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RESUMO

O presente trabalho consiste num estudo sobre as revistas Objectiva (1937-1947) e Foto
Revista (1937-1939), estabelecendo-se como uma reflexdo em torno da critica de arte
fotografica.

Na década de 1930, assistiu-se, em Portugal, a um interesse renovado pela fotografia (tida
como) artistica. O Estado Novo suportou regulares eventos neste dominio - séo exemplos
os Saldes Nacionais de Arte Fotografica, com inicio em 1932, que posteriormente
tomaram contornos mais alargados, com o advento dos Saldes Internacionais de Arte
Fotografica em 1937. Entretanto, a critica de arte dedicada a fotografia ficara sem um
suporte jornalistico. Contudo, em finais dos anos 30, o entusiasmo em torno da fotografia
artistica tomou contornos mais expressivos com a aproximagdo dos salGes de foro
internacional, o que levou ao ressurgimento de publicacdes periddicas dedicadas a
fotografia. Depois de seis anos sem qualquer revista especializada neste dominio, assiste-
se ao advento da Objectiva e Foto Revista, publicacdes mensais, as quais proporcionaram
espaco e visibilidade para a critica dedicada a fotografia artistica. As duas publicacdes
dedicaram-se, entre outras vertentes, a apreciacdo dos eventos mais significativos no
territério nacional, ao aconselhamento dos amadores fotograficos emergentes e a
discussao dos temas mais pertinentes a época. Num periodo em que a producao artistica
fotogréfica se encontrava, de um modo geral, dessincronizada do panorama internacional,
e tendo em conta a concecdo de critica de arte como orientadora de tendéncias, importa
conhecer as opcOes, entendimentos e proliferacdo de valores que esta promoveu,

respeitantes a fotografia nacional (entdo) contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: critica de arte, fotografia, Estado Novo, Objectiva, Foto Revista



ABSTRACT

The present work is a study of two journals, Objectiva (1937-1947) and Foto Revista
(1937-1939), centering on a reflection on the criticism of artistic photography.

In Portugal, interest in (so called) artistic photography resurfaced during the 1930°s. The
New State (Estado Novo) sponsored a number of regular events, like the National
Exhibitions of Photographic Art, starting in 1932, which would later become more
prominent with the advent of the International Exhibitions of Photographic Art in 1937.
Notwithstanding, art photography criticism had, in the meantime, lost its journalistic
expression. In the late 30’s however, enthusiasm for art photography increased
substantially, leading to the creation of periodical publications dedicated to the subject of
photography. After a six year period in which there were no specialized publications, the
appearance of the monthly journals of Objectiva and Foto Revista gave back some
importance to the criticism of art photography by giving it greater visibility. These two
journals were committed, among other things, to the appreciation of Portugal’s more
significant events, to the relaying of advice for the emerging amateur photographers and
to the discussion of the more pressing concerns of the time. In a period in which the
production of artistic photography was, generally speaking, out of touch with the
international scene, and bearing in mind the influence of art criticism in the shaping of
tendencies, there is a real need to understand the options, concepts and values which it

passed on, regarding the (then) contemporary national photography.

KEYWORDS: art criticism, photography, Estado Novo, Objectiva, Foto Revista
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INTRODUCAO

“Art history should be capable of functioning as a living and transformable archive, always rich
in new possibilities of interpretation, and in which the story never forms a reductive closure.”

- Jean Fisher

What happened to art criticism??

- James Elkins

O presente trabalho consiste num estudo sobre as revistas Objectiva (1937-1947)
e Foto Revista (1937-1939), estabelecendo-se como uma reflexdo em torno da critica de
arte fotogréfica.

