its lancl ancl its people, Secretariado Nacional de Informacao,
Lisboa, 1959.

45) Especialmente Peter Fink, Thurston Hopkins, Kees Scherer, Henri Cattier-Bresson, Cecil
Beaton e Eclouard Boubat. Estao representaclos na coleccao cla Caixa Geral cle Depositos e
integram-se num projecto cle aquisi¢ao e estudo efectuado pelo Eng. jorge Calaclo. Existe
catdlogo duma exposicao itinerante intitulado: Olhares Estrangeiros - Fotografias de Portu-
gal, Culturgest, Lishoa, 2005.
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nha “olhar” as populagées do sul e as suas culturas de forma a erra-
dicar as nogées dicotomicas de cultura, entre alta e popular, crian-
do antes os fundamentos dum conceito de “cultura nacional”, a
que os fotégrafos e etndlogos dariam o seu contributo testemunhal.
Por outro lado, através das “missoes literarias” cujo principal im-
pulsionador seria Elio Vittorini, através da obra emblematica “Con-
versazione in Sicilia”, escrita em 1938, mas publicada somente em
1941, sendo a sua reedicao de 1953 ilustrada por um conjunto de
fotografias de Luigi Crocenzi (1923-1984) e Giacomo Pozzi-Bellini
(1907-1985), primeira edicao do género em Itdlia, com coordena-
cao grafica e seleccao de imagens do proprio Vittorini.

Se o programa neo-realista portugués encontrou a inspiragao das
“missoes literdrias” associacdas com outras manifestagoes artisticas,
de que o Ciclo do Arroz*® é o exemplo mais imediato, para romper
com os modelos tipificados e turisticos da identidade popular, a do-
cumentacao fotogréfica do mesmo, parece ter servido apenas de li-
vro de eshocos e estudo ao vivo para obras plasticas decorrentes da
iniciativa, conforme refere Alexandre Pomar.*”

O neo-realismo recusava, assim, o estatuto estético ao docu-
mental fotografico, preferindo incorporar nas suas manifestagoes ar-
tisticas oficiais exemplos dum realismo de feicao mais ambivalente.
E nos aspectos subjacentes a essa op¢ao ou inducao histérica, que
iremos encontrar muitas questoes pertinentes sobre a natureza on-
tolégica do real fotografico.

Para maior desacerto duma estratégia fotografica neo-realista,
existiam antecedentes histéricos, nao consciencializados é certo,
duma ruptura de alguns dos enunciados naturalistas do real, através
da modernidade jornalistica vivida no final da década de 20 e ao
longo da década de 30, em exemplos como O Noticias llustraclo.*®

46) Experiéncia colectiva que reuniu o escritor Alves Redol e os artistas plasticos Julio Po-
mar, Rogério Ribeiro, Cipriano Douracdlo e Anténio Alfreclo, nos arrozais do Ribatejo, numa
forma directa e activa de testemunho das condicoes dos trabalhaclores. Da iniciativa resulta-
ram trabalhos plasticos dos artistas envolvidos.

47) “algumas fotografias associaclas ao programa de visitas as zonas de cultivodo arroz nas
proximiclacles cle Vila Franca de Xira, orientacdo por Alves Redol em 1952-53, em que par-
ticiparam diversos artistas. Cipriano Douraclo e Rogério Ribeiro terao siclo autores de foto-
grafias que certamente nunca foram expostas e so muito mais tarcle se publicaram enquan-
to documentos, a acompanhar dados biogréficos. Ignoro se Lima de Freitas também fez
fotografias (0 seu pai teria ticlo um estiidio de fotografia em Fvora - inf. a confirmar). E par-
ticularmente relevante que nao tenham siclo expostas nas Exposicoes Gerais de Artes Pldsti-
cas, oncle se mostraram as pinturas que usaram estas fotografias como elementos cle apoio,
auxiliares e observacao e memaria” in: http:/lalexandrepomar.typepac.com/alexandre_jyo-
mar/neorealisimo.

48) Suplemento ilustrado semanal do jornal diario de maior referéncia em Portugal, o Di-
drio de Noticias. O Suplemento foi langacdo em 1928 e foi o primeiro a ser totalmente im-
presso em rotogravura, teve a direccao o cineasta Leitao ce Barros e pode ser comparado
ao seu congénere francés VU, na qualidade, inovagao grafica e fotografica.



Repoitagem dle Joao Martins para O
Noticias llustrado, 28 de Julho de 1935.
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Nesse periodo, desenvolve-se uma producao foto-jornalistica cujos
contornos se aproximam dos exemplos da fotografia realista norte-
americana da década de 30, antecamara da fotografia humanista, de
vocagao unificadora e elegiaca do ser humano, no pos-guerra.

Reportagens como as das condicoes sociais das criangas, da au-
toria de Joao Martins (1898-1972)," inserem-se nos modelos fotogra-
ficos de alerta social que, desde Jacob Riis (1849-1914), vinham ga-
nhando preponderancia. O espaco da vida quotidiana, do cidadao
comum e anonimo, sera, a partir do século XX, um microcosmos de
intensidade fotografica que acabaria por ditar novas estratégias de es-
pelhamento social, cultural e politico.

Contudo, esta alternativa possivel duma construcao identificado-
ra do homem comum com a sua imagem e condi¢ao, era um cam-
po minado pela censura, e um registo de baixa cultura nao valoriza-
do artisticamente, confinaclo ao indistinto mundo da comunicacao de
massas, tambhém ele encerraclo sobre si proprio e sem dinamicas de
leitura que o transferissem para o discurso estético.

Assim sendo, a primeira referéncia tedrica sobre a fotografia en-
tre os neo-realistas é internacional e nela se desvenda uma orientagao
programatica que pode explicar a sua utilizacao auxiliar da pintura,
no caso da campanha do Ciclo do Arroz.

Trata-se dum breve excerto do texto do surrealista Louis Aragon
(1897-1982), inserido na colectanea “La Querelle clu réalisme”,® tar-
diamente publicado em 1945, na pagina de arte do jornal A Tarde,’
dirigida por Julio Pomar (1926) e um dos periodicos basilar na pro-
ducao duma teoria estética neo-realista. No referido artigo, Aragon
disserta sobre a relagao tripartida entre fotografia, pintura e realismo
social, num contexto muito particular da Frente Popular e da luta an-
ti-nazi. O Surrealismo tinha ja, por esta altura, incorrido numa cisao
entre uma politizacao crescente, de pendor estalinista, do seu ideario
estético, protagonizada aqui por Aragon, e uma permanéncia em re-
dor dos seus valores revolucionarios, mas por uma via sempre surre-
al, ainda defendida por Breton.

O texto dum surrealista dissicdente e defensor ulterior de uma or-
todoxia politica e estética do real, servia as intengdes do movimento
neo-realista portugués, e colocava-se também nos antipodas da lin-
guagem surrealista que entao se advogava. Aragon recusava a expe-
rimentacao surrealista da fotografia de Man Ray, qualificada como
“clesligacla cla vida” e defendia, sem tréguas, a fotografia do real, sem
manipulagoes que a desligassem do senticlo social, evocando por isso
a fotografia de Henri Cartier-Bresson (1908-2004) ou de John Hear-
tfield (1891-1968).

49) Iniciou a sua carreira como foto-reporter, foi depois fotografo cle cena cle cinema entre a
década cle 30 até a sua morte em 1972. Foi tambhém um activo salonista, e defensor duma
estética muito academizante.

50) Originalmente publicacdo em 1936.

51) Também ja analisacdlo em Fotografia e Neo-Realismo em Portugal, in op. cit.



Attigo “O Pintor e a Fotografia”,
excerto de texto de Louis Aragon
no suplemento Arte do jornal A Tarde,
29 de Julho de 1945
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Mas o excerto publicado no jornal A Tarde, centra-se na relacao
entre o pintor e a fotografia, e na exortagao desta como “uma ex-
periéncia humana que nao se pode imitar, e que o novo realismo
que vird, queiramo-lo ou nao, vera na fotografia nao um inimigo,
mas um auxiliar ca pintura.” O que assenta programaticamente na
indiferenca face a fotografia enquanto expressao artistica, capaz de
contribuir para a transformagao social, acantonando-a no dominio
ilustrativo e auxiliar da pintura.

A décalage historica e tedrica do texto surge assim desgarrada,
sem andlise nem recensao, e focalizada numa consciencializacao
dirigida mais aos pintores do que ao entendimento teérico da fo-
tografia, no contexto da producao artistica neo-realista, ou da arte,
em geral.

E se Aragon nao foi aqui complementado com a leitura mais ac-
tualizada de Henri Lefebvre (1901-1991) e da sua “Critique de la
vie quotidienne” (1947), na defesa do documental fotografico, da
sua verdade ndo oficial e consciéncia de classe, secundando aque-
le no ataque a ineficacia onirica do surrealismo, foi uma referén-
cia para Mario Dionisio (1916-1995),°2 um dos principais tedricos
e criticos de arte ligados ao movimento.

No referido ensaio Lefebvre insurgia-se contra a inexisténcia na
Franca do pos-guerra, de um ethos documental, perguntando entao
“F acerca da vidaurbana, da vida das pessoas, da vida nos bairros
sociais? Onde, como e em que experiéncias pocde a sua esséncia
ser descoberta?®* Os ecos subsequentes da querela do realismo per-
maneceriam distantes das preocupacdes neo-realistas nacionais e
da escaramuca com o surrealismo em 1949, de modo que a incor-
poracao fotografica nas Exposicoes Gerais de Artes Pldsticas mos-
tram uma insélita mescla de naturalismo reincidente e de um hu-
manismo de influéncia documental diversa.

Se esta primeira aproximacao teorica neo-realista a fotografia foi
feita com base numa teorizacao internacional que perdera vigor e
actualidade para os exemplos fotograficos europeus do pés-guerra,
internamente, a reflexao mais consistente terd sido a de Mario Dio-
nisio, no seu ensaio “Nao se pocle copiar”, inserido na obra A Pale-
ta e o Mundo (1956).°* Nele podemos resgatar algumas das nogoes
que Lefebvre langara no final da década de 40, sobre o conceito de
arte e a sua fungao social, assim como os cruzamentos cjue essa re-
flexdo sobre a natureza do real efectuava entao com a fotografia.

O autor comeca por estabelecer alguns enunciados sobre o na-
turalismo para afirmar que “o mais naturalista dos artistas nao co-

52) Foi também artista plastico, romancista e professor, uma figura funcdamental na cultura
portuguesa cleste perioclo.

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

54) Mdrio Dionisio — A Paleta e o Mundlo, vol. 1, Publicagdes Europa-América, Lishoa,
1956, p. 104-113. Publicado anteriormente um excerto, sob o titulo “Fotografia e Pintura”,
narevista Vértice, vol, 15, n® 127, Fevereiro 1955, p. 99-104.

Colecgao de fotografia Portuguesa dos anos jo
do Museu Nacional de fAirte Contemporanea - Museu do Chiado
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pia (...) A transcricao que faz ndo é qualquer transcricao, mas a sua
transcricao. Nao transfere cacla acidente, cada ruga, cada curva.
So vé certos acidentes, certas rugas, certas curvas. So os vé de cer-
ta maneira. So representa alguns deles. E ainda por cima, altera-os.
Enquanto julga afastar-se, intromete-se; enquanto julga abster-se,
interfere. Condena, aprova, escolhe.”

Neste sentido, Dionisio aproxima-se da ideia de Lefebvre so-
bre o naturalismo, quando nele encontra o eco duma teorizagao do
“absoluto dentro do relativo” e da “humanizacao” da natureza ma-
terial da obra de arte.®®

Dionisio concede a fotografia a capacidade duma revelacao, a
de que “o registo mecanico da realidade nao corresponde ao que
consideramos realidacde. Um recanto de paisagem so existe para
nos de acordo com a experiéncia que dele temos.”>” A fotografia é
entao reconhecida a capacidadle de ter alargado “consideravelmen-
te a nossa realidade visual.”

Entre a capacidade intrinseca da fotografia de ser “esse prodi-
gio de auséncia de vontade e de sentimento” que o autor associa a
um idealismo estético ultrapassado, contrapde as exigéncias moder-
nas da fotografia, “que nao seja aquela realidade natural, que tanto
se tem exigiclo da pintura, mas um artificio”, cesta forma é eviden-
te que a fotografia pode ser consiceracla arte. E a prova estd feita.
Mas s6 quanclo a passividacle mecanica cla chapa é de certo modo
corrigida pelo homem que a utiliza. S6 quando uma visao pessoal
consegue impor-se, mesmo através cda evicente desumana impassi-
bilidade da objectiva. (...) Quando ha escolha, alteracao de dacos
naturais, interferéncia. Quando o homem transforma”.>®

Neste seu enunciado encontramos o realismo critico de Sie-
gfried Kracauer (1889-1966) e a sua nogao de que a realidade fisica
€ uma construgao humana, em que as imagens fotograficas nao co-
piam e captam a natureza mas metamorfoseiam-na.*

No pélo oposto, o escritor Manuel Campos Lima (1916-1956),
publicava um ano depois o artigo “O retrato e a fotografia”,*° que se
apresenta como um libelo feroz contra o “naturalismo fotogréfico e
o formalismo”, adversarios nocivos da ideia de “novo realismo”.

O escritor torna equivalentes arte fotografica e naturalismo, e
equipara os seus vaos e vazios fundamentos a arte abstracta: “As-
sim, a arte “fotografica”, que pretende uma identificacao total com

55) Ibid. p. 106.

56) Mario Dionisio cita Henri Lefebvre e a sua obra Contributions a L’Esthétique (1953).
57) Mario Dionisio, op. cit., p. 107.

58) Ihicl. p. 110

59) Aspectos analisaclos e desenvolvidos por Dagmar Baiow — Critical Realism: History,
Photography and the work of Siegfried Kracauer, The John Hopkins University Press, Balti-
more and London, 1994, p. 114-115.

60) In Vértice-revista de cultura e arte, volume XVI, Jan-Fev. 1956, p. 39-44.
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a realidacle, afasta-se tanto dela, como a arte que, num pdlo opos-
to, se proponha voltar as costas a vida. Sob o aspecto de retransmi-
tir a vida é tao pobre, tao estéril, como a arte abstracta, como a arte
mais extremamente formalista.”®

Tratava-se, entao, de responder a uma questiao mais imbrica-
da, “se a condenacao da fotografia seria também a condenacao
do retrato? Se as palavras fotografia e retrato seriam consideraclas
expressoes equivalentes?” Para bem do “novo realismo” o escritor
conclui que fotografia e retrato nada tém em comum, e que o retra-
to pode assim afirmar-se como uma forma do “novo realismo” sem
interferéncias inexpressivas da fotografia. Na radical e desinforma-
da argumentacao, conclui que: “Duma grande largueza de pontos
de vista, sem imposicao de receitas (ao contrario do que costumam
dizer os seus detractores) o novo realismo abrange uma multiplici-
dade de expressoes formais e no seu combate ao naturalismo foto-
grafico nao combate o retratismo, a expressao plastica do homem
como é."%?

A vertente mais ortodoxa do neo-realismo, revia assim a fotogra-
fia como a esséncia do pesadelo da forma sem conteticlo, cujo par
sO poderia ser o abstraccionismo. As exigéncias ideologicas inter-
feriam com a auto-proclamada abertura e congregacao de corren-
tes com que as EGAP se iniciaram, e extremavam as linhas estéti-
cas programaticas dentro do préprio movimento. O exemplo destas
duas posicoes nao revela apenas as directrizes do pensamento neo-
-realista em matéria do objecto fotografico, mas através dele, en-
contramos também algumas das suas mais violentas ambiguidades
e antagonismos.

A cisao essencial que o neo-realismo teria de efectuar na asso-
ciacao implicitamente histérica entre objectividade fotogréfica e na-
turalismo, no sentido de cépia da natureza, perfilhava-se apenas no
entendimento tedrico duma facgcao, enquanto que a outra preferia
refugiar-se num extremismo estético, mais politicamente domina-
do, logo, encerrado numa ortodoxia visceral.

Mdério Dionisio, parece ter entendido aquilo que podia ser uma
das vias para destrincar a linguagem fotografica do seu peso mimé-
tico da realidade, a de que a fotografia podia até ser liviemente as-
sociadla ao naturalismo, uma vez que qualquer gesto artistico e ex-
pressivo era sempre uma construcao sobre a realidade, nunca a sua
mera copia.

Outro conceito que parece dar corpo a expressao fotografica
entre o neo-realismo é o de “realismo humanista”,** expresso por

61) Manuel Campos ce Lima, op. cit., p. 39.

62) Ihidl., p. 43.

63) Fernando de Azevedo - “O neo-realismo na 22 Exposicao Geral cle Artes Plasticas
(1947)", in Coloquiol Artes, 22 série, 23° ano, n° 48, Margo 1981, pp. 20-27. Publicado ori-
ginalmente in Horizonte, Jornal das Artes, 12 quinzena de Maio de 1947, Lishoa.
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Alcantara de Augusto Cabrita, década de
50, expostas na 9* EGAP, 1954

Fernando de Azevedo em 1947. Nele, o artista vé a vastidao estética
que podia ir de Falcao Trigoso (1879-1956) a Anténio Pedro (1909-
1966) e Candido Costa Pinto (1911-1976), sem acidentes nem cisoes
de percurso, base essencial para que a aproximacao da arte com o
povo pudesse acontecer. "“A justeza do tema” parece assim cumprir
esse fim aglutinaclor entre formalismos diversos, desempenhanclo o
"papel de condutor de relagées entre o meio social nao preparaco e
o criaclor”, invaliclanclo assim, a “relutancia que se observa, constan-
temente, na aceitacao dos processos formais nao naturalistico-acaclé-
micos, caracteristicos cla arte moderna.””°*

Melhor se pode assim entender o recrutamento de autores salo-
nistas como Adelino Lyon de Castro (1910-1953),% Frederico Pinhei-
ro Chagas (1919-2006), Manuel Correia ou Augusto Cabrita (1923-
1995) cuja linguagem fotografica deambulava entre essa tradicao
naturalista e as macro aproximagoes aos temas socialmente desfa-
vorecidos. As reminiscéncias do naturalismo podiam, segundo estes
dois enunciados tedricos, traduzir sempre uma interpretacao do real
e ainda servir a exigéncia de legibilidade para um receptor inculto.

Se esta leitura construtiva dos propdsitos naturalistas, como um
meio cujos fins se justificavam, esta presente na obra de alguns dos
autores, como € o caso mais flagrante de Frederico Pinheiro Chagas
cujo apego as modulagoes da natureza num registo bucolico persis-
te mesmo num tema dado a rigores documentais de acontecimento
como é o caso de “A Cheia” (catdlogo 9), outros ensaiam uma combi-
nacao dessa tradicao com assuntos mais humanos, em que a rudeza
que lhes esta implicita ndo é adocicada por técnica ou enquadramen-
to, caso de “Ex-homens” (catdlogo 62) de Adelino Lyon de Castro.

O fascinio dos contrastes das formas e da sua luz, com clara
influéncia das herangas puristas, como é o caso de “Alcantara” ou
“Elipse” sobrepde-se mesmo em Augusto Cabrita aos postulados da
foto-reportagem como forma artistica, numa drea em jue ele seria um
clos principais autores.

Nas obras fotograficas até agora identificacdlas como tendo estado
presentes nas EGAP, o olhar sobre os outros confuncle-se com o pri-
mado do virtuosismo técnico das formas, nem sempre privilegiando
a alianga entre contelido e forma. Arriscamos a presumir cue esta Gl-
tima terd existido de forma mais depurada nas obras fotogréficas apre-
sentaclas por parte dos autores arquitectos, Francisco Keil do Amaral
e Victor Palla, ambos conhecidos pelo conjunto da sua obra.

No caso de Keil do Amaral, nos levantamentos de arquitectura
popular e inerentes apontamentos de vida das populagoes, resultan-

64)Ibid., p. 25.

65) Irmao cle Francisco Lyon de Castro (1914-2004), com o qual nos anos 40 funclou as
Publicagoes Europa-América, editora cle referéncia na publicagao de muitas obras-primas
cla literatura mundlial e nacional, que foram frequentemente objecto cla censura clo Estacdlo
Novo, desafiando os paracdigmas culturais entao vigentes.

DATALHA DE SUMIRAS
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te numa publicacao®® de referéncia, que no seu preféacio advertia iro-
nicamente o leitor: “Cabe aqui, porém, uma acverténcia importante:
os exemplos que se apresentam, principalmente as fotografias foram
colhiclos nos povoados, entre milhares cle casos com menos interes-
se, e submeticdos ainda, depois de organizaclo o ficheiro, a uma selec-
cao rigorosissima. Dessa seleccao resulta, necessariamente, um fal-
seamento do aspecto real e das condicées de vida dos povoacdos, em
que nem tuco é exemplar. Da pobreza, do abandono e da insalubri-
dacle, tao caracteristicos cle muitas das nossas aldeias e lugares, ndo
ha indicios neste livro, e poderiam assacar-nos culpas por termos fal-
sificado uma realidlacle inegéavel.”®’

Forma engenhosa de chamar a atencao para o que nao ficava pu-
blicado, ndao esquecamos que a edicdo da obra tinha sido patroci-
nada pelo SNI, mas ainda assim os arquitectos seus autores nao dei-
xavam de apelidar ao conjunto publicado “uma rucde mas veridica
colecgao de fotografias”.

Condicoes como a “a pobreza, o abandono e a insalubridacde”
ilustravam outro livro, As Mulheres cdo meu Pais,® inventario no fe-
minino, como jamais voltaria a ser feito em Portugal, que teve Ma-
ria Lamas (1893-1983) como a autora dos textos e de algumas foto-
grafias, assim como muitos outros fotégrafos desde Domingos Alvao
(1872-1946) a Adelino Lyon de Castro. O pendor naturalista de mui-
tas imagens contrasta com a rudeza objectiva das imagens de Maria
Lamas, assim como revela o mesmo caracter sistemdatico na pesquisa,
de autores como Adelino Lyon de Castro.® (catdlogo 52 a 59)

Encontramos, nestes casos, a fotografia na sua vocagao mais pri-
mitiva, a de ilustrar, e nesse entorno procuramos mensagens de de-
ndncia que complementem o que a palavra nao disse. Estas imagens
encerram uma mudez e uma contradicao dos seus contextos que
adensam qualquer exercicio literal, é sempre num registo de con-
traclicao intrinseca que a imagem fotografica se associa ao neo-rea-
lismo.

Exemplo maior desta ideia reside no romance com fotografias
a mistura, Constantino, guardador cle vacas e de sonhos”® dum dos
autores neo-realistas por exceléncia, como foi Alves Redol (1911-
1969).

66) Foi um clos autores e participantes do inéclito e ainda hoje importantissimo trabalho e
levantamento da Arquitectura Popular em Portugal, Sindicato Nacional dos Arquitectos, Lis-
boa, 1961. Envolveu 18 arquitectos que durante 3 meses percorreram 50.000 km e proclu-
ziram um volume de 10.000 fotografias.

67) Arquitectura Popular em Portugal, p. XV.

68) Foi publicacdo em fasciculos pela Actualis em 1948. Foi objecto duma reedi¢ao fac-simi-
ladaem 2003 pela Editorial Caminho.

69) No espolio deste autor foi encontrado um envelope com vdrios negativos, impressos e
patentes na presente exposicao da colecgao do MNAC-MC, identificados como “NMulheres”,
algumas dessas imagens integram o livro mencionaclo.

70) Editado pela Portugalia, Editora, Lishoa, 1962. O livro € ilustracdo com fotografias do
proprio Alves Redol e de Antonio Neto.
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Parece-nos interessante que Alves Redol utilize a fotografia, com
imagens suas e de outro autor, para “ilustrar” um romance juvenil.
Tal como nos diz o proprio: “Embora inspiraclo na vida de um jovem
Constantino Cara-Linda, meu vizinho e amigo, este livro nao é bem a
cronica rigorosa do seu passaclio. Inspira-se nele, reproclu-lo nas ima-
gens que ilustram o texto, mas recria-o e inventa-o também naquela
medica em que o escritor decanta ou engravida a realidacle de que
se apossa com amor ou com raiva.””

Neste sentido, a utilizacao da fotografia opera uma relagao de ve-
rosimilhanca “rigorosa” com a realidade, de que o texto quer desta-
car-se. A alianga que aqui se estabelece entre texto e imagem opera
em sentidos opostos, e marca essa oposicao, a imagem cola a inspira-
¢ao do texto a realidade, ajuda a posicionar essa realidade na narrati-
va, deixando o autor livre para todo o subjectivismo critico ao longo
do romance. Desta forma, a fotografia € lida sob a forma dum con-
ceito documental cientificista, inexpressivo, inoperante esteticamen-
te, mero reflexo duma realidace a que a narrativa romanceada dara
outro corpo de significado. Ainda que as imagens nao escapem a um
lirismo latente.

As fotografias servem de suporte ilustrativo ao romance, dao-lhe
a verosimilhanga da dura realidade, a da biografia dum pobre ra-
paz do campo e da sua vida entre trabalho e lazer, mas essas mes-
mas imagens seguem um curso narrativo, aceitam o naturalismo de
muitas das imagens, contrapoem com outras o grande plano do es-
forco e da dureza do trabalho, a sua eficacia documental compro-
mete-se com o bucolismo que lhe é inerente, criando um corpo de
imagens hibrido. Muito ao contrédrio do que a literatura tinha conse-
guido, com a dbvia ruptura com a cenografia bucélica nas narrati-
vas rurais neo-realistas.”

Quanto a Victor Palla, em 1954, o seu trabalho fotografico deam-
bulava ja por Lisboa, naquele que viria a ser um projecto sintese de
foto-livro, em co-autoria com Costa Martins. O assunto nao podia ser
mais humano e a forma resgatava influéncias multiplas da historia da
fotografia de rua, desde o espirito realista poético norte-americano a
elegia humanista francesa, muito embora, inaugurando um léxico vi-
sual de associacao entre texto e imagem, fracturante e inédito.

Neste percurso pela teoria e a pratica da imagem fotogréfica no
contexto do neo-realismo, encontramos ecos duma pueril, mas cres-
cente interrogacao as categorias de representacao do real, quando
internacionalmente essa interrogacao se estabelecia ja no confron-
to dos modelos humanistas ca realidade com as suas leituras existen-
ciais e semioticas, que as décadas subsequentes irao aprofundar.

71)Redol, Alves, op. cit., p. 8.

72) Vitor Vigoso — “A ficcao narrativa no movimento neo-realista: as vozes sociais e 0s uni-
versos da fic¢ao” in Batalha pelo Conteddo- Exposicdo Documental Movimento Neo-Rea-
lista Portugués, Museu do Neo-Realismo, Vila Franca de Xira, 2007, p. 69.
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A fotografia nas EGAP tem o mérito de reforcar e elucidar-nos
sobre o leque de heterogeneidades que a fotografia portuguesa
apresenta na década de 50, mais do que sobre qualquer discurso
neo-realista da imagem. Nesse espaco e contexto houve lugar a ma-
nifestagoes fotogrdficas cuja identicdade é a expressao de alguns dos
vectores determinantes da sua conjuntura, descle a fotografia de sa-
ldo ao humanismo fotogréfico.

As EGAP ou outras manifestagoes neo-realistas ndo serviram para
efectuar cisbes no panorama fotografico nacional, elas foram ape-
nas pretexto cde algumas das praticas entao consolidadas ou emer-
gentes. Mas em Ultima analise, serviram talvez para a construcao de
algumas das interrogacoes no interior do movimento, sobre como
ultrapassar essa incomodidade entre a tradicao naturalista e o rea-
lismo social.

Neste sentico, a fotografia nao se define nunca, nem se esclarece
num discurso tedrico neo-realista, as suas repercussoes ou assimila-
coes extra EGAP provam, alids, o exponencial de outras influéncias
e dinamicas a que a sintese neo-realista nao poderia nunca dar toda
a amplitude. O neo-realismo teve de recrutar aquilo que lhe era con-
tingente em matéria fotogréfica, talvez mais pela aproximacao politi-
ca dos seus autores ao projecto duma “arte ao servico do povo”, do
que por uma qualquer unidade formal e de estilo, um pouco como
acontecera noutras areas.

Por isso, a presenca da fotografia nas Exposicées Gerais, é o re-
flexo duma amplitude da sua vivéncia nesta década, tanto nas pre-
sencas, da fotografia amadora ligada aos foto-clubes e saldes fotogra-
ficos ou dos ensaios documentais straight dos arquitectos, como nas
auséncias, em particular do grupo a que Gérard Castello-Lopes cha-
mou de “geracao esquecica."”

4. Fotografos salonistas e anti-salonistas: discrepancias
identitarias.

4.1 Foto-clubes e saloes: onde reside a arte fotografica?

O universo dos concursos/exposicoes de fotografia, genericamen-
te designados de salao, estiveram ligados aos foto-clubes ou associa-
coes fotogréficas, e tém evidente inspiracao do salao artistico nove-
centista. Os saloes de fotografia foram um fenémeno mundial, cuja
mais ampla difusao decorreu desde a década de 30 até ao final de dé-
cada de 60. A divulgagao da fotografia como hobby e a renovagao
econémica do pos-guerra, foram responsaveis pelo incremento da fo-
tografia enquanto modelo de lazer e ocupagao dos tempos livres.

73) Na designagao de Gérard Castello-Lopes, que incluia o proprio, Carlos Afonso Dias,
Carlos Calvet e Sena da Silva.
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Abordar este tema obriga necessariamente a uma revisitagcao do
conceito demasiado preconceituoso e formatado em relagao a foto-
grafia amadora, como um sub-mundo, inculto, desinformado e atavi-
co de expressao fotografica. No contexto da fotografia amacdora exis-
tem ao longo da sua histéria dinamicas que sao dissonantes e distintas
dessa homogeneidade de pressupostos, critérios e praticas, conforme
tivemos ja oportunidade de afirmar.

Por ela passam obrigatoriamente muitas das questoes que deter-
minam a caracterizacao da fotografia portuguesa neste periodo, além
de, na sua génese, estar também implicita uma perspectiva interna-
cional que com ela convive e dialoga, razées mais que vélidas para
que finalmente possa estar representacla na coleccdo do MNAC-MC.,

A investigacdo em torno dos autores e obras representados nas
EGAP permitiram também o aprofundamento e a revisao, em alguns
aspectos, duma primeira abordagem sobre a fotografia amadora, que
tinhamos ja ensaiado em anterior trabalho.”

No trabalho a que nos referimos, a fotografia de amadores tinha
sido abordada sob o ponto de vista de um dos seus principais pro-
motores, apesar do seu estatuto profissional, o fotografo de cena de
cinema Joao Martins. Colocar, hoje, as suas ideias e acgoes em dia-
logo com os autores presentes nas EGAP, assim como com as ideias
de outros fotégrafos amadores seus contemporaneos, como Eduar-
do Harrington Sena (1923-2007) ou Franklin Figueiredo (1915-2003),
permite uma outra visao, mais esclarecida e complementada deste
capitulo particular da histéria da fotografia portuguesa.

Isto, porque é também no contexto da fotografia amadora que se
debatem algumas das posicoes sobre o conceito de fotografia artisti-
ca, seu ambito, método e processos de avaliacao. Nela se confrontam
também os mais ortodoxos entendimentos pictorialistas da fotogra-
fia, e a sua autonomizacao em funcao da sua especificidade técni-
ca e artistica.

Entre 1949 e 1951 foram criados trés dos foto-clubes que viriam
a ter maior expressao organizativa e directora ao longo da década de
50 e 60, foram eles, conforme ja refericlo, o Grupo Camara (1949), o
Foto-Clube 6x6 (1950) e a Associagao Fotografica do Porto (1951). O
associativismo fotogréafico tinha estado confinado até entao, as acgoes
do Grémio Portugués de Fotografia (GPF), criado em 1931, que tinha
lancado as bases de uma Exposicao Nacional de Fotografia (1932)
que se tornaria Internacional em 1937.

As suas primeiras iniciativas ao longo da década de 30, aprovei-
tando o impulso dinamizador da sua criacao congregaram amadores
e profissionais indistintamente nas suas exposicoes, cue eram no fun-
do concursos fotogréficos com juri de seleccao e uma logica de ar-

74) Emilia Tavares - A Fotografia Ideoldgica de Jodao Martins (1898-1972), Mimesis, Porto,
2002. Neste trabalho o capitulo 4 é dedlicado a fotografia amaclora cle salao.
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rumacao das provas a concurso/exposicao por categorias, desde o
retrato a paisagem, a maneira dos saldes de pintura académicos.

Apesar desta adesao inicial de fotografos ligados até aos meios
mais inovadores da fotografia portuguesa da época, casos de Sala-
zar Dinis (1900-1955) ou de Joao Martins, na foto-reportagem, Sil-
va Nogueira (1892-1959) e San Payo (1890-1974) no retrato de es-
tudio, a verdade é que o entendimento do salao fotografico para os
fundadores e directores do GPF residia numa “acepcao muito aris-
tocratica de clube privacdo, assente em regras estritas e so acessiveis
a alguns, sendo notdrio um certo empoamento da actividade foto-
grafica como ocupacao de uma elite economica e intelectual, que
contrastava com caracter populista”’”®> de outras ac¢oes, como 0s
concursos fotograficos ligados aos jornais de maior expansao.

Os clubes e associagoes nomeacdos, assim como a expansao de
muitos outros pecjuenos clubes ligados as actividacdes de tempos li-
vres dos trabalhadores, viriam a estabelecer uma concorréncia com
o GPF, que em alguns aspectos contribuiu para a modernizagao da
prépria organica e filosofia da fotografia amadora e das suas activi-
dades.