Aliaram-se artificialmente os dois excertos acima citados com o proposito de trazer
a conversa as motivacdes e intengbes desta dissertacdo. Atualmente, a historia da arte
apresenta-se como uma disciplina que se apoia em ferramentas multidisciplinares,
acolhendo a pluralidade de préticas artisticas e esforcando-se para acompanhar o
desenrolar da producdo artistica contemporanea. Contudo, é muitas vezes privilegiada a
distancia histérica como elucidadora, resultando no descuidado dos testemunhos de
critica contemporaneos que oferecem subjetivos e distintos, modos de ver, experienciar
e interpretar. Trata-se de uma postura visivelmente redutora e ingénua: atualmente ja nao
é sequer possivel tracar uma clara e satisfatoria distin¢éo entre a critica de arte e a histdria
da arte3. Afinal, a “histéria da arte, sendo a historia dos juizos emitidos sobre obras de arte,
é historia da critica de arte”*. Por enquanto, o panorama da critica de arte atual ¢, pelo
menos, confuso: ndo é usualmente lecionada no circuito académico®, falha na tentativa de

encontrar interesse junto dos leitores e 0s proprios criticos divergem nas suas concecgdes

! Fisher, J. (2007) The Art Seminars, p. 134. Em Elkins, J. & Newman, M. (2007). The State of Art Criticism:
The Art Seminar. New York: Routledge.

2 Elkins, J. (2004). What Happened to Art Criticism? Chicago: Prickly Paradigm.

3 A relagdo critica de arte-historia de arte encontra-se indeterminada: nem o critério de contemporaneidade
do objeto de estudo, nem a (pretensa) anulagéo do julgamento por parte do historiador podem ser utilizados
como critério distintivo. Ao fim ao cabo, parece ndo haver distin¢do entre as duas areas. Subscrevendo
James Elkins, “criticism exists always already everywhere in history”. EIkins, J. & Newman, M. (2007).
The State of Art Criticism: The Art Seminar. New York: Routledge. P. 140

4 Argan, G. (1977). Preambulo ao estudo da histéria da arte, pag. 29. Cit. por Unes, W. (2007, Julho) Critica
e perenidade da obra de arte. Artefilosofia, n° 3, p. 45. Obtido em 2014, Marco 14:
http://www.raf.ifac.ufop.br/pdf/artefilosofia_03/artefilosofia_03_02_filosofia_poetica_critica_03_wolney
_unes.pdf

5 Ha que referir o seminario lecionado por Nuno Crespo, Critica de arte: modelos, praticas e problemas,
que no ano letivo 2012/2013, na FCSH-UNL, contrariou esta tendéncia.



de critica®. Assim, e apesar da sua vitalidade quantitativa’ e qualitativa, a critica de arte
parece ter ficado pelo caminho: “Art criticism is in worldwide crisis®, constatou Elkins
em 2004.

Entretanto, a tematica da critica de arte estd novamente a ganhar notoriedade. Um
importante impulso e contribuicdo para o presente ensaio foi 0 recente entusiasmo, e
consequente aumento do estudo e problematizacdo, em torno deste dominio. Tomou-se
consciéncia de que urge estudar e pensar a critica de arte no papel preponderante que
desempenha no meio artistico e como disciplina enriquecedora, imprescindivel e, em boa
verdade, inseparavel da histéria da arte. Atualmente, discutem-se o conceito, métodos e
fins da mesma, a sua validade e poder, entre outras pertinéncias®. Apesar de e devido a
falta de consenso em muitas das questdes que o exercicio da critica artistica despoleta,
tem-se verificado, na ultima década, um reconhecido esforgo para a entender a pratica nos

seus contornos atuais.