Entramos assim na década de 50 com a proliferacao e activida-
de inebriante destes clubes, que organizam concursos e exposicoes,
incentivam uma rede de participagoes dos seus sdcios em concur-
sos e exposicoes internacionais congéneres e publicam revistas da
especialidade.”

Importa, no entanto, dissecar o conceito de fotografia amadora,
na optica do associativismo, bem como os seus contornos de im-
plantacao social, cultural e estética. Uma das questoes essenciais
que lhe esta inerente é o caracter marginal da sua producao e di-
vulgacao. Marginal, no sentido tradicional e hierarquizado das ca-
tegorias estéticas e da sua valorizagao artistica, ja que era na orbita
externa a qualquer movimento, consagragao institucional ou histo-
riogréfica que a sua actividade se desenrolava.

Assim sendo, as motivagoes de ordem individual que impelem
estes apaixonados pela fotografia, geralmente pertencentes a média
burguesia e ligados a profissdes liberais, como advogados, médicos
ou engenheiros, que irdo conviver com alguns profissionais da foto-
grafia de carreiras técnicas, como impressores ou reporteres, é a as-
piracao duma pratica fotogréfica para além do ambito familiar.

Conforme referem Robert Castel e Dominique Schnaper,” o pri-
meiro acto dos fotografos amadores inseridos nestes clubes é o de

75) Emilia Tavares — A Fotografia Ideoldgica dejoao Martins (1898-1972), cap. 4, p. 64.
76) O Grupo Camara publicava a revista “Grupo Camara”, o Foto-Clube 6x6 a revista com
0 mesmo nome e 0 mesmo aconteceu com o boletim da Associagao Fotogrdfica clo Porto.
77) Num importante estuclo “Ambition esthétique et aspirations sociales” in Pierre Bourclieu
(clirection) — Un art moyen: essai sur les usages sociaux de la photographie, Les Eclitions cle
Minuit, Paris, 1965, 2 parte, cap. 1, p. 144-145.



Pagina de album com fotos e selos
e concursos pertencente
a Eduardo Harrington Sena,
cortesia Eugénio Sena

- 58 -

“romper com o que liga a fotografia a instituicao familiar (...) Eles re-
cusam ser os fabricantes e os consumiclores de uma fotografia que
nao teria outra fungao sendo solenizar os acontecimentos da vida fa-
miliar”. Emerge, portanto, uma ruptura, ou pelo menos a sua inten-
¢ao, com a ideia da pratica da fotografia encuanto funcao meramen-
te ludica, na expectativa duma mestria e valorizacao que comeca por
ser técnica e distintiva dos demais praticantes.

O recurso a um elenco de “reptidios” parece ser o aspecto regula-
dor dos foto-clubes franceses, analisados no citado estudo, mais “es-
tetizantes” e sociologicamente identificados com a pequena e mé-
dia burguesia. “Reptidio” que comeca por ser da vocagao técnica da
fotografia, ou de “fazer da técnica uma etapa essencial da criagao
fotografica”.’®

A persisténcia duma contradicao e luta interna latente entre esté-
tica e técnica parece singularizar toda a actividade destes foto-clubes,
quer eles se inscrevam numa sociedade mais fechada, caso do foto-
clube de Bologne, ou estejam mais permeaveis a diversidade cultu-
ral de Paris, caso do clube 30 x40.

A observacao desta constante pode ser encontrada em alguns
dos fotégrafos aqui mencionados e apresentaclos,’”® como é o caso de
Joao Martins, Eduardo Harrington Sena ou Franklin Figueiredo, mui-
to embora com variagoes interessantes que podem trazer algum es-
clarecimento sobre o caracter menos rigido e ortodoxo de alguns dos
foto-clubes portugueses, ja que acrescentam dados aos estudos inter-
nacionais sobre esta matéria assim como patenteiam possiveis deri-
vagdes sociologicas a sua natureza.

Podemos estabelecer uma divisao de ideias sobre este bindmio
estética /técnica, que se reflecte numa idéntica polarizacao do espi-
rito associativo fotografico que ocorre na década de 50. Internamen-
te alguns dos foto-clubes nacionais mencionados, irdo assistir a um
debate, quando nao confronto, sobre as combinacoes possiveis deste
dilema, contribuindo os diferentes resultados do mesmo para influen-
ciar algumas das praticas de concurso e expositivas.

Joao Martins representa a este nivel uma das posicoes menos ino-
vadoras e receosas sobre a aceitagao da fotografia como “arte”. Im-
porta, contudo, precisar que quase todos estes fotografos, mesmo os
que mais veementemente efectuaram a defesa da faceta artistica da
fotografia, o fizeram numa perspectiva de relagdo com a pintura ou
duma concepgao abrangente de “belas-artes”, encerrando-se no ciclo
duma estética isolada, em que "o modelo impossivel da pintura estd
omnipresente através do seu ideal da fotografia.”®

78) Ibid., 22 parte, cap. 1, p. 147.

79) Resta referir outros autores mencionados neste ensaio que nao integram nem a colec-
Gao nem a exposicao mas que pertenceram a clubes fotogrdficos, casos de Augusto Cabrita,
Manuel Peres, Manuel Correia ou Avelino Braga.

80) Robert Castel e Dominique Schnapper, op. cit., 2% parte, cap. 1, p. 156.



O autor mencionado pertence também a uma geracao cuja me-
moria do associativismo de Oitocentos esta mais presente, e no qual
toda uma estética do pictorialismo fotografico continua a ser tradi-
¢ao, além de ser o suporte histérico sobre o qual o GPF se podia afir-
mar como garante duma sucessao.

No entanto, o proprio conceito de pictorialismo, histérica e ori-
ginalmente associaclo a técnicas fotograficas que exploravam o efei-
to pictural da fotografia, como o bromdleo ou a goma bicromatada,
foi abandonado no decorrer da década cle 50, a favor do contraste
“quente” do processo de cloro-brometo, de alta definicao e sensibi-
lidade.

Da andlise dos textos publicados pelo fotégrafo ao longo de duas
décadas, evidencia-se uma constante, a de definir o conceito cle “arte
fotografica”, assim como uma preocupacao latente com aquilo que
considerava ser uma regressao da arte, de modo geral, quando sob a
influéncia de ideias “mocdlernistas” ou “futuristas”, visiveis nas obras
que inundavam os saldes, desvirtuando o “Belo e a Realicade Foto-
grafica”.

Critico e incompreensivel face a arte moderna, sobretudo, nas
suas facetas nao figurativas, o seu modelo de expressao artistica con-
tinuaria a ser a absoluta correcgao das formas passadas.®

Para Joao Martins, a historia da arte atingira a sua maxima evolu-
cao antes das vanguardas do século XX, apresentando-se estas como
desvirtuadoras da tracicao classica da Pintura e do Belo, agentes da
fealdade e da aberracao, contribuindo apenas para tornar incompre-
ensivel a realidade, e retirar “verdade” a arte e aos seus objectos.

Movimentos como o Surrealismo ou o Dadaismo interpretava-os
como “aberragées e impressionantes cdeformacgées” que em nada ti-
nham contribuido para o enriquecimento da arte em geral.®? E artistas
como “Matisse, Rounault, Picasso, Braque, Villon, Duchamp, Cha-
gall, Klee e Morandi” eram vistos como tendo “exageraclo extraordli-
nariamente” as suas obras.

Era, portanto, sob a influéncia destes canones classicistas que a
arte fotografica era entendida. O fotdgrafo evidencia uma sempre di-
ficil aceitacao da fotografia na mesma hierarquia das outras artes, ao
mesmo tempo que estas, sobretudo, a pintura Ihe servem de referen-
cial constante.

Ao longo da sua carreira, Joao Martins reviu algumas posicoes
mais inseguras quanto ao papel artistico da fotografia, mas na essén-
cia manteve-se fiel a uma postura classicista, e a uma permanente
obsessao com a fidelidade ao assunto. O canone superior da pintura
esteve sempre como elemento comparativo de qualquer das suas re-

81) “Como admitir o Belo na Arte?” in Grupo Cdmara, IV Série, n°40-45, Setembro 1954 a
Janeiro 1955, p. 388-389.

82) “Técnicas Perturbadoras” in Grupo Camara, Novembro 1957-Abril 1958, n°71-76, p.
637.
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flexoes sobre a arte fotogréfica, desde os anos 30, quando via na fo-
tografia uma arte deficiente, porque estava limitada a realidade, ao
contrério da liberdade interpretativa do pintor,®* até a década de 50
quando a valorizacao artistica da fotografia implicava “(...) a boa ma-
neira cle compor e da preferéncia de determinaclos assuntos, focacos
com interesse de angulos ou de enquadramentos cléssicos, segundo
as notaveis regras cos consagraclos mestres cla pintura.” %

As posicoes de Joao Martins entao expressas encuadram-se am-
plamente nos esteredtipos analisados no estudo ja citado, denotan-
do as mesmas dificuldades de assimilacao do discurso estético de for-
ma paritaria entre pintura e fotografia, e prolongando o debate entre
o poder da inspiragao contra o vazio do poder mecanico, numa ma-
nifesta inferioridacde cultural, num mundo regido pela hierarquia das
artes, em que a fotografia era o patamar menos valorizado da expres-
sao artistica.

Se as matérias assim enunciadas sao também reflexo duma pres-
sao social, em que a cultura da sociedade dominante pauta-se pela
traclicao e resisténcia a novidade, conforme vimos em capitulos an-
teriores, ela também acentua uma falta de refrescamento de fontes e
actualizacdes tedricas sobre o conceito de arte em geral.

As referéncias tedricas de Joao Martins tinham como principio um
naturalismo arreigado a sua versao mais ortocoxa, secundacdo e citan-
do Paulo Mantegazza (1831-1910),% médico e antropdlogo italiano,
de cientificidacde muito contestada, mas com grande sucesso editorial
no nosso pais. Este autor, expunha na sua obra Fisiologia clo Belo, tra-
duzida por Arlindo Varela (1865-1934) e editada em 1911,% a teoria
de um conceito de belo alimentado pela natureza e pela arte.

Encontramos de novo a querela da “ficlelidace ao natural” como
argumento estético, quer para lhe conceder o acesso ao regrado mun-
do das artes, quer para ser atacada na sua aridez de contetdo, confor-
me vimos em certas correntes do neo-realismo.

Mas tal como temos vindo a afirmar, esta faceta mais conserva-
dora e teoricamente desactualizada de Joao Martins, iria ser contes-
tacdla por outros fotdgrafos salonistas, no ambito dos foto-clubes. Ao
longo da década de 50, alguma da ortodoxia relativamente aos juris
e regras de apreciacao das imagens, foram sendo objecto de questio-
namento, tentando romper alguma passividade e estagnacao do proé-
prio meio.

83) “Algumas reflexdes sobre Arte Fotografica” in Objectiva, Ano |, n°11, Abril 1938, .
168-169.

84) "Da Personalidade” in Grupo Camara, lll Série, n°24-25, MaioJulho 1953, . 198

85) Publicou diversas obras, muito contestaclas cientificamente, sobre fisiologia cos senti-
mentos. Abordou também a questao do Belo, nas obras Fisiologia o Belo e No Mundo dlas
Coisas Belas. A Enciclopédlia Luso-Brasileira refere que este autor tinha muitas obras tracdu-
zidlas em portugués com largas tiragens.

86) Paulo Mantegazza - Fisiologia do Belo, Lisboa, Santos & Vieira, 1911.
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Franklin Figueiredo, co-fundador do Grupo Camara de Coimbra e
Eduardo Harrington Sena, em Lisboa, pertencente ao Foto-Clube 6x6
e um dos impulsionadores da Seccao de Fotografia da CUF (Com-
panhia Unido Fabril), no Barreiro, assim como o principal redactor
dum suplemento de fotografia publicado no Jornal do Barreiro, en-
tre 1954 e 1957, representam a face dessa transicao, e dum entendi-
mento menos ortodoxo em relagdo a autonomia artistica do objec-
to fotografico.

Tal como tinhamos ja afirmado em estudo anterior,®” um dos arti-
gos que consideramos mais fundamentados e reflectico sobre a situa-
cao dos saloes de fotografia na década de 50 é da autoria de Franklin
Figueiredo sob o titulo “Salées e Salonites”.®® Nele, o autor citava
um artigo de Bruce Downes® que “consicerava a fotografia de sa-
lao morta, excepto para os jliris e os expositores, que ano, apos ano
executam as mesmas velhas fotografias a velha maneira de sempre”,
afirmacao que o mesmo secundava. Franklin Figueiredo alertava para
a necessidade de enricquecer o circuito dos saldes fotograficos e dos
seus protagonistas com “um soliclo estuclo da cultura artistico-social
ce cacla pais.”

E no final do seu artigo, uma inusual lista bibliogrédfica desde
Herbert Read (1893-1968) a Cecil Beaton (1904-1980) consolicdava
algumas das consideragoes do fotégrafo amador para se insurgir con-
tra uma “velha escola” pictdrica, procurando promover o combate
por um “novo pictorialismo”.

Eduardo Harrington Sena, por seu turno, apresenta-se como o
amador cuja defesa da individualidade artistica do fotégrafo é vee-
mente, propondo novas regras para os saloes fotograficos, em que
seria dado relevo a valorizacao selectiva por autores e convite, inte-
grando, portanto, os modelos de seleccao e exposicao da fotografia
em nomenclaturas similares do mundo artistico. Esta sua posicao re-
queria a formagao de novos jdris em que a conjugacao de aprecia-
¢oes técnicas e artisticas fosse imperiosa, tentanco apontar uma sai-
da para a eterna quezilia entre técnica e arte subjacente a expressao
fotogréfica amadora.

A seguranca com que defende a expressao artistica fotografica é
fruto duma elaboracao menos comprometicda com a ortodoxia hie-
rarquica das artes, que o levaria a afirmar “Existe, assim, um analo-
gismo entre todas as formas de Arte (mormente plasticas) visto que,
utilizando meios diferentes de expressao, elas procuram, em qual-
quer caso, ter a mesma finalidacle (...) Umas nao sao inferiores nem
superiores as outras. Em Arte nao hd, nem pocle haver, graduacées

87) Emilia Tavares — Jodo Martins (1898-1972). Imagens cle um tempo “descritivo desola-
dor”, dissertagdo cle mestraclo.

88)"Saloes e Salonites” in Grupo Camara, vol. I, n® 3, Abril 1951, p. 42-47.

89) Foi fotdgrafo e edlitor da revista norte-americana Popular Photography.

do Museu Hacional de fAirte Contemporanea - Museu do Chiado
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de valores entre as suas variadas formas de expressao. Uma tela,
uma escultura, uma cerdmica, uma fotografia (...) tém idéntico mé-
rito, o mesmo sentico artistico.”*®

Contudo, o espectro do facilitismo técnico subjacente a fotogra-
fia ndo deixa de ensombrar mesmo as ideias mais inovadoras den-
tro do movimento salonista. O citado autor atribui assim a facilida-
de de execucao fotografica, em comparagao com as outras artes, as
razoes duma secundarizacao do seu valor estético, ja que os “artifi-
ces” se confundem muitas vezes com os “artistas”, contrapondo, por
outro lado, que tal caracteristica a tornava na “manifestacao artisti-
ca mais universalista.”

Desde as posicoes mais conservadoras as mais inovadoras en-
contramos, afinal, repercussdes dum ambiente artistico e cultural
que se pauta por uma organizacao marginal ao meio da alta cultura,
sendo assim evidente que mesmo nas suas diferentes conjunturas, os
fotografos amacdores salonistas portugueses debatem-se com o mes-
mo dilema dos seus pares internacionais em que “A vontade de sal-
vaguardar uma definicao de obra de arte contra a técnica nao vem
das exigéncias da propria arte, mas do facto que a arte é pensada
através de uma imagem idealizacla das suas condicées e do seu pa-
pel social, que exclui a participacado franca a uma técnica, ela mes-
ma representaca como “vulgar” a partir cdas suas condicées e do seu
papel social "'

Num meio de regras proprias, internacionalmente consagradas
pela Féderation Internationale d’Art Photographique, (FIAP),*? a fo-
tografia amadora nacional extremava-se, na década de 50, entre a
defesa da “boa maneira de compor e da preferéncia de determina-
dos assuntos, focados com interesse de dngulos ou de enquadra-
mentos classicos, segundo as notaveis regras dos consagraclos mes-
tres da pintura”,®® e o ataque, no editorial da revista do Foto-Clube
6x6, a uma “velha escola” em que se propunha o abandono das “fra-
gatas altaneiras do Tejo e os tipicos barcos rabelos do Douro, os
nocturnos muito poéticos de Alfama, os retratinhos dos pescaco-
res cda Nazaré ou de outras praias semelhantes em poses a Gregory
Peck, os contra-luzes e tantas outras formulas exploracas até a me-
dula, em favor de uma fotografia com mais conteticlo” .

Seria, assim, num clima de procura doutros referentes que o Bo-
letim do Foto-Clube 6x6 inaugurava, no nimero seguinte ao edito-

90) “A Fotografia como expressao de arte”, in Fotografia, Ano ll, n® 10, Outubro 1955.

91) Castel, Robert e Schnapper, Dominique, op. cit., p.153-154

92) Criadaem 1950 para regular os concursos fotogrdficos ligaclos as associa¢oes e foto-clu-
bes internacionais.

93)Joao Martins, “Da Personalidade” in Grupo Camara, ll Série, n°24-25, Maio-Julho 1953,
p.198

94) Carlos Santos e Silva, “Caminho errado” in Boletim Feto Clube 6x6, 3° série, n° 10,
Margo-Abril 1959, p. 3

BATALIA BE SUMBRAS
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rial acima mencionado,’® uma rubrica dedicada aos “Grandes Foto-
grafos Mundiais”, que abria com Henri Cartier-Bresson e a fotografia
“Procissao em Espanha”.

Com o avancar da década, o estiolamento de alguns dos valores e
métodos organizativos das exposigoes/concurso cde fotografia amado-
res foi sofrendo contestagoes internas, de que as pdaginas das suas re-
vistas sao reflexo, onde vemos conviver os artigos de opinido de um
dos maisacadémicos fotografos espanhais, Miguel Tubadi (1903), com
os conselhos para obter uma boa foto de Henri Cartier-Bresson.’

Tal como na Unica proposta editorial fotogréfica extra-saloes, a re-
vista Plano Focal (Fevereiro a Junho 1953), responsavel pela insercao
de uma visao mais critica e informada da fotografia internacional, da
responsabilidade de José Ernesto de Sousa (1921-1987),°7 uma entre-
vista a Man Ray ladeava com as paisagens naturalistas e brumosas de
Antonio Rosa Casaco (1915-2006),8 e recrutava como corresponden-
te em Coimbra, Varela Pécurto (1925), um dos principais promotores
do Grupo Camara de Coimbra.

Ao longo da década, as referéncias internacionais para o meio fo-
togréfico salonista nacional evoluem no sentido duma aproximacao
aos modelos humanistas tal como o Salon national francés, ligado ao
Groupe des XV, o foi fabricando. A visita de Roger Doloy,” funda-
dor do grupo 30x40, em Paris,'® ao Grupo Camara em Coimbra, e
as referéncias de autores internacionais, mesmo os cjue viriam a ser
violentamente criticos contra os saldes, como foi o caso de Daniel
Masclet (1892-1969),'°" indiciam esse intercambio e as consecjuentes
interrogacoes em prol duma renovacao dos modelos vigentes.

A circularidade que preside a toda a estrutura destas associagoes e
dos seus eventos expositivos, ndo deve servir-nos de matriz identifica-
dora dos seus propésitos. F na identificacao dos desvios a esta matriz,
na contestacao, ainda que pueril ou menos informada, a nomencla-
turas que sao também conceitos estéticos e fotograficos, que reside a
composicao de todo o retrato dum meio cultural préprio, caracteriza-
cdo por uma amplitude em si contraditéria.

O desconhecimento a que esta circularidade condenou muitos
destes fotdgrafos amadores, assim como o contexto das suas praticas

95) Boletim do Foto-Clube 6x6, n° 13, 32 série, Setembro-Outubro 1959.

96) Grupo Camara, n® 71-76, Novembro 1957-Abril 1958.

97) Attista, critico e curadlor, foi um dos principais construtores da contemporaneidacle artis-
tica portuguesa. Seria o autor dum dos textos fundadores da contemporaneidade fotogrdfica,
intitulado A Nova Fotografia, durante a década de 70.

98) Era consul e foi um dos mais famosos inspectores ca Policia Politica (PIDE)

99) Visita noticiada in Grupo Camara, N° 57-60, Julho-Outubro 1956.

100) O grupo fotogradfico foi objecto de estudo comparativo na obra a que nos temos vindo

a reportar sobre o contexto social da fotografia cle salao, Robert Castel ¢ Dominique Schna-

per, op. cit.

101) Citado por autor anonimo no artigo “As Fotografias e salao”
-Julho 1954,

in Fotografia, Ano 1, Junho-
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e ideias, so pode ser ultrapassacdo com o aprofundar da sua histéria,
de modo a que possamos continuar a ser surpreendidos com projec-
tos e autores como Jorge Henriques e o seu Domingo de Manha.'”

Apesar do esteredtipo do academismo pictorialista colar-se de for-
ma persistente a fotografia de saldao, nela convivem outras vertentes
cuja identificagao se torna por vezes demasiado evasiva, dada a sua
origem demasiado abrangente. Muito embora frequentemente repe-
titivos na sua formatagao estética, os saloes fotograficos cue profusa-
mente se realizavam da China ao Brasil, compreendendo todos os
continentes, acabavam por ser invariavelmente veiculos de circula-
cao de multiplas influéncias artisticas e visuais.

Além disso, se em alguns paises como foi o caso de Portugal ou
cde Espanha em que a fotografia de salao fortaleceu algumas das ver-
tentes mais académicas da sua expressao, também é certo que foi
no contexto destas associacdes e dos seus modelos ce actuagao que
surgiram novas linguagens e inovagao.

Em Espanha essa ruptura teve uma organizagao coerente, atra-
vés das associagcoes Agrupacion Fotografica Almeriense (AFAL) e a
Agrupacién Fotografica de Cataluiia (AFC), e foi no contexto dos
modelos da fotografia de salao que se desenvolveram outras propos-
tas que os renegavam, em termos formais e organizacionais.'®3

Em Portugal, a expressao do academismo naturalista sofreu
os seus desagravos por via de autores isolados, ou momentanea-
mente congregados num objectivo, como foi o caso dos salonis-
tas presentes nas EGAP, Adelino Lyon de Castro e Manuel Correia
(1916-1978), ou ainda dos autores cujo percurso se pautou por uma
diversidade formal e de influéncias, desde a defesa purista dos mo-
delos de Edward Weston (1886-1958) as influéncias do subjectivis-
mo alemao do Fotoform, e da sua derivacao exploratdria do abs-
tracto, como € o exemplo de Varela Pécurto ou Eduardo Harrington
Sena.

Muito embora nenhum desenvolvimento fracturante tenha ex-
travasado da realidade particular destas associacoes e dos seus pro-
tagonistas, nao € menos importante que muitos dos debates ai ocor-
ridos sejam o reflexo dos paradigmas culturais da sociedade, em
geral, constituindo-se assim contributo novo e inestimavel para um
outro questionamento da arte portuguesa e do seu sentido estético
na década de 50.

102) Fotografo pertencente a Associacao Fotografica do Porto, desenvolveu um projecto ao
longo da décadla de 50, fotografando sempre ao domingo de manha. O Centro Portugués
cle Fotografia declicou ao autor e a este projecto uma exposicao e um catdlogo: Jorge Henri-
ques — Domingo de Manha, CPF, Porto, 2002.

103) Sobreeste tema € imprescindivel a consulta das seguintes abras: Pepe Formiguera e
Carlos Canovas — Tiempo de silencio: Panorama de la fotografia espariola de los anos 50 y
60, Barcelona, Fundacio Caixa de Catalunya, 1992 e £l papel de la fotografia: Afal, Nueva
Lente y Photovisién, Bello Gestion Cultural, Madricd, 2005.
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4.2 - Sob a influéncia da fotografia humanista e outras
derivacoes

A ja mencionada bipolarizacdo e oposicao estética entre os fo-
tografos salonistas ligados aos foto-clubes e um grupo muito restrito
de autores, também eles amadores, como Carlos Afonso Dias, Car-
los Calvet, Gérard Castello-Lopes ou Sena da Silva quando revisita-
da nos seus contextos divergentes, apresenta-se ambigua nesse pres-
suposto, criancdo margens icentitdrias que importa incorporar na sua
historia.

Nem o percurso destes amadores anti-salonistas é homogéneo e
coerente como grupo, nem as suas influéncias e percursos posterio-
res podem ser contextualizadas numa dinamica de oposicao estéti-
cafundamentada e concertada, porque a mesma nao se construiu. O
percurso destes alinhava com os modelos ndo experimentais da foto-
grafia do pos-guerra, de que a fotografia humanista foi modelo fun-
dador como vimos.

Sena da Silva, apresenta-se como o autor cujo entorno profissio-
nal o levard também a exploracao dos modelos de suporte docu-
mental da fotografia, enquanto que o universo editorial francéfono
fortemente marcado pelos fotografos humanistas, lhe servird de ins-
piracdo mais directa.

De que modo, entdo, as propostas e organizacao destes amacdo-
res contrariou o sentido academicista que sempre criticaram na foto-
grafia amadora de salao?. Em concreto, renunciando a participacao
em qualquer actividade destes foto-clubes e reivindicando, a poste-
riori, uma mais informada cultura fotografica.

Quando confrontamos as referéncias com que estes autores di-
zem ter-se cruzado, a influéncia da fotografia de pendor humanista é
evidente, quer seja por via dos modelos da Life, quer das revistas da
especialidade como Amateur Photography ou a Photography, e no
confronto com as obras de autores que se tornariam referéncias.

Mas, conforme foi ja referido, as condicionantes internas da fo-
tografia de salao apresentam-se bem mais fracturadas e desnivela-
das, e os modelos de inspiracao destes fotégrafos anti-salonistas aca-
bam por cruzar-se com algumas das vertentes expressas no contexto
dos saloes.

Se o isolamento cultural e politico impedia o acesso a fontes mais
diversificadas e actualizadas sobre o que internacionalmente suce-
cdia, como por diversas vezes o afirmaram muitos dos fotégrafos an-
ti-salonistas, o cariz internacional destes saloes fotograficos permitiu
aceder a estilos e modos de ver diferentes.

No final, as influéncias cruzam-se frequentemente, e a estética fo-
togréfica dos anos 50 veiculada, sobretudo, através clas revistas e li-
vros ilustrados, encontra ressonancias em muitas das referéncias cue
povoam os saloes fotograficos.
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Numa altura em que uma das culturas fotograficas de referéncia,
afrancesa, vivia a sua crise de valorizagao institucional da fotografia,
a opcao era aquela em que "Os préprios artistas tomavam a cargo a
sua propria organizagao e financiamento. Publicar as suas obras as
custas cle um grancle nome era vista como uma oportuniclacle formi-
davel e a fotografia que entrava no mundo pobre do livro beneficia-
va, ao mesmo tempo, do seu sistema de promog¢ao.”'"*

Alias, nao podemos esquecer que parte da dinamica que assistiu
a fotografia humanista em Franga, influéncia igualmente capital para
os autores da “geracao esquecida”, foi articulada através do concei-
to de salao fotografico. Em 1946 era inaugurado o 19 Saldo nacional
de fotografia, organizado pela Biblioteca Nacional de Franga, naqui-
lo que seria “uma sintese das exposicées da época: o Salao Interna-
cional de arte fotogréfica da Société francaise de photographie, as
exposicoes itinerantes cla fecleracao de Franga cdos clubes amacores
e do Groupe des XV, assim como de profissionais associaclos para a
cefesa clas suas obras.”'"

Idéntica nomenclatura organizativa e de seleccao dos trabalhos,
efectuadas pelos membros das diversas associagoes fotogréficas, pre-
sidiam a este salao. E participando neles encontramos nomes reve-
renciacos por alguns autores nacionais da mesma época, como Ro-
bert Doisneau (1912-1994), Edouard Boubat (1923-1999) ou Willy
Ronis (1910).

A proclamada cisao dos autores como Gérard Castello-Lopes,
Carlos Afonso Dias ou Sena da Silva ao meio dos saloes fotograficos
nacionais, mais construida historicamente a posteriori, do que uma
tomada de posicao informada e fundamentada na época,'*® encon-
tra, afinal, quando olhamos lado a lado as suas obras tantos motivos
de didlogo como de discordia.

Salonismo fotogréfico tornou-se sinénimo de fascismo, posicao
em grande parte reforcada pela abordagem historiografica de Anto-
nio Sena, e que de alguma forma também foi objecto da nossa ante-
rior analise a este aspecto, em obra ja referida.

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

104) Véronique Figini — “Photographie, littérature et chanson: rencontres croisées” in 1945-
-1968 - La Photographie Humaniste, Autour d'lzis, Boubat, Brassai, Doisneau, Ronis, Bi-
bliothéque nationale de France, Paris, 2006, p.67. Trad. da autora.

105) Dominique Versavel — “Présence cle 'homme”- La Photograhie humaniste au Sa-

lon national de la photographie (1946-1961)" in 1945-1968 - La Photographic Humaniste,
Autour d’lzis, Boubat, Brassai, Doisneau, Ronis, Bibliothéque nationale de France, Paris,
2006, p. 59. Trad. da autora.

100) A este proposito, Gérard-Castello-Lopes continuou 4 ser o mais critico em relagao aos
saloes fotograficos. Numa recente entrevista a Carlos Afonso Dias, este autor admitiu a falta
cle informacgao aprofunclacla, que existia na época, sobre as obras e os autores ligaclos ao sa-
lonismo, reconhecendo a alguns deles a exceléncia e oviginalidade clo seu trabalho, como é
o0 caso de Jorge Henriques, ja mencionado.
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essa relacao ndo pode ser entronizada. Se existe uma componen-
te de propaganda pela imagem, que os saldes fotograficos também
cumpriram, com o apoio do SPN/SNI, e aspecto mais elucidativo
dessa mesma vertente é a participacao no juri dos saldes do Grémio
Portugués de Fotografia do director do Secretariado, também nao é
menos verdade que outras solicitacoes e ideias fotograficas atravessa-
vam as associacoes menos oficiais, conforme ja vimos.

Alids, as trés associagcdes mais activas que temos vindo a mencio-
nar, viram frequentemente censuradas as suas “encomendas” de fo-
tografias, quando a troca de e para concursos internacionais implica-
va paises comunistas.'?”

Por isso, ha que atender também as releituras efectuadas sobre a
funcao ideologica da fotografia no pos-guerra, equacionando as in-
tencoes nacionalistas que o proprio movimento humanista entao en-
cetou, cruzando-as com o seu climax, a exposicao The Family of
Man, " organizacda por Edward Steichen (1879-1973), entao respon-
savel pelo departamento de fotografia do Moma (Musem of Modern
Art, Nova lorque), e uma das exposicdes mito para os fotégrafos an-
ti-salonismo.

O préprio conceito de fotografia humanista apresenta-se duabio
e altercante com as mais variadas manifestacoes fotograficas do pos-
guerra, e a sua posterior teorizacao. “A expressao de “fotografia hu-
manista” designa uma corrente privilegianco o humano, a sua digni-
dacle e relacido com o meio. Podemos acordar nesta definicao a
minima, mas nao existe verdadeiramente uma escola humanista, se
consiclerarmos que uma escola tem os seus teoricos, consigna mocos
ce expressao em termos estruturaclos, em forma ce “canons”.'%

Para outros autores como Peter Hamilton, o humanismo fotogra-
fico nasceu fora de Franca, nos autores estrangeiros emigrados que
nas décadas de 20 e 30 construiram uma imagética nova através da
imprensa ilustrada, como André Kertész (1894-1985), Brassar (1899-
1984) ou Germaine Krull (1897-1985), ou na imprensa estrangei-
ra que no pos-guerra, publicou amplas reportagens sobre Paris. Um
imaginario parisiense, uma identicdade nacional mas com contornos
de simbolismo universal de liberdade, resisténcia e solidariedade, va-
lores que no pos-guerra imperavam e faziam todo o senticlo.

Conforme refere o citado autor, “A fotografia humanista contri-
buiu imenso para o restabelecimento da Franca e dos franceses apds
as tristes épocas da Ocupacao (...). A Franga nas suas representagoes
fotogréficas, era um pais mitico, mas que correspondia também as

107) Varela Pécurto — “A Proposito de uma Frase” in fornal Centro, 10 a 24 Maio 20006, p.
21.

108) A exposicao foi inauguracda em Janeiro de 1955 no Moma em Nova lorque. Era com-
posta por cerca de 500 fotografias, de 68 paises e cumpriu itinerancia por cliversos paises
europeus e NAo europeus.

109) Laure Beaumont-Maillet, op. cit., p. 11. Tracl. da autora.
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esperancas dos proprios franceses. Era um olhar passadista, por ve-
zes, ja que esta corrente fotogréfica do pos-guerra procurava reno-
var com a solidariedacle, os bons, mas vagos, valores universais co
humanismo, aqueles duma mesma natureza partilhaclos por toclos
os homens e que se reencontram em 1955 na exposicao “The Fami-
ly of Man”.""°

A fotografia humanista, aproxima-se também duma reformulagao
dos pressupostos de propaganda pela imagem, na qual quase todos
os autores revéem, a construcao duma imagem nacional, identitaria
nao so dos franceses, como dos seus valores, tornados universais pela
guerra. Contexto que justifica os numerosos contratos que muitos dos
fotégrafos “engagés” com o olhar humanista irdo realizar com o Co-
missariat général au tourisme e com a Documentation francaise.