® O termo “critica” encontra a sua génese na palavra grega kritikos, a qual se pode traduzir simplesmente
para “falar sobre”. Assim, podemos, grosso modo, definir a critica de arte como uma atividade que se dedica
a “falar sobre” ou escrever acerca da arte. Contudo, a pratica desta desdobrou-se numa imensiddo de
discursos, metodologias e finalidades, tdo dispares que resistem as tentativas de assimilacdo e definicao.
Por exemplo, se & primeira vista parece consensual que a critica de arte deve envolver a descricéo,
contextualizacdo, interpretacdo e avaliagdo da obra de arte, esta abordagem néo se aplica a todos os criticos:
alguns procuram recriar através da escrita uma experiéncia analoga a sua aquando do encontro com a obra
e outros optam pela supressdo dos juizos de valor por ndo os considerarem vitais para a pratica, entre outras
vias de abordagem da obra de arte (a este respeito, ver Szanto, A. (2002). The Visual Art Critic: a survey
of art critics at general-interest news publications in America. National Arts Journalism Program:
Columbia University). J& se indagou em torno de uma abordagem essencialista, baseada nas caracteristicas
padrdo da critica de arte mas a mesma revelou-se insuficiente — nem mesmo o critério baseado na
contemporaneidade do objeto de critica, por oposi¢do a distancia histérica que caracterizava a histéria da
arte, € uma opcéo vidvel. Do mesmo modo, uma abordagem comparativa com vista a diferenciar a critica
de arte das demais disciplinas a ela associadas, como a filosofia, estética ou a teoria da arte, resulta em
inconclusivas conclusdes, na medida em que “instead of standing apart (...) art criticism is widely viewed
as overlapping substantially with those fields” (Houston, K. (2013). An Introduction to Art Criticism:
Histories, Strategies, Voices. New Jersey: Pearson. P. 7). Contudo, a critica de arte encontra na sua
indefinicdo uma mais-valia: atualmente trata-se mais de uma confirmacgéo da sua versatilidade do que de
um defeito. Assim, a atividade permanece dinamizada, ainda que difusa, tomando contornos
interdisciplinares e acolhendo toda a variedade de abordagens, discursos e graus de comprometimento.
Autores como Michael Schreyach partilham desta postura, acrescentando que uma defini¢ao de “critica de
arte” podera atenuar a multiplicidade de praticas que esta compreende atualmente - do comentario numa
secgdo cultural de um periddico generalista a densos ensaios de teorizacdo - “making them appear similar
and uniform” (Elkins, J. & Newman, M. (2007). The State of Art Criticism: The Art Seminar. New York:
Routledge. P. 12). Julian Stallabrass aponta mesmo a falta de clarificagdo do conceito como “fundamental”
(idem).

" De acordo com James Elkins, “Art criticism is massively produced, and massively ignored.” Elkins, J.
(2004). What Happened to Art Criticism? Chicago: Prickly Paradigm. P. 4

8idem, p. 2

® Podemos encontrar, grosso modo, as problematicas da critica de arte atual de maior pertinéncia em
discussdo em The State of Art Criticism, no capitulo “The Art Seminars”: sdo transcritos debates - com
mediacdo de James Elkins e participagdo de criticos de renome - onde sdo discutidas algumas questdes, a
saber, a definigdo de critica de arte e o lugar do julgamento na mesma, as praticas que esta engloba/devia
englobar, o ensino da disciplina, a sua tarefa, a articulagdo da critica de arte com a historia de arte, etc.



A este proposito, o alarmante relatorio The Visual Art Critic: a survey of art critics
at general-interest news publications in America (parcialmente disponivel online!?), de
2002, merece referéncia por nos alertar para as divergéncias e consequente nova
configuracdo da prética da critica atual (norte-americana). Igualmente, o ja citado What
Happened to Art Criticism?'!, de 2004, tece consideracdes acerca do estado da critica de
arte, propondo uma diferenciagdo tipolégica. Também The State of Art Criticism'?, de
2007, conta com importantes criticos contemporaneos e revela-se bastante pertinente na
discussdo de algumas questdes que se prendem com a definicédo e limites da critica, com
o lugar do julgamento na mesma e com a posi¢édo da critica de arte no meio universitario e
na histdria da arte. Mais recentemente, a publicacdo de 2013, de Kerr Houston, An
Introduction to Art Criticism: Histories, Strategies, Voices'® constitui um completo
documento, que inclui uma rara historia internacional da critica de arte (excluindo a
brevissima obra de Argan, Arte e Critica de Arte!*, de 1988 e a Histdria da Critica de
Arte de Venturi, de 1979). No caso especifico portugués e no dominio da critica de arte,
merece destaque a sec¢do portuguesa da Associagdo Internacional dos Criticos de Arte?®,
bem como os relevantes contributos de Vitor Sérgio Ferreira, compilados no artigo
“Do lugar da critica”'® — o autor indaga acerca da pratica da critica e do lugar do
critico, enquanto reune varios testemunhos de criticos portugueses, 0s quais, a época,
exerciam este oficio nos principais peridédicos nacionais. Também a recente
publicacgdo de Patricia Esquivel, Teoria e Critica de Arte em Portugal (1921-1940)*7,
de 2012, ndo pode passar despercebida.