O realismo documental renovava-se, sob a égide da Declaracao
Universal dos Direitos do Homem, num anseio de revigoramento
dos seus contetidos ideologicos, num panorama geo-politico e cultu-
ral que se redefinia num ambiente de guerra fria.

Desta forma, a esséncia mais filoséfica do que formal da foto-
grafia humanista encontrava a sua face mediatica com a exposi¢cao
The Family of the Man, projecto tamhém ele universal, democratico,
abrangente. O projecto de E. Steichen integrava-se nas comemora-
¢oes do 25° aniversario do Museu, e apelava a participagao de foté-
grafos de todo o mundo, profissionais e amadores, e no seu enuncia-
do afirmava a "aceitacao da fotografia como arte”, além de se propor
ser uma exposicao que exprimisse “os elementos e emogoes univer-
sais, bem como a unidacde do comportamento humano, através do
mundo. E provavelmente o propdsito mais importante que a fotogra-
fia jamais encarou e um projecto para o qual, creio, a arte fotografi-
ca se qualifica cle forma tinica.”""

A critica pés-moderna olhou a exposicao e o seu significado
como a “béte noire” do novo criticismo fotogréfico e um ponto de
partida para o novo anti-humanismo cultural ”""? A realizacao da ex-
posicao em plena Guerra Fria, serviu também de contexto para que
ficasse colada a uma gigantesca estratégia de propaganda por parte
do governo norte-americano, e do outro lado do Atlantico, Roland
Barthes (1915-1980) proclamava as mais duras criticas contra aqui-
lo que considerava ser um humanismo reducionista e exético, elabo-
rando uma reavaliagao da verdade fotografica.

John Roberts argumenta sobre as criticas de Barthes e reelabora
uma explicacao sobre o significado imperialista e sentimental da ex-

110) Hamilton, Peter — “La Photographie Humaniste: un style macle in France?” in 1945-
1968 - La Photographie Humaniste, Autour d’lzis, Boubat, Brassai, Doisneau, Ronis, Bibli-
othéque nationale de France, Paris, p. 28 e 30-31.

111) Citaclo in Fotografia, Ano |, n® 2, Mar¢o 1954, p. 30.

112) John Roberts, “Insicle Modernism: American photography and post-war culture” in op.
cit,, p.20
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posicao, assente na analise institucional e politica cla época. Para este
autor, Steichen operou uma “acc¢ao raclical, alinhando fotografia com
a cultura de massas sustentada na leitura répicda de imagens anoni-
mas (...) Assim, entendeu que se a fotografia nao queria ser ela pro-
pria academizacda como um conjunto de acgoes estéticas altamente
codificaclas, conforme Newhall tinha aclvocado - entdo teria de reter
as suas ligacoes ao mundlo social.”

O contetido ideoldgico da exposicao € justificado pelo autor ci-
tacdlo, como uma concessao de Steichen, de forma a elaborar 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-
sicao como no catalogo, assumiam didlogos comunicantes, em detri-
mento da consagracao ou organizacao autoral, servem de argumento
a este entendimento da exposicao na sua vertente ideolégica menos
conservadora, apesar das condi¢des adversas institucionais e cultu-
rais a este modelo.

Apesar do enunciado fértil que esta proposta de analise coloca,
aquilo que nos interessa reter, no presente contexto, € a nomencla-
tura ideologica em redor do humanismo fotogréfico, assim como as
multiplas faces que a mesma adquire nas suas variadas manifesta-
coes.

A exposicao The Family of Man recupera o modelo salonista in-
ternacional das convocatérias para exposicao que proliferavam por
todo o mundo, distancia-se delas porque nao atribui prémios, mas
alterna esta forma de consagragao com a presenca numa exposi¢ao
organizada por um Museu, cuja notorieclade e notabilidade eram ja
uma referéncia. Profissionais e amacdores surgem congregados sem
distincao, tal como nos saldes, e as fotografias obedecem a uma te-
matica geral, subdividida noutras, com outro conceito é certo, mas
numa estruturagao basilar idéntica.

A socializacao do objecto fotografico que John Roberts refere,
subjacente a exposicao, sustenta-se também, segundo a nossa opi-
nido, num modelo social de vivéncia e circulacao do objecto fotogra-
fico que o circunstanciava marginalmente face aos circuitos de con-
sagracao autoral da fotografia, tal como vinha sendo definida pelos
foto-clubes amaclores e as suas actividacles fotograficas.

E partindo deste enunciado sobre a infiltragao dos modelos da
baixa cultura nos propdsitos ideoldgicos fotograficos enunciaclos pela
alta cultura, cuja validade pode vaguear, segundo a teoria, entre os
valores democréticos e os totalitarios, que melhor podemos compre-
ender os contornos da oposicao salonistas/autores independentes.

Sao muitos os conceitos diversos associados a fotografia huma-
nista, que se enquadram mais numa ética do que numa categoriza-
cao estética, em que realismo poético lhe serve frequentemente de
sinénimo. As imagens fotogréficas que lhe servem de mote sao tao
universais quanto os seus conceitos, como sinceridade, respeito pelo
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modelo, autenticidacdle, sensibilidade, solidariecacde, assim como os
universos da vida popular, as ruas, os cafés, o descanso, o trabalho,
a festa, etc.

A vida, poderia ser o mote tanto mais diafano quanto veemente
que se prestou a toda a atencao dos fotografos humanistas, e sobre
ela tanto se expressaram os fotégrafos mais informados quanto os me-
nos. Nenhum fotografo, que se saiba, concorreu a exposicao The Fa-
mily of Man, mas o concurso/exposicao foi anunciado nas paginas da
revista Fotografia,''* na rubrica “Calendario de salées”, com a tradu-
¢ao na integra do manifesto de Ecdward Steichen que acompanhava o
antincio do concurso. Posteriormente, a exposicao foi vista, por asso-
ciados do Grupo Camara, merecendo na revista do foto-clube men-
cionado os maiores elogios e a seguinte nota: “A Exposicao como o
titulo dleixa prever aborda o valor humano, em prejuizo do artistico.
Esta icleia cla organizacao em nada prejudicou a Exposicao mostran-
do sim a humanidacle conturbacla que a base da compreensao e feli-
ciclacle universais é a Familia.”""

A universalidacde dos valores deixava espaco a polaridade ideolo-
gica, e no contexto nacional, ora se deixava falar Steichen, sem co-
mentarios, ou a ideia servia muito bem a analogia salazarista da fa-
milia como corpo da Nacao. A histéria da propria exposicao veio a
provar que um dos seus enunciados “Nao nos interessamos pelas fo-
tografias que se limitem a propaganda pro ou contra icleologias poli-
ticas”, seria historicamente contrariada por préticas e teorias.

A querela que poderia opdr os fotografos amadores salonistas
portugueses aos autores independentes tem também sido a da in-
formacao, em que a ideia a priori, é que os primeiros viviam desin-
formados e enclausurados nos clichés academicistas ultrapassacdos,
enquanto que os segundos, acediam, embora clandestinamente, as
revistas estrangeiras actualizadas. O que pode ser verdade para os se-
gundos, nao serd para todos os primeiros.

Conforme vimos, as referéncias fotograficas e culturais ce alguns
dos fotdgrafos salonistas afastam-se deste modelo simplista, e as suas
imagens sao o testemunho de inquietagoes estéticas e de conteticlo
tao validas como as dos fotografos clandestinamente informacdos.

O espirito dos temas, eis outra das possiveis impossibilidades
aproximativas de linguagem entre ambos os grupos. Mas qual das
sinceridacles é mais sincera no rescaldo humanista das imagens, a
Nazaré de Carlos Afonso Dias e Gérard Castello-Lopes ou de Vare-
la Pécurto? Em qual das imagens reside de forma mais verdadeira,
“a verdade do homem comum”,'’> nas mulheres rurais de Adelino
Lyon de Castro ou nas citadinas de Sena da Silva e Carlos Calvet?

113) Fotografia, Ano I, n® 2, Margo 1954, p. 30.
114) Grupo Camara, n® 77-86, Maio 1958- Fevereiro 1959, p. 729.
115) Dominique Versavel, op. cit., p. 63
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E de distancia que se constréi a linguagem diversa entre salo-
nistas e anti-salonistas, se os primeiros se apropriam dum olhar ma-
croscopico dos seus temas dos desfavorecidos, os segundos estao
imbuidos dum pudor do olhar que coloca as figuras na paisagem
com a distancia duma alegoria muito embora em ambos presida
uma melancolia, ora épica ou emudecida.

Ensaiamos uma das respostas possiveis, a de que a fotografia
dos anti-salonistas nao se queria rever num comprometimento po-
litico, enquanto que os salonistas cue se envolveram politicamen-
te foram incorporados em propostas artisticas de inspiracao politi-
ca, como foi o caso das participacoes de Adelino Lyon de Castro
ou Manuel Correia nas EGAP. Facto a que serd excepcao, Carlos
Afonso Dias que ndo se apresentou nunca as Gerais, quando a sua
filiacao politica no Movimento de Unidacle Democratica (MUD),
deixaria antever uma consequente e evidente participacao, por, se-
gundo palavras do autor, “Nao querer que a fotografia fosse in-
fluenciacla pela actividade politica (...)"” e uma rentincia a tudo o
que fosse uma “fotografia lamechas”, além de “alguma inseguran-
ca quanto a validade artistica do seu trabalho”.''®

O Unico fotégrafo anti-salonista verdadeiramente engagé, nao
se revia numa expressao fotografica digna de ser apelidada artistica,
inseguranca partilhada, alias, por muitos dos amadores fotogréficos
salonistas mais ortodoxos, e temia pela instrumentalizacao ideolo-
gica do purismo fotografico.

Poderemos colocar as dissensdes no plano ideoldgico dos seus
autores, mas quando as imagens parecem identifica-los, torna-se
evidente que os percursos e as imagens nao se filiam de forma trans-
parente, e os salonistas, os tao limitados “Meclinas da fotografia”,''’
revelam uma inesperada apeténcia ao campo da experimentacao
procurando explorar todas as possibilidades, figurativas ou abstrac-
tas da fotografia, sem preocupagoes com a coeréncia dum género,
encontrando na polissemia expressiva fotografica o garante dum
dominio artistico da mesma.

Assim sendo, o sopro de olhar humanista que atravessa a fo-
tografia portuguesa na década de 50, foi trazido por via dos auto-
res que procuravam novidade e informagao, mas também por via
da amalgama formal que atravessava os saloes fotograficos interna-
cionais.

A edicao foi o meio por exceléncia de divulgacao e afirmacao
da fotografia humanista. Em Portugal, esse foi mais um sonho nao
concretizado, no caso de Sena da Silva, na associacao gorada com
a Guilde du Livre, panteao de todos os grancles projectos de auto-

116) Declaragoes prestacas em entrevista a autora em 2008.

117) Expressao utilizada, na época, por Gérard Castello-Lopes e Carlos Afonso Dias para
caracterizar os salonistas. Numa clara referéncia ao pintor Henrique Meclina (1901-1988),
defensor duma estética retrogracla e passaclista.
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res humanistas de referéncia,''® dum projecto de livro ilustrado sobre
Lisboa, que Victor Palla e Costa Martins irdo concretizar nessa mes-
ma década, noutras circunstancias mais solitarias, mas referencial-
mente tao bem acompanhados.

Para I dos sonhos ou dos projectos independentes, Portugal pou-
ca ou nenhuma concorréncia teve aos albuns fotograficos do SPN/
SNI, salvo na intensificacao das viagens fotograficas internacionais
que passam a incluir o pais, e onde o olhar universal humanista se
viu também transformaco em trunfo do regime, quanclo Jean Dieu-
zaide (Yan) (1921-2003)'"? vendeu, em 1957, ao Secretariado Nacio-
nal de Informacgéo (SNI) o seu acervo de imagens sobre Portugal.'?

Muito do nosso discernimento sobre a associacao intrinseca des-
se olhar estrangeiro a um meio informado, culto e actualizado precisa
de ser reavaliado, quando cotejamos a obra de Jean Dieuzaide com
Artur Pastor (1922-1999), por exemplo, nesse esteredtipo nacional
que é Nazaré. £ precisamente na hibridez formal humanista, mais as-
sente numa ética do que num programa estético, que Chévrier iden-
tifica a estagnacao da fotografia francesa nesta década.

Algo que para os mais informados anti-salonistas pocderia per-
manecer Como uma visao vantajosa, mas nao suficientemente ex-
perimentalista ou liberta das referéncias ja histéricas da fotografia
internacional. Na realidade, o humanismo fotografico mais nao fez
do que recuperar alguns dos modelos formais da foto-reportagem
das décadas de 30 e 40, agora revesticdos duma dialéctica ideologi-
ca que elevava a expressao do quotidiano a categoria de elegia vi-
sual como bandeira da fé no ser humano, consequéncia inevitavel
dum poés-guerra demasiado recente.

Este grupo, também ele nao dialogante nem consciente de ou-
tras experimentacoes fotograficas nao salonistas, como as de Victor
Palla e Costa Martins, encantava-se com a fulgurancia da traclicao re-
novada da foto-reportagem, e os seus registos, cle forma mais ou me-
nos persistente, evocam a miragem do instantaneo poético e estetica-
mente consciente.

Joshua Benoliel (1873-1932), o pioneiro da foto-reportagem no
inicio do século XX, era uma referéncia para alguns destes autores,

118) Editor nomeaclamente clas obras: Robert Doisneau e Blaise Cendrars - La Banlicu de
Paris, 1949; Izis ~ Paris des réves, 1950; Paul Strand e Claude Roy - La France dle Profil
(1952), entre outras.

119) O fotografo edlitou intimeras obras ilustraclas sobre vdrios paises, sobretuclo, com a edli-
tora Benjamin Arthaucd com a qual trabalhou durante cerca de 15 anos.

120) “Adquiriclos ja os negalivos da colecgao Jean Dieuzaicle (Foto Yan) que constituem
uma bela colecgao (....)". O valor de aquisigao em 1957 foi de 100.000%$00. In Arquivo Sa-
lazar. Corresponcdéncia oficial. Presidéncia do Conselho. AOS/CO/PC/53. Plano de Acgao
da Reparticao de Turismo do SNI para 1958. pt.11, pag. 39. (Arquivos Nacionais/Torre co
Tombo. Lishoa)



Excursao fotogrdfica do Foto Clube 6x6,
1947, cortesia Ana Paula Taborda
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mas nao existia nem meio nem cultura que permitisse o desvenda-
mento da escola de foto-reportagem das décadas de 30 e 40 e da sua
inovadora linguagem. Assim, de forma a-historica, algumas das ima-
gens entao produzidas na década de 50, com o modelo Magnum e
Life por horizonte, tém também por assimilacao a linguagem visual
foto-jornalistica moderna de foto-repoérteres como Ferreira da Cunha
(1901-1970), Denis Salgado, Horacio (1910-1988) ou Mario Novais
(1889-1968).

Salonistas e anti-salonistas nunca se encontraram nem dialoga-
ram de forma consistente, os seus cruzamentos na época foram efec-
tuados por via da execucdo técnica. Mario Almeida Camilo, im-
pressor no laboratério dos Armazéns cdo Chiado e Anténio Paixao
(1915-1986) na Filmarte, foram os esteios possiveis de ligacao do
mundo dos salonistas com estes fotografos que se queriam a parte.
Ambos imprimiram muitos dos trabalhos de Gérard Castello-Lopes,
Carlos Afonso Dias ou Sena da Silva, mas desse encontro técnico nao
se pode construir um didlogo estético.

Nem mesmo a participacao isolada de Gérard Castello-Lopes
no 7° Salao de Arte Fotogréfica, organizado pelo Grupo Desportivo
da CUF em 1957, e ao qual estiveram desde sempre ligados nomes
como Augusto Cabrita ou Eduardo Harrington Sena, teve continuida-
cle ou repercussao concreta nesse didlogo.

Ainda assim, o modelo organizador dos saldes presidiu as ac¢oes
fotograficas do grupo que entdo se juntou em recor de Gérard Cas-
tello-Lopes,'?' congregados cjue estavam em torno dum tema, na sua
execucado e avaliacao. Os albuns compilados desses programas foto-
graficos, nao deixam de ter similitude com as concorricas excursoes
fotograficas que os foto-clubes entao promoviam.

Aquilo que parece comum a estas facgoes da fotografia portugue-
sa € a invisibilidade da sua producao numa perspectiva de circuito
artistico oficial ou nao. Se a invisibilidade do trabalho dos anti-salo-
nistas sofreu a indiferenca do meio artistico de forma generalizada e
se demarcou do meio fotografico em particular, também os salonis-
tas, exceptuando o caso da participacao nas FEGAP, ndo tiveram uma
visibilidacle artistica, e so através da pouca edicao puderam dar a co-
nhecer o seu trabalho.

Apenas pela via editorial existiu alguma divulgacao da fotogra-
fia portuguesa nesta década. Desde os inventdrios ilustracos, como a
Arquitectura Popular Portuguesa (1961), As Mulheres do meu Pais
(1948) de Maria Lamas, o romance ilustrado Os Pescacdores de Raul
Brandao, edicao especial complementada com fotografias de varios

121) Compreenclia José Manuel Afonso Dias, Carlos Afonso Dias, Jorge Vieira, Maria do
Céu Vieira, Gil Graga e Michael Barret. Ver entrevista de Luisa Costa Dias no catdlogo Gé-
rarcl Castello-Lopes: Oui/Non, Fundagao Centro Cultural cle Belém, Lishoa, 2004.



Pdgina de Os Pescadores de Raul Brandao,
com foto de Antonio Paixao, 1957
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autores,'?? editada pelos Estidios Cor, de Manuel Correia'”® ou a
inovadora Lisboa, cidade triste e alegre de Victor Palla e Costa Mar-
tins.

A versao ilustrada de Os Pescadores e Lisboa, cicdade triste e ale-
gre sao, no final da década, exemplos limite e opostos do que até en-
tao estava tracado e do que se viria a trilhar para a fotografia portu-
guesa. Essa oposicao adensa-se pela via dum realismo que decidiu,
pela objectiva dos dois tltimos autores, descolar-se do real, enquan-
to ode poética, em clara rentincia do enunciado dos fotografos pre-
sentes em Os Pescadores.

A fotografia destinada a ser incluida num conjunto” eis o que
separa Victor Palla e Costa Martins de todos os outros fotégrafos
cda sua geracao, amadores salonistas ou independentes. LUicia Mar-
ques'?* inventariou e reflectiu ja sobre algumas das mais importantes
influéncias que atravessam o projecto de “poema grafico”, Lisboa,
cidadle triste e alegre, "desde a influéncia humanista, via arquitec-
tura brasileira e a revista Life, na visao bipartida e sintonizada en-
tre fotografos e arquitectos, via Londres e a "Grelha CIAM”, do 9°
Congresso Internacional de Arquitectura Moderna (1953), que privi-
legiava as relagées entre a casa, rua e bairro e finalmente via Nova
lorque, através das multiplas “referéncias tutelares” para os autores
da fotografia internacional .”

Neste projecto confluem algumas das dinamicas mais importan-
tes que o pos-guerra evidencia em termos fotograficos, e que se re-
velam também na fotografia portuguesa. No contexto de tudo o que
ficou ja explicitado, e nas diferentes dinamicas que a fotografia por-
tuguesa encerra, é particularmente significativo que Victor Palla e
Costa Martins adoptem, sem preconceitos e um dominio tedrico in-
vulgar, uma atitudle fotografica que ira privilegiar o conceito de “na-
turalismo mais documental”, opondo-se “a experimentacao que in-
cicle primordialmente sobre o formal (...) (seja esse formal, em dois
polos, o dos Salons ou o dos creative methocdls americanos).”'%

A realidade podia, depois de uma década de atribulagoes, foto-
grafar-se na consciéncia da sua ambiguidade, do seu significado in-
formativo e deformativo, da pressao social do seu publico, da tradi-

122) Com a participagao dos seguintes fotografos: Anténio Paixao, Anténio Rosa Casaco,
Amaldo Monteiro Junior, Artur cle Aradjo, Artur ce Sousa, Augusto Cabrita, Eduardo Har-
rington Sena, Fernanclo Vicente, Helena Correia Barros, Jodo da Costa Leite, Joao Martins,
José Rodrigues, Julio Dinis, Luis Correia Peixoto, Manuel Correia, Manuel Pimenta, Norber-
to Silva, Santos de Almeicdla Janior e Saul ). Correia.

123) Personalidace multifacetada, foi editor, grafico e fotégrafo amaclor, cultivou amizacles
no meio surrealista, participou nas EGAP, foi um dos socios-fundadores do Foto-Clube 6x6
dle Lishoa, vindo anos mais tarcle a ser o director grafico da revista Coloquio/Artes da Fun-
dagao Calouste Gulbenkian, até a sua morte em 1978.

124)Ver os sites http://luciamarques.blogspot.com e http://imagensclacicacle.blogspot.com
125) Victor Palla e Costa Martins, Lishoa. Cidadle triste e alegre, Edi¢do dos autores, Lisboa,
1959.



cao e inovacao em constante debate, dum félego - da possibilidade
dum fotogréfico realismo em que a palavra tinha também o lugar de-
vido.

Outro elemento fulcral para o entendimento do projecto de Palla
e Martins é a nocao de montagem, subjacente a exposicao'? e ao li-
vro, conceito fundamental na construgdo de todo o pensamento mar-
xista sobre a imagem e da sua relacao com a histéria e o real, desde
Walter Benjamin a Bertolt Brecht. O conceito de montagem opds-se,
algures no debate histérico, com a estética o realismo, na rentincia
da primeira a compreensao do todo a favor de uma praxis que “dis-
poe e recompode, logo interpreta por fragmentos em lugar cle querer
explicar a totalidade."”

Néo podemos esquecer o envolvimento ideologico, sobretudo de
Victor Palla, na reflexao e pratica dum programa estético cujo hori-
zonte de intervencao social esteve sempre presente, desde as EGAP.
Neste senticlo, é evidente que o processo de trabalho dos autores
procure tao multiplas referéncias, numa persistente busca da dialéc-
tica da imagem, em que o processo de montagem podia assim servir
“enquanto tomacda de posicao, ao mesmo tempo tdpica e politica,
enquanto recomposicao das forcas, poderia oferecer uma imagem
do tempo que faz explorar o relato da histéria e a disposicao cas
coisas.""?®

Neste projecto confunde-se a utilidade literaria e a grafica, “na
construcao ce um livio como este é impossivel manter um processo
de trabalho rigido; e se, na maior parte cas vezes, a poesia veio ilus-
trar sequéncias gréaficas existentes, nao pouco frequentemente acon-
teceu dar-se o contrario, e clois ou trés versos nos impressionarem a
ponto de procurarmos seguir a sua sugestao."'?

O “lirismo documental” que atravessa todo este projecto reinter-
preta também a “tradicao de muitas das utilizagées literarias da foto-
grafia”, e vai buscar a poesia essa sua capacidacde de “remontar a his-
téria contra a corrente clo fluxo historico.”'*

Os autores entendiam ja que esse fluxo histérico nao pode ser
desligado da consciéncia comunicacional que a fotografia tomou na
modemidade, e que a sua vocacao para “ser vista por milhares de lei-
tores”, so podia cumprir a sua intengao quando a matéria da mesma
fosse “ 0 povo, as pessoas, nunca - ou quase nunca — as iceias.”'?'

Assim, Palla e Martins construiram o seu projecto, na recuperagao
de modelos de interpretacao e praxis da vanguarda fotografica ideo-

126) Realizada na Galeria Didrio de Noticias em 1958.

127) Georges Didi-Huberman - Cuando las imagenes toman posicion, trad. Inés Bértolo, A.
Machado Libros, 2008, p. 127. Trad. da autora.

128) Ibid. p. 151.

129) Victor Palla e Costa Martins, op. cit., p. 94 e 95.

130) Georges Dicli-Huberman, op. cit., p. 212.

131) Victor Palla e Costa Martins, citando Richard Avedon, op. cit., p. 4.

do Museu Nacional de Arte Contemporanea - Museu do Chiado
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l6gica internacional, numa informada consciéncia de que a constru-
cao da realidade tinha tomado invariavelmente o caminho de uma
permanente dialéctica. No final da década, este projecto resolve as
tensoes documentais que prevaleceram nos varios quadrantes da fo-
tografia portuguesa, e desencadeia um senticlo de maior liberdade na
pesquisa das contradicoes implicitas a representacao da realidade, e
mais importante ainda da ironia da realidade, conforme entao afir-
mariam, os autores.

No rescaldo, a fotografia ajudou a construgcao doutras parcelas da
vivéncia cultural e da sua socializacao, deu-nos imagens de hiatos
e contradigoes, anseios e (im)possibilidades, adaptacoes e desvios.
Obrigou-nos a entender por que razao a informagao e o didlogo sao
tao importantes quanto a falta deles, e que desta ultima tibieza pa-
deceu a cultura nacional, de forma geral, até que na década seguin-
te outras condicionantes, propdsitos, recusas e interpretacoes deste
passado pudessem ser reconstruidos dancdo corpo a contemporanei-
dade.

Emilia Tavares
Janeiro 2009
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Salonismo e a heranca naturalista

A fotografia amadora na década de 50, nacional e inter-
nacionalmente, define-se através dos foto-clubes e duma or-
ganizacao de concursos/exposicao geralmente apelidados de
saloes fotograficos. Os amadores e foto-clubes portugueses
integram-se assim numa rede internacional de apresentagao
fotografica que tenta exprimir a influéncia de multiplas ver-
tentes estéticas da fotografia. Uma delas é a tradicao nove-
centista de elegia naturalista da paisagem. Note-se cjue esta
leitura naturalista foi ainda integrada no discurso estético de
inspiracao neo-realista, como é o caso de Frederico Pinheiro
Chagas e a sua participagao com as fotografias aqui apresenta-
das na 9% Exposicao Geral de Artes Plasticas em 1955. A pai-
sagem é fotografacda com um reportério recorrente como o ar-
tificio da luminosidade natural, no caso de Antonio Paixao, o
tratamento dramatico dos céus, muitas vezes fotomontados,
em Adelino Lyon de Castro, uma persistente melancolia da
figura humana em contraponto com a vastidao da paisagem
em Varela Pécurto, ou ainda os efeitos brumosos da atmosfera
traduzidos em aproximacdes poéticas, caso de Jodo Martins.
E o motivo da roupa a secar impds-se como um dos mais ex-
plorados por quase todos os fotografos amadores, espécie de
talisma duma estética cujo harmonioso entendimento da na-
tureza iria conviver com uma mais livre experimentacao dos
instantaneos fortuitos da forma.
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1 - Eduardo Harrington Sena, Colaboragao fotografica, década de 50



2 - Antdnio Paixao, Sedugao, década ce 50
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3 - Antédnio Paixao, Competigao, década de 50
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4 - Antonio Paixao, Outono, década de 50
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5 - Joao Martins, Sem titulo (harcos na doca), década de 50
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6 - Adelino Lyon de Castro, Ala-Arriba, 1950
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7 - Adelino Lyon de Castro, Céu de trovoacla, décacla cle 50
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8 - Frederico Pinheiro Chagas, Proa,1954
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9 - Frederico Pinheiro Chagas, A Cheia, 1954
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10 - Joao Martins, Sem titulo (arvores), décacla de 50



11 - Antdnio Paixao, Roupa a secar, década de 50
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12 - Varela Pécurto, Atalho, 1956
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13 - Adelino Lyon de Castro, A Caminho, 1950
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14 - Adelino Lyon de Castro, Contra-luz, clécada cle 50
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Surrealismo: a fotografia ao servico da “inquietacao”

O movimento surrealista portugués afirma-se no pos-guer-
ra, entre 1946 e 1952, aproveitando a conjuntura internacio-
nal cluma retoma dos enunciados estéticos e éticos do movi-
mento. Fernando Lemos é o Unico artista a explorar todo o
léxico fotografico surreal que artistas como Man Ray tinham
ja estabelecido. Mas a natureza da surrealidacle portuguesa
foi também politica, momento de subversao e “inquietagao”
dos valores burgueses culturais e sociais, contributo esperan-
cado para o fim do regime ditatorial que se veria goraco nos
anos subsequentes. Nomenclaturas surreais como o informe,
o inorganico e a erotizagao, assim como a utilizagao de técni-
cas fotograficas como a sobreposicao visavam desconstruir
paradigmas estéticos e éticos, agitar consciéncias e sintomas
sociais de atavismo, falso moralismo e engano cultural. Nou-
tra vertente, o surrealismo fotografico envereda ja por uma
linguagem abstracta, sintoma do esgotamento da sua eficacia
comportamental.
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15 - Fernando Lemos, Intimidade dos Armazéns do Chiado, 1952
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16 - Fernando Lemos, Nu de ensaio, 1950
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17 - Fernando Lemos, Hospital de Bonecas, 1949-1952
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18 - Fernando Lemos, Cena esfolacla, 1949-1952



19 - Fernando Lemos, Natal clo talho, 1949-1952
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20 - Fernando Lemos, Nudez danga, 1949-1952
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21 - Fernando Lemos, Nu lento, 1949-1952
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22 - Fernando Lemos, Gesto emoldurado, 1949-1952
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23 - Fernando Lemos, Movimento, 1949-1952
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24 - Fernando Lemos, Por do sol, 1949-1952



25 - Fernando Lemos, Roupa lishoeta, 1949-1952
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26 - Fernando Lemos, josé-Augusto Franga, 1949-1952
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27 - Fernando Lemos, Vespeira figurativo, 1949-1952
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28 - Fernando Lemos, Fernando Azevedo, 1949-1952
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29 - Fernando Lemos, Eu, 1949-1952



Incursoes abstractas e exploracoes formais da luz

A experimentacao das possibilidades formais da fotografia
esteve sempre associado um virtuosismo técnico, observavel
desde as vanguardas artisticas de inicio do século XX. Dar a
ver outros modos de ver a realidade explorando as capacicda-
des de manipulacao da técnica fotogréfica no sentido duma
abstracgao dessa mesma realidade, é o que observamos neste
ntcleo. No pds-guerra, um movimento fotografico alemao o
Fotoform (1949), sera um dos polarizadores da representagao
fotografica pela via da abstracgao. Muito embora as noticias
publicadas sobre este movimento so tivessem chegado a Por-
tugal dez anos depois, a pratica fotografica de autores salonis-
tas revela que ja no inicio da década de 50 fizeram incursoes
na exploracgao técnica a favor dum resultado estético abstrac-
to. Do mesmo modo, até a vertente mais humanista da foto-
grafia portuguesa, no caso de Carlos Afonso Dias, se deixou
secduzir pelo jogo da sombra e da luz como matéria de sub-
versao da objectividade do real. Desde as experimentagcoes
mais radicais de Varela Pécurto até a inspiracao da estética do
metal em Eduardo Harrington Sena, varios foram os modos de
interpretacao da forma enquanto motivo central.
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30 - Varela Pécurto, Belezas da noite, 1951
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31 - Antonio Paixao, Baixo-relevo, década de 50



32 - Varela Pécurto, Poesia no bosque (Bugaco), c.1954
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33 - Varela Pécurto, Inverno (arreclores cle Coimbra), 1958



34 - Varela Pécurto, Epico, 1952



35 - Eduardo Harrington Sena, Sem titulo, década ce 50
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36 - Fernando Taborda, Linhas dominantes, décacla cle 50



-120-

37 - Fernando Taborda, Linhas incidentes, 1954
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38 - Fernando Taborda, Um cantinho e vocé, 1954



-122 -

39 - Fernando Taborda, Interferéncia, década de 50
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40 - Fernando Taborda, Estracla cla vida, 1954
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41 - Eduardo Harrington Sena, Altura, 1956
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42 - Eduardo Harrington Sena, Alvo atingido, 1954
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43 - Eduardo Harrington Sena, Sinfonia clo metal, 1954
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44 - Carlos Calvet As Grandes Letras (Lishoa), 1959
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45 - Eduardo Harrington Sena, Poligonal, 1954
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46 - Eduardo Harrington Sena, Dogma, 1954
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47 - Eduardo Harrington Sena, Estilizacao, 1959
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48 - Carlos Afonso Dias, Evora, 1958
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49 - Fernando Taborda, Homem de amanha, 1954
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Formas sociais do realismo fotografico

Neste ntcleo, elaboram-se algumas das ligacoes fotogra-
ficas com o ambito social da representacao da realidade. Au-
tores como Adelino Lyon de Castro expds algumas das fo-
tografias aqui apresentadas na 5¢ Exposicao Geral cle Artes
Plasticas (cat. 62 e 69) e outras foram publicadas em obras
de referéncia para este tratamento social do real, como foi o
caso de As Mulheres do meu Pais (1948) de Maria Lamas.
Este é o caso mais linear, aqui apresentado, de enquadra-
mento ético e estético no contexto das Exposicoes Gerais
de inspiracao neo-realista e com um conhecido contexto de
oposicao politica ao regime a elas inerente. O trabalho, o
abandono, o lugar icone que era Nazaré, contetido geografi-
co e social de possibilidades plasticas que envolveram todos
os quadrantes da fotografia portuguesa sao percorridos por
todos os autores. Fazem-no através duma poética de distan-
ciamento focal melancoélico, como é o caso de Carlos Afon-
so Dias ou Gérard Castello-Lopes, duma aproximacao ceno-
grafica como em Franklin Figueiredo, ou dum entorno entre
0 épico e o tratamento plastico dos opostos como em Varela
Pécurto ou Harrington Sena.
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50 - Gérard Castello-Lopes, Bruxelas, pavilhao URSS, 1958
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51 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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52 - 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, final anos 40
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55 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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56 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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57 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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58 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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59 - Adelino Lyon de Castro, Mulheres, final anos 40
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60 - Adelino Lyon de Castro, Lavadeiras do Mondego, 1948
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61 - Adelino Lyon de Castro, Sem destino, década de 50
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62 - Adelino Lyon de Castro, Ex-homens, 1950
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63 - Franklin Figueiredo, Os Refugiados, 1952
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64 - Varela Pécurto, Vitiva da Nazaré, 1958
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65 - Franklin Figueiredo, Sem titulo, década de 50
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66 - Varela Pécurto, Domingo (Figueira da Foz), 1954
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67 - Gérard Castello-Lopes, Nazaré, 1958
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68 - Carlos Afonso Dias, Nazaré, 1958