Uma vez tomada consciéncia dos ultimos estudos em torno da critica de arte,
procurou-se, na presente dissertacdo, desenvolver um tema ligado a este dominio.

Apesar dos multiplos contributos que tém surgido®®, a critica de arte portuguesa continua

10 Szanto, A. (2002). The Visual Art Critic: a survey of art critics at general-interest news publications in
America. New York: National Arts Journalism Program, Columbia University. Obtido em 2014, Janeiro
06: http://lwww.najp.org/publications/researchreports/tvac.pdf

1 Elkins, J. (2004). What Happened to Art Criticism? Chicago: Prickly Paradigm.

2 Elkins, J. & Newman, M. (2007). The State of Art Criticism: The Art Seminar. New York: Routledge

13 Houston, K. (2013). An Introduction to Art Criticism : Histories, Strategies, Voices. New Jersey: Pearson
14 Argan, G. (1988). Arte e Critica de Arte. Lisboa: Estampa

15 http://www.aica.pt

16 Ferreira, V. (1995). Do lugar da critica, pp. 977-1022. Anlise Social, vol. XXX, n° 134

17 Esquivel, P. (2012). Teoria e critica da arte em Portugal (1921-1940). Lishoa: Edicdes Colibri

18 \Veja-se, por exemplo: Marques, B. (2011). Julido Sarmento dentro do texto: reflexdes sobre os encontros
e desencontros da critica com a sua obra. Tese de doutoramento, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa; Leandro, S. (2002). Teoria e Critica da arte em Portugal: 1871-1900.
Tese de mestrado, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa; Alves, M.
(2007). A Revista Coldquio/Artes. Lisboa: Edi¢cdes Colibri; Figueiredo, R. (2007). Arquitectura e Discurso
Critico em Portugal. Lisboa: Edi¢des Colibri



a carecer de investigacdo, o que sublinha a urgéncia de um esfor¢o no sentido de contribuir
para uma historia (inevitavelmente critica) da critica de arte portuguesa®®. A importancia
de uma investigacdo desta natureza ndo deve ser diminuida, afinal, a critica de arte
(quando feita a obras contemporaneas do critico) oferece-nos um testemunho pessoal e,
simultaneamente, acesso direto a (algumas das) preferéncias, concegdes e opinides
estéticas da época?. Para além disto, a critica atua como produtora de valores e criadora
de opinides, de maneira que é fundamental repensé-la nas suas repercussdes. Que
impacto tinham/tém as obras de arte portuguesas para 0s criticos portugueses? Como
encaravam/encaram a producdo artistica nacional? O que entendiam/entendem por
critica de arte?

Perante a impossibilidade de realizar um estudo tdo vasto que abarcasse toda a
pratica da critica de arte nacional, optou-se por tratar uma area tendencialmente
ignorada pela historiografia portuguesa — “salvo raras e honrosas exce¢des”?!, como bem
advertia Gérard Castello-Lopes: a fotografia, abordando-a de forma incisiva, na esperanga
de disponibilizar um documento introdutério e complementar para o estudo da atividade
critica portuguesa no campo da fotografia artistica?.

Assim, a propdsito da fotografia portuguesa no campo da arte, vejamos o ponto
da situacdo relativamente a producéo escrita — com especial destaque para os contributos
relativos & primeira metade do século XX. E, antes de mais, de referir o legado critico de
Pedro Miguel Frade, destacando-se a pioneira obra Figuras do Espanto?®, de 1992, de
inegavel importancia para o panorama portugués em matéria de reflexdes teéricas acerca

da fotografia. Antonio Sena surge como uma figura incontorndvel quando se trata de

19 Reconhece-se também a importancia da articulacdo do presente estudo com a pratica da critica de arte
portuguesa em geral, relativa a outros campos artisticos, nomeadamente a pintura. No entanto, devido ao
caracter conciso da presente dissertacdo, este eventual e pertinente estudo comparativo é deixado para outra
ocasido.