69 - Adelino Lyon de Castro, Esfor¢o, 1946
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70 - Varela Pécurto, Sem titulo (Madeira), 1954
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71 - Adelino Lyon de Castro, Os meninos e as recles, 1951



Sob a influéncia da fotografia humanista e outras derivacdes

Muito dos autores aqui representaclos, apesar das diferen-
cas de percurso e de ideia estética sobre a fotografia, acabaram
por encontrar-se nessa designacao ampla de fotografia huma-
nista, que no pos-guerra se constroi através da accao de diver-
sos fotografos e instituicoes francesas. Uma persistente obser-
vagao do ser humano nas suas mais variadlas facetas, desde
o trabalho ao lazer, desde o amor a religiao torna-se a ima-
gem de marca dum movimento que pedia um olhar fotografi-
co construtivo e enaltecedor, através do puro instantaneo, es-
pontaneidade e ironia. Em Portugal, esse olhar sobre os outros
vai permanecer envolto numa imagem de nostalgia, ja que en-
contra reflexo histérico numa década que vé persistir o triunfo
da ditadura, enquanto o ar de libertacao europeia permanecia
inacessivel. Mas outras derivagcdes acontecem a partir desta
imagética, a mais importante, no caso portugués, de Victor
Palla e Costa Martins com o projecto de exposicao e livro, Lis-
boa, cidade triste e alegre (1958-59), e com a producao foto-
grafica independente de Victor Palla. Nela encontramos uma
sumula das multiplas influéncias e construcoes fotograficas da
primeira metade do século XX, e uma consciéncia de que a fo-
tografia teria de expandir o seu territério formal e conceptual
para permanecer actuante estética, cultural e socialmente. O
objecto fotogréfico torna-se entao matéria da ideia de monta-
gem enquanto permanente dialéctica, abrindo caminho a con-
temporaneidade.
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72 - Varela Pécurto, Ultimas recomendacoes (Algeciras), 1958
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73 - Gérard Castello-Lopes, Paris, 1958
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74 - Carlos Afonso Dias, New York, 1959
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75 - Carlos Afonso Dias, Ottawa, 1959
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76 - Varela Pécurto, Vigilante cansaclo (Louvre), 1960
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77 - Sena da Silva, Arte em transito (Caxias), 1954
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78 - Sena da Silva, Lishoa (S. Vicente), c.1958
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79 - Carlos Calvet, Desembarque de Isabel Il (Lishoa), 1957
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80 - Carlos Calvet, Mulher de branco, 1956
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81 - Varela Pécurto, Viajante madrugaclor (Campanha, Porto), 1957
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82 - Sena da Silva, Lishoa, 1958
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83 - Carlos Afonso Dias, Lishoa (Avenica da Liberclacle), 1957
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84 - Gérard Castello-Lopes, Algarve, 1957
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85 - Gérard Castello-Lopes, Lishoa, 1957
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86 - Victor Palla, Sem titulo, década de 50
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87 - Victor Palla, Sem titulo, década de 50



88 - Victor Palla, Sem titulo, cécacla cle 50
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89 - Victor Palla, Sem titulo, década de 50



R\77/s

90 - Victor Palla, Sem titulo, década de 50
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Cat. 1 [p. 79]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Colaboracao fotografica

Década de 50

Prova gelatina sal cle prata, impressao
de 2006

A.40 x L. 30 cm

n.° inv. 2899

Doacao do artista em 2006

Cat. 2 [p. 80]

Antonio Paixao (1915-1986)
Seducao

Década de 50

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época
A. 40 x L. 30 cm

n.%inv. 2925

Doacao cle Argentina Paixao em
2006

Cat. 3 [p. 81]

Antonio Paixao (1915-1986)
Competicao

Década de 50

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época
A. 40 x L. 30 cm

n.° inv. 2900

Doacao de Argentina Paixao em
2006

Cat. 4 [p. 82]

Antodnio Paixao (1915-1986)
Outono

Década cle 50

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A. 40 x L. 30 cm

n.%inv. 2920

Doacao cle Argentina Paixao em
2006

Cat. 5 [p. 83]

Joao Martins (1898-1972)

Sem titulo (harcos na doca)

Década de 50

Prova gelatina sal cle prata, impressao
ce 2009

A.40x L. 30 cm

n.° inv. 00176.001.001

Colecgao Divisao de Documentagao
Fotografica/Instituto clos Museus e da
Conservagao

Cat. 6 [p. 84]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Ala-Arriba

1950

Prova gelatina sal e prata (cloro
brometo), impressao cle época

A. 40 x L 30cm

n.2inv. 2982

Doacao de Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 7 [p. 85]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Céu de trovoada

Décacla de 50

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época

A. 30 x L 40cm

n.%inv. 2990

Doacao cle Tito Lyon de Castro, 2008

Cat. 8 [p. 86]

Frederico Pinheiro Chagas
(1919-2006)

Proa

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.30 x L. 40 cm

n.° inv. R-000664-06

Colecgao Museu do Neo-Realismo,
Vila Franca de Xira

Cat. 9 [p. 87]

Frederico Pinheiro Chagas
(1919-2006)

A Cheia

1954

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.30xL.40 cm

n.° inv. R-000665-06

Coleccao Museu cdo Neo-Realismo,
Vila Franca de Xira
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Cat. 10 [p. 88]

Joao Martins (1898-1972)

Sem titulo (arvores)

Décacla cle 50

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle 2009

A.30x L. 40cm

n.%inv. 00175.001.002

Colecgao Divisao de Documentagao
Fotografica/Instituto clos Museus e da
Conservagao

Cat. 11 [p. 89]

Antonio Paixao (1915-1986)
Roupa a secar

Década ce 50

Prova gelatina sal e prata (cloro
brometo), impressao de época
A.30xL.40cm

n.°inv. 2924

Doacao cle Argentina Paixao

Cat.12 [p. 90]

Varela Pécurto (1925)

Atalho

1956

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.30x L. 40 cm

n.%inv. 2895

Doagao clo artista em 2006

Cat. 13 [p. 91]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
A Caminho

1950

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época

A. 30 x L 40cm

n.°inv. 2989

Doagao dle Tito Lyon ce Castro, 2008

Cat. 14 [p. 92]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Contra-luz

Década cle 50

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época

A.30 x L 40cm

n.%inv. 2986

Doacao e Tito Lyon ce Castro, 2008

Cat. 15 [p. 95]

Fernando Lemos (1926)

Intimiclacle dos Armazéns do Chiado
1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
de 1999

A.45x L 45cm

n.%inv. 2391

Doagao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 16 [p. 96]

Fernando Lemos (1926)

Nu de ensaio

1950

Prova gelatina sal de prata, impressao
e 1999

A. 45 x L 45cm

n.°inv. 2394

Doagao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 17 [p. 97]

Fernando Lemos (1926)

Hospital de bonecas

1949-1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.%inv. 2396

Doagao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 18 [p. 98]

Fernando Lemos (1926)

Cena esfolada

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.%inv. 2390

Doagao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal), 1999

Cat. 19 [p. 99]
Fernando Lemos (1926)
Natal do talho
1949-1952
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Prova gelatina sal de prata, impressao
ce 1999

A. 45 x L 45cm

n.cinv. 2389

Doagao cle mecenato A.T. Kearney
(Portugal), 1999

Cat. 20 [p. 100]

Fernando Lemos (1926)

Nudez danca

1949-1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.%inv. 2404

Doagao ce mecenato A.T. Kearney
(Portugal), 1999

Cat. 21 [p. 101]

Fernando Lemos (1926)

Nu lento

1949-1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.2inv. 2403

Doagao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 22 [p. 102]

Fernando Lemos (1926)

Gesto emolduracdo

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.e inv. 2405

Doagao cle mecenato A.T. Kearney
(Portugal), 1999

Cat. 23 [p. 103]

Fernando Lemos (1926)

Movimento

1949-1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
ce 1999

A. 45 x L 45cm

n.%inv. 2402

Doacao de mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 24 [p. 104]

Fernando Lemos (1926)

Pér do sol

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
ce 1999

A. 45x L 45cm

n.° inv. 2384

Doagao cle mecenato A.T. Kearney
(Portugal), 1999

Cat. 25 [p. 105]

Fernando Lemos (1926)

Roupa lisboeta

1949-1952

Prova gelatina sal cle prata, impressao
ce 1999

A.45x L 45cm

n.%inv. 2383

Doacao de mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 26 [p. 106]

Fernando Lemos (1926)
José-Augusto Franga

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.°inv. 2413

Doacao cle mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 27 [p. 107]

Fernando Lemos (1926)

Vespeira figurativo

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
de 1999

A. 45 x L 45cm

n.%inv. 2409

Doacao de mecenato A. T. Kearney
(Portugal) em 1999

Cat. 28 [p. 108]

Fernando Lemos (1926)

Fernando Azevedo

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao
ce 1999
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A. 45 x L 45cm
n.2inv. 2408

Doacao de mecenato A. T. Kearney

(Portugal) em 1999

Cat. 29 [p. 109]
Fernando Lemos (1926)
Fu

1949-1952

Prova gelatina sal de prata, impressao

de 1999
A. 45 x L 45cm
n.2inv. 2407

Doagao cle mecenato A. T. Kearney

(Portugal) em 1999

Cat. 30 [p. 113]

Varela Pécurto (1925)

Belezas da noite

1951

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época
A.40x L. 30 cm

n.°inv. 2897

Doacao clo artista em 2006

Cat. 31 [p. 114]

Antonio Paixao (1915-1986)
Baixo-relevo

Década de 50

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.40x L.30cm

n.° inv. 2896

Doacao cle Argentina Paixao em
2006

Cat. 32 [p. 115]

Varela Pécurto (1925)

Poesia no bosque (Bugaco)
c.1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.40xL.30cm

n.%inv. 2921

Doagao do artista em 2006

Cat. 33 [p. 116]
Varela Pécurto (1925)
Inverno (arreclores de Coimbra)

do Museu Nacional de Nrte Contemporanea

1958

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.30xL.40 cm

n.einv. 2911

Doacao do artista em 2006

Cat. 34 [p. 117]

Varela Pécurto (1925)

Epico

1952

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.30x L. 40 cm

n.%inv. 2905

Doacao doartistaem 2006

Cat. 35 [p. 118]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Sem titulo

Década cle 50

Prova gelatina sal cle prata, impressao

de 2006

A.30x L. 40 cm

n.°inv. 2928

Doagao dlo artista em 2006

Cat. 36 [p. 119]

Fernando Taborda (1920-1991)
Linhas dominantes

Década cle 50

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.50x L. 40 cm

n.°inv. 2976

Doacao de Ana Paula Taborcda em
2007

Cat. 37 [p. 120]

Fernando Taborda (1920-1991)
Linhas incicdentes

1954

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao de época
A.40x L. 30 cm

n.%inv. 2965

Doacao cde Ana Paula Taborda em
2007

Museu do Chiado
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Cat. 38 [p. 121]

Fernando Taborda (1920-1991)
Um cantinho e vocé

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.40x L. 30 cm

n.°inv. 2964

Doacao cle Ana Paula Taborca em
2007

Cat. 39 [p. 122]

Fernando Taborda (1920-1991)
Interferéncia

Décacla de 50

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.30x L. 40 cm

n.°inv. 2978

Doacao de Ana Paula Taborca em
2007

Cat. 40 [p. 123]

Fernando Taborda (1920-1991)
Estracla da vida

1954

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.40x L. 30 cm

n.°inv. 2967

Doacao cle Ana Paula Taborca em
2007

Cat. 41 [p. 124]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Altura

1956

Prova gelatina sal ce prata (cloro
brometo), impressao de época
A.40x L. 30 cm

n.%inv. 2892

Doacao dlo artista em 2006

Cat. 42 [p. 125]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Alvo atingido

1954

Prova gelatina sal e prata (cloro

brometo), impressao de época
A.40 x L. 30 cm

n.° inv. 2893

Doagao do artista em 2006

Cat. 43 [p. 126]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Sinfonia clo metal

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao e época
A.40x L. 30cm

n.%inv. 2935

Doagao dlo artista em 2006

Cat. 44 [p. 127]

Carlos Calvet (1928)

As Grandes Letras (Lishoa)
1959

Prova gelatina sal cle prata, impressao

ce 2006

A.30x L.40 cm

n.°inv. 2927

Adquiriclo pelo Estacdo em 2006

Cat. 45 [p. 128]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Poligonal

1954

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.40 xL.30cm

n.inv. 2922

Doacao clo artista em 2006

Cat. 46 [p. 129]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Dogma

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época
A.40 x L. 30 cm

n.%inv. 2903

Doacao do artista em 2006
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Cat. 47 [p. 130]

Eduardo Harrington Sena
(1923-2007)

Estilizagao

1959

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.40 x L. 30 am

n.% inv. 2906

Doacao do artista em 2006

Cat. 48 [p. 131]

Carlos Afonso Dias (1930)

Evora

1958

Prova gelatina sal de prata, impressao
e 2006

A.50 x L. 40 cm

n.% inv. 2907

Adquiriclo pelo Estado em 2006

Cat. 49 [p. 132]

Fernando Taborda (1920-1991)
Homem de amanha

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época

A. 40 x L. 30 cm

n.%inv. 2969

Doacgao de Ana Paula Taborda em
2007

Cat. 50 [p. 135]

Gérard Castello-Lopes (1925)
Bruxelas, pavilhao URSS

1958

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao ce época
A.30 x L.40cm

n.%inv. 2943

Adquiriclo pelo Estaco em 2006

Cat. 51 [p. 136]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle época

A.45xL.4,5cm

n.% inv. 2993

Doacao de Tito Lyon de Castro, 2008

Cat. 52 [p. 137]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle época

A. 4,5 xL.4,5cm

n.2 inv. 2994

Doacao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 53 [p. 138]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle época

A.4,5xL.4,5cm

n.% inv. 2995

Doacao de Tito Lyon de Castro, 2008

Cat. 54 [p. 139]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle época

A.4,5xL.45anm

n.einv. 2996

Doacao de Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 55 [p. 140]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle época

A.45xL.4,5cm

n.2inv. 2997

Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 56 [p. 141]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal cle prata, impressao
ce época

A . 4,5xL.45cm

n.° inv. 2998
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Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 57 [p. 142]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle época

A.45xL.45cm

n.° inv. 2999

Doagao de Tito Lyon ce Castro, 2008

Cat. 58 [p. 143]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle época

A. 4,5 x L. 45cm

n.% inv. 3000

Doacao de Tito Lyon de Castro, 2008

Cat. 59 [p. 144]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Mulheres

Final anos 40

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle época

A.45xL.4,5cm

n.2 inv. 3001

Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 60 [p. 145]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Lavadleiras cdo Monclego

1948

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época

A. 30 x L 40cm

n.%inv. 2985

Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 61 [p. 146]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Sem destino

Décacla de 50

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época

A. 30 x L 40cm

n.%inv. 2984

Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 62 [p. 147]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Ex-homens

1950

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época

A. 30 x L 40cm

n.%inv. 2988

Doagao cle Tito Lyon cle Castro, 2008

Cat. 63 [p. 148]

Franklin Figueiredo (1915-2003)

Os Refugiaclos

1952

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.40 x L. 30 cm

n.°inv. 2918

Doagao cle Edite S. F. Figueiredo em
2006

Cat. 64 [p. 149]

VarelaPécurto (1925)

Vidva da Nazaré

1958

Prova gelatina sal e prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.40 x L.30cm

n.2inv. 2939

Doacao do artista em 2006

Cat. 65 [p. 150]

Franklin Figueiredo (1915-2003)
Sem titulo

Décacla cle 50

Prova gelatina sal e prata (cloro
brometo), impressao cle época

A. 40 x L. 30 cm

n.2inv. 2931

Doagao de Edlite S. F. Figueirecdlo em
2006

Cat. 66 [p. 151]

Varela Pécurto (1925)

Domingo (Figueira cla Foz)

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao de época
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A. 40 x L. 30 am
n.%inv. 2904
Doacao do artista em 2006

Cat. 67 [p. 152]
Gérard Castello-Lopes (1925)
Nazaré

1958

Prova gelatina sal de prata, impressao
e 2006

A.30 x L.40cm

n.2inv. 2950

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 68 [p. 153]

Carlos Afonso Dias (1930)

Nazaré

1958

Prova gelatina sal cle prata, impressao
ce 2006

A.40 x L. 50 cm

n.2inv. 2914

Adquiriclo pelo Estacdo em 2006

Cat. 69 [p. 154]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
[sforco

1946

Prova gelatina sal e prata (cloro
brometo), impressao e época
A.40x L 30 cm

n.2inv. 2981

Doacao de Tito Lyon ce Castro, 2008

Cat. 70 [p. 155]

Varela Pécurto (1925)

Sem titulo (Macleira)

1954

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época
A. 40 x L. 30 cm

n.%inv. 2934

Doagao clo artista em 2006

Cat. 71 [p. 156]

Adelino Lyon de Castro (1910-1953)
Os meninos e as redes

1951

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época

A. 40 x L 30 cm
n.° inv. 2983
Doacao de Tito Lyon de Castro, 2008

Cat. 72 [p. 159]

Varela Pécurto (1925)

Ultimas recomenclagoes (Algeciras)
1958

Prova gelatina sal de prata (cloro
Ihrometo), impressao cle época
A.40x L. 30 cm

n.° inv. 2936

Doacao do artista em 2006

Cat. 73 [p. 160]

Gérard Castello-Lopes (1925)
Paris

1958

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.40 x L.30cm

n.2inv. 2952

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 74 [p. 161]
Carlos Afonso Dias (1930)

New York

1959

Prova gelatina sal cle prata (cloro
brometo), impressao cde 1960
A.30 x L. 20 cm

nCinv. 2916

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 75 [p. 162]

Carlos Afonso Dias (1930)
Ottawa

1959

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cde 1960

A. 30 x L. 20 cm

n.2inv. 2919

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 76 [p. 163]
Varela Pécurto (1925)

Vigilante cansaclo (Louvre)

1960

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao ce época
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A. 40 x L. 30 cm
n.°inv. 2937
Doacao o artista em 2006

Cat. 77 [p. 164]

Sena da Silva (1926-2001)

Arte em transito (Caxias)

1954

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle 2006

A.30x L. 40 cm

n.° inv. 2941

Adquiriclo pelo Estado em 2006

Cat. 78 [p. 165]

Sena da Silva (1926-2001)

Lishoa (S. Vicente)

c.1958

Prova gelatina sal cle prata, impressao
e 2006

A.30x L. 40 cm

n.%inv. 2948

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 79 [p. 166]

Carlos Calvet (1928)

Desembarque de Isabel I (Lishoa)
1957

Prova gelatina sal de prata, impressao
e 2006

A.30x L. 40 cm

n.2inv. 2901

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 80 [p. 167]

Carlos Calvet (1928)

Mulher de branco

1956

Prova gelatina sal e prata, impressao
e 2006

A30x L. 40 cm

n.2inv. 2913

Adquiriclo pelo Estaclo em 2006

Cat. 81 [p. 168]

Varela Pécurto (1925)

Viajante madrugacdor
(Campanha, Porto)

1957

Prova gelatina sal cle prata (cloro

brometo), impressao de época
A.30 xL.40 cm

n.°inv. 2938

Doagao do artista em 2006

Cat. 82 [p. 169]

Sena da Silva (1926-2001)

Lishoa

1958

Prova gelatina sal de prata, impressao
ce 2006

A.40x L.30cm

n.°inv. 2945

Doacao ce Leonor Sena em 2006

Cat. 83 [p. 170]

Carlos Afonso Dias (1930)

Lisboa (Avenica da Libercacle)

1957

Prova gelatina sal cle prata, impressao
cle 2006

A.40 x L. 50 cm

n.° inv. 2912

Adquiriclo pelo Estado em 2006

Cat. 84 [p. 171]

Gérard Castello-Lopes (1925)
Algarve

1957

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.30 x L. 40 cm

n.°inv. 2940

Adquirido pelo Estaclo em 2006

Cat. 85 [p. 172]

Gérard Castello-Lopes (1925)
Lishoa

1957

Prova gelatina sal de prata (cloro
brometo), impressao cle época
A.40 x L. 30 cm

n.° inv. 2944

Adquiriclo pelo Estado em 2006

Cat. 86 [p. 173]
Victor Palla
(1922-2006)
Sem titulo
Década ce 50
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Prova gelatina sal de prata, impressao
cle 2009

A.40 x L. 50 cm

n° inv. 3003

Adquirido pelo Estado em 2009

Cat. 87 [p. 174]

Victor Palla (1922-2006)

Sem titulo

Década de 50

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle 2009

A.40 x L. 50 cm

n° inv. 3005

Adquirido pelo Estado em 2009

Cat. 88 [p. 175]

Victor Palla (1922-2006)

Sem titulo

Décacla de 50

Prova gelatinasal de prata, impressao
cle 2009

A.40 x L. 50 cm

n° inv. 3006

Adquirido pelo Estaclo em 2009

Cat. 89 [p. 176]

Victor Palla (1922-2006)

Sem titulo

Década de 50

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle 2009

A. 40 x L. 50 cm

n° inv. 3004

Adquirido pelo Estado em 2009

Cat. 90 [p. 177]

Victor Palla (1922-2006)

Sem titulo

Década de 50

Prova gelatina sal de prata, impressao
cle 2009

A.40 x L. 50 cm

n°inv. 3002

Adquirido pelo Estado em 2009
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Carlos Calvet
Lishoa, 1928

Arquitecto e pintor. Comegou a expor pintura em 1947, e
declicou-se a fotografia de forma mais intensa entre 1956 e
1975. O seu percurso como arquitecto e pintor afirmou-se
posteriormente em detrimento da fotografia que abancdonou
como expressao artistica. Esteve ligado ao movimento surrea-
lista na década de 50 e desenvolveu projectos de filmes
surrealistas com Mdrio Cesariny e Antonio Areal. Em 1989, teve
uma primeira exposicao do seu trabalho fotogrdfico na Galeria
Ether, Lishoa. Continua a pintar e a expor regularmente.

Gérard Castello-Lopes
Vichy, Franga, 1925

Profissional de cinema e economista. A partir de 1956 decdlica-
se a fotografia como amadlor, em colaboragao estreita com
Carlos Afonso Dias. Desenvolveu, a partir de entdo, um
percurso artistico dos mais relevantes no ambito da fotografia
portuguesa, com uma forte influéncia de Henri Cartier-
Bresson. Foi também critico de cinema, encenador e assistente
de realizacao. Foi um dos membros fundacores do Centro
Portugués de Cinema. O seu trabalho fotogrdfico foi pela
primeira vez apresentado em 1982, na Galeria Ether, Lishoa, e
teve uma exposicao retrospectiva no Centro Cultural de Belém
(2003). A sua obra esta representada em diversas colecgoes
nacionais e estrangeiras e tem exposto de forma regular em
inclivicluais e colectivas.

Carlos Afonso Dias
Lishoa, 1930

Engenheiro geografo, investigador das pescas e desenhador.
A partir de 1953 dedica-se também a fotografia de forma
amadora, tendo realizado em 1958 um curso de especializagao
em fotografia cartogrdfica em Italia. Entre 1957 e 1958 inicia
um periodo de colaboracao e convivio fotografico com Gérard
Castello-Lopes. Ainda nos anos 50 adere ao Movimento de
Unidade Democratica (MUD), efectuando desenhos para a
imprensa MUD juvenil. A partir dos anos 60 vive e trabalha
em Angola, onde realizou diversos levantamentos fotograficos
que veio a percder em consequéncia da guerra colonial.
Regressa a Portugal em 1981, abandonando entao a fotografia.
Em 1989 o seu trabalho é pela primeira vez objecto duma
exposi¢ao retrospectiva na GaleriaEther em Lisboa. Recomega
a fotografar em 1998 e tem apresentaclo exposigoes regulares
da sua obra.
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Franklin Figueiredo
Goa, India, 1915 — Coimbra, 2003

Médlico citopatologista, exerceu 5 anos em Bombaim, tenco
a partir ce 1954 trabalhado em Coimbra, na Faculdade de
Meclicina e depois no IPO, onde foi além cle chefe de Servico,
o chefe dasecgao de Fotografia. Pertenceu ao Grupo Camara
cle Coimbra e foi autor e diversos artigos sobre o salonismo
fotografico. Participou em diversos salées e concursos
fotogrdficos tanto nacionais como internacionais.

Eduardo Harrington Sena
Lishoa, 1923 - Lishoa, 2007

Engenheiro da Companhia Uniao Fabril (CUF). Desde os
anos 40 que se dedicou a fotografia amaclora, e foi no ambito
cda Seccao de Fotografia do Grupo Desportivo da CUF que
organizou em conjunto com Vitor Chagas dos Santos o Saldao
Internacional de Arte Fotografica da CUF, a partir de 1951,
No Jornal do Barreiro dirigiu uma secgao de fotografia entre
1954 e 1957 e nos 60 chegou a director do refericlo jornal.
Foi ainda um dos fundadores cdo Cine Clube do Barrciro e
programadlor clas sessoes no Cinema-Gindsio. Pertenceu ao
Foto-Clube 6x6, tenclo siclo jliri e participado em centenas
e saloes nacionais e internacionais, oncde ganhou diversos
prémios. Em 1962 foi distinguicdlo com o prémio Fxcellence da
Fécleration Internationale " Art Photographique (FIAP).

Fernando Lemos
Lishoa, 1926

Pintor, escultor, designer e poeta. Iniciou a sua actividace
artistica ligacdlo ao movimento surrealista no inicio da décacla
de 50, altura em que se dedicou de forma mais consistente
a fotografia, tendo exposto pela primeira vez na Casa Jalco
(1952) em Lisboa, conjuntamente com Marcelino Vespeira
e Fermando Azevedo, e em 1953 na Galeria de Margo,
Lisboa, em exposicao individual. A sua breve mas intensa
e significativa produgao fotogrdfica entre 1946 e 1952,
permanece como incursao 1inica pelo vocabulario surrealista.
Em 1953 exila-se no Brasil onde fixara resicdéncia, ceclicanco-
se entdo a pintura, ilustracao, tapegaria e design de pavilhoes
para eventos culturais, abanclonado a fotografia. Participou
em diversas Bienais de Sao Paulo. Em 1994 foi realizacda no
Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian
uma importante exposicao retrospectiva da sua obra
fotografica. Esta representaclo em diversas colecgoes nacionais
e internacionais e tem realizaclo regularmente exposicoes
inclividuais e colectivas.
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Adelino Lyon de Castro
Sao Martinho do Porto, 1910 - Lishoa, 1953

Edlitor. Em conjunto com oseuirmao Francisco Lyon de Castro
fundou as edigcdes Europa-América. Foi editor do Jornal Ler,
que viria a ser suspenso pela censura logo apos a sua morte.
Esteve ligado a diversas actividades desportivas. Iniciou a sua
actividacde como fotégrafo amacdor nos anos 40 participando
em dezenas de saloes fotograficos nacionais e internacionais.
Integrou a seccao de fotografia ca 52 Exposi¢do Geral de Artes
Plasticas (1950).

Joao Martins
Cidade da Praia, ilha de S. Tiago, Cabo Verde, 1898 - Lisboa,
1972

Iniciou a sua actividadle profissional na décacda de 30 como
foto-reporter. Aindana década de 30, comega a trabalhar como
fotografo de cena de cinema, participando em grandle parte da
filmografia nacional até 1972. Realizou documentdrios e foi
um dos fundaclores da produtora Cinal com o realizador Jorge
Brum do Canto. Foi um dos fundaclores do Foto-Clube 6x6 e
um dos principais dinamizadlores da fotografia amadora e dos
circuitos de saldes e concursos nacionais. Foi juri e participou
em centenas de saloes fotograficos nacionais e internacionais
tendo ganho diversos prémios. Desenvolveu também uma
intensa actividade como critico escrevendo sobre fotografia
em diversas revistas da especialidacle.

Antonio Paixao
Coimbra, 1915 — Almada, 1986

Iniciou a sua actividacde fotogrdfica profissional cerca de
1932, como impressor nos Laboratorios Filmarte, em Lisboa,
do qual viria a ser socio, até 1983. Foi uma das figuras mais
destacadas na década de 50 no meio fotogrdfico nacional. Fez
parte do Foto-Clube 6x6 em Lisboa e do Grupo Camara de
Coimbra. Participou e foi juri em inimeros saloes nacionais e
internacionais, tenclo ganho diversos prémios.
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Victor Palla
Lishoa, 1922 ~ Lishoa, 2006

Arquitecto, grafico, pintor, ceramista e escritor. A sua
actividade cultural foi multifacetada quer em termos criativos,
quer na gestao de iniciativas diversas, desde a edi¢ao, fundou
com José Cardoso Pires em 1949, a coleccao de bolso Os
Livros das Trés Abelhas, a organizagao das Exposicoes Gerais
de Artes Plasticas entre 1946 e 1956, de que foi um dos
principais mentores. Na drea da arquitectura trabalhou durante
25 anos em parceria com o arquitecto Bento d’Almeida, sendo
responsaveis por algumas das obras mais emblemdticas da
arquitectura portuguesa, como os cafés Galeto, o Carrossel
e o Piquenique em Lishoa, ou o Cunha no Porto, e ainda a
aldeia das Acoteias no Algarve. Como fotografo a sua parceria
com o arquitecto Costa Martins tornar-se-ia emblemdtica com
o projecto Lisboa, cidade triste e alegre, que resultou numa
exposicao e livro entre 1958 e 1959, sendo eleito em 2001
como um dos melhores livros do século XX. Para além disso,
a sua obra individual produziu uma linguagem nova para a
fotografia portuguesa. Foi-lhe atribuido o Prémio Nacional de
Fotografiaem 1999, pelo Centro Portugués cle Fotografia.

Varela Pécurto
Ervedal do Alentejo, 1925

Iniciou a sua actividacde fotografica em Evora no estticio
Nazaré &Freitas, com Eduardo Nogueira. Em 1950 mudou-se
para Coimbra ondle trabalhou na secgao fotogrdfica da Livraria
Atlantida e foi depois socio-gerente do estudio Hilda até a sua
reforma. Foi foto-reparter e operadlor correspondente da Radio
Televisao Portuguesa (RTP) na regiao centro durante 25 anos.
Foi socio fundador do Grupo Camara de Coimbra. Participou
em dezenas de concursos nacionais e internacionais, cdescde
1949, e foi distinguido em 1954 pela Féderation Internationale
d’Art Photographique (FIAP) com o titulo Excellence. Em 2005
foi-lhe atribuida a medalha de AMdérito Cultural pela Camara
Municipal de Coimbra. Desenvolveu, ao longo de varias
décadas, um importante levantamento patrimonial, objecto
de publicacdes diversas. Parte do seu espolio encontra-se no
Arquivo Fotografico da Fundagao Calouste Gulbenkian em
Lisboa.

Frederico Pinheiro Chagas
Lishoa, 1919 - Lishoa, 2006

Engenheiro civil, foi também presidente da Cooperativa dos
Trabalhadores de Portugal. Senclo bisneto do escritor Pinheiro
Chagas manteve ligagdes ao meio cultural por tradigcao
familiar. Cultivou amizades no meio neo-realista, entre as
quais o escultor Vasco Pereira da Concei¢ao, o pintor Julio
Pomar, o escritor Alexandre Cabral e o actor Rogério Paulo.
Foi socio da Cooperativa Gravura. Expos fotografia na 94
Exposicao Geral dle Artes Pldsticas (1955) e participou também
em saloes e concursos fotograficos.
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Sena da Silva
Lishoa, 1926 - Lisboa, 2001

Arquitecto e designer, tendo desenvolvicdo também actividacle
na area dla fotografia, pintura, cenografia, tecnologia de pintura
cdecorativa e montagem de exposigoes. Comegou por utilizar
a fotografia profissionalmente, na documentagao de pegas
defeituosas de motores diesel, a partir de 1956 o seu contacto
com a fotografia toma uma fei¢ao artistica, acompanhada dos
ensinamentos técnicos de Anténio Paixao e Mdrio Novais.
Trabalhou com este ultimo na decoracdo mural fotografica
do pavilhao portugués da Feira de Lausanne em 1957. No
mesmo ano desenvolveu um projecto de livro de fotografias
sobre Lishoa com o escultor Joao Cutileiro, que nunca chegou
a ser publicado. As suas fotografias foram capa de alguns
romances publicaclos pela editora Ulisseia, em 1958. O seu
trabalho fotogrdfico foi pela primeira vez apresentado em
1987 na Galeria Ether, Lisboa e em 1990 teve uma exposi¢ao
retrospectiva na Fundagao de Serralves.

Fernando Taborda
Lishoa, 1920 - Lishoa, 1991

Profissional cle seguros. Iniciou a sua actividade fotogrdfica
cerca de 1950. Foi um dos socios fundadores do Foto-Clube
6x6 e pertenceu também ao Grupo Camara de Coimbra. Par-
ticipou em centenas cle saloes e concursos fotogrdficos. Foi
distinguiclo com o prémio Excellence da Fédération Interna-
tionale d’Art Photographicjue (FIAP), e foi socio de honra de
cliversas associacoes internacionais.