20 Esta afirmagéo faz mais sentido se considerarmos o critico como porta-voz do “gosto” publico, postura
que este conservava, de um modo geral, antes das primeiras vanguardas, quando era considerado detentor
de “bom gosto” ou “gosto educado”, como aponta Boris Groys. Groys, B. (2007). Critical Reflections, p.
69. Em Elkins, J. & Newman, M., The State of Art Criticism: The Art Seminar. New York: Routledge

2L Castello-Lopes, G. (2004). Reflexdes sobre fotografia. Eu, a fotografia, os Outros. Lisboa: Assirio &
Alvim. Pag. 5

22 \/ale a pena recordar, ndo obstante, Sérgio Mah quando anota “a constatacdo de que a fotografia,
enquanto dispositivo plural, ndo pode ser exclusivamente pensada no campo especifico da arte”. Um estudo
mais abrangente proporcionaria, claro, uma visdo mais completa acerca da prética da critica, por criticos
portugueses e/ou acerca de fotografos portugueses. (Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e século XX: focagens
a uma (ndo) histdria, p. 155. Em Pernes, F. (coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto:
Edi¢des Afrontamento, Fundacdo de Serralves). Do mesmo modo, a sinopse de referéncias e consideracdes
que no presente estudo se almejou compilar encontra-se, a partida, comprometida e condicionada pela
abrangéncia dos temas da critica de arte e da fotografia, que a tornam necessariamente redutora.

23 Frade, M. (1992). Figuras do Espanto: a fotografia antes da sua cultura. Porto: Asa



fotografia portuguesa, com a indispensavel e inédita Histdria da Imagem Fotogréafica em
Portugal®* (1998). Sérgio Mah também ja se debrucou sobre a producdo e critica
fotograficas portuguesas — entre tantos outros contributos para a reflexdo em torno da
fotografia -, a verificar pelo valioso e perspicaz ensaio, “Fotografia, arte ¢ século XX:
focagens a uma (ndo) histéria”?®, publicado no Panorama da cultura portuguesa no
século XX, de 2002. Emilia Tavares € outro nome que se destaca neste campo,
importando, para o presente estudo, o capitulo “History of Portuguese Photography
1900-1938” em History of European Photography?®, de 2010 e o contributo do seu ensaio
de sintese do panorama fotografico nacional entre 1910 e 1960, Hibridismo e Superagéo:
a fotografia e o Modernismo portugués?’, de 2011. So também incontornaveis os
contributos de Margarida Medeiros?® e Bernardo Pinto de Almeida®®, na teorizacéo e
problematizacio da fotografia. Alexandre Pomar, que no seu blog*® tem disponibilizado
pertinentes criticas para o estudo da fotografia portuguesa, é também uma figura de
referéncia — salientam- se os posts dedicados a revista Objectiva. Outro blog, Arte
Photographica®:, retine uma grande variedade de testemunhos criticos atuais.

Na ultima década verificou-se ainda um aumento das dissertacGes académicas
acerca do panorama fotografico portugués. Destaca-se 0 notavel trabalho de Filipe de
Figueiredo, que na sua tese, intitulada Nacionalismo e Pictorialismo na Fotografia
Portuguesa na 12 metade do século XX: o caso exemplar de Domingos Alvao®? (2000),
concretiza dois capitulos, que se revelaram muito Uteis para a presente tese, relativos a
conjuntura portuguesa: “O meio fotografico a luz das revistas da especialidade” e
“Enquadramento institucional e cultural da producdo fotogréafica”. No primeiro, € mesmo
realizada uma breve reflexdo e problematizacéo da evolucédo das revistas em estudo nesta

tese, bem como dos exemplos de critica mais relevantes nelas publicados. Realca-se ainda

24 Sena, A. (1998). Histdria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora

% Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (ndo) historia, pp. 155-202. Em Pernes,
F. (coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢fes Afrontamento

% Macek, V. (ed. lit.). (2010). History of European Photography. Bratislava: Central European House of
Photography

27 Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superacdo: A Fotografia e 0 Modernismo Portugués. Obtido em
2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm.

28 Veja-se, por exemplo: Medeiros, M. (2000). Fotografia e narcisismo: o auto-retrato contemporaneo.
Lisboa: Assirio & Alvim; Medeiros, M. (2010). Fotografia e verdade: uma histdria de fantasmas. Lisboa:
Assirio & Alvim

29 Veja-se: Almeida, B. (1995). A Imagem da Fotografia. Lisboa: Assirio & Alvim

30 http://alexandrepomar.typepad.com

31 http://artephotographica.blogspot.pt

32 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na Fotografia Portuguesa na 12 metade do século
XX: o caso exemplar de Domingos Alvao. Dissertacdo de mestrado ndo-publicada, Faculdade Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, Portugal



a dissertacdo de mestrado de Natasha Revez, de 2012, acerca d’Os albuns Portugal 1934
e Portugal 19402, a qual constitui um importante contributo para a historia da fotografia
portuguesa. Também Mariana Gaspar, em 2013, surge com a tese Retomar percursos que
o tempo interrompeu: uma leitura dos encontros de fotografia de Coimbra®.

Ainda assim, atualmente, no que respeita a fotografia de arte em territorio
nacional, a ideia que paira é a de que “generalizando, o sentido mais forte da opinido dos
diversos agentes é que em Portugal ndo existe critica de fotografia. O que se encontra é
pessoas que escrevem ou escreveram regularmente sobre fotografia, pessoas com

interesse especial pela fotografia, “comentadores™*®,

Embora o processo da critica se inicie na génese da obra de arte, ja que “o primeiro
juizo sobre a obra é implicitamente formulado pelo proprio artista”*®, posteriormente, os
juizos multiplicam-se em conversas, comentarios, ensaios, noticias... e em testemunhos
de tom variado, mais ou menos critico, mais ou menos empenhado. Na presente
dissertacédo, a necessidade de abordar um tema conciso levou a que se optasse por focar
0s artigos jornalisticos intencionalmente criticos, publicados nas duas revistas da
especialidade em circulacdo no inicio do Estado Novo, que surgem ja nos finais da década
de 30: a Objectiva (1937-1947) e a Foto Revista (1937-1939)%. Apesar de se constituirem
como publicagdes independentes, encontram na critica de arte fotografica um elo
comum. Deste modo, a decisdo de abordar as duas em conjunto prende-se com o
interesse que um estudo comparativo transporta, expondo 0s pontos convergentes e
divergentes entre as duas revistas, no &mbito da critica de arte fotografica. Para além

disso, os dois suportes periddicos encontram-se inevitavelmente ligados: chegaram a

3 Revez, N. (2012). Os albuns Portugal 1934 e Portugal 1940. Dois retratos do pais no Estado Novo.
Dissertacdo de Mestrado, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas

34 Gaspar, M. (2013). Retomar percursos que o tempo interrompeu: uma leitura dos encontros de
fotografia de Coimbra. Dissertacdo de mestrado ndo-publicada, Faculdade Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, Portugal

% Gorjdo, V. (1996) «N3o sdo fotdgrafos, sdo artistas?»: A divulgacdo da Fotografia como Arte em
Portugal (1980-1990). Dissertacéo de mestrado ndo-publicada, Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho
e Empresa, Lishoa, p. 201. Cit. por Gaspar, M. (2013). Retomar percursos que o tempo interrompeu: uma
leitura dos encontros de fotografia de Coimbra. Dissertagdo de mestrado ndo-publicada, Faculdade
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Lishoa, Portugal, p. 15

3 Argan, G. (1977). Preambulo ao estudo da histdria da arte, pag. 29. Cit. por Unes, W. (2007, Julho). Critica
e perenidade da obra de arte. Artefilosofia, n® 3, p. 45. Obtido em 2014, Marco 14:
http://www.raf.ifac.ufop.br/pdf/artefilosofia_03/artefilosofia_03_02_filosofia_poetica_critica_03_wolney
_unes.pdf

37 Ainda que, durante o periodo cronoldgico em estudo, a matéria em analise se estenda a outras publicagfes
e suportes jornalisticos de tematica mais generalizada, optou-se por limitar o objeto de estudo as duas
revistas da especialidade.



fundir-se, brevemente, numa Unica publicacdo, constituem os Unicos exemplos oficiais
da especialidade do final dos anos 30 e verificou-se um constante didlogo entre os
criticos de ambos. Assim, a Objectiva e a Foto Revista constituem, em conjunto, um
Otimo meio para o estudo da critica da fotografia artistica que, por aqueles anos, teria
mais visibilidade enquanto nos informam acerca do gosto oficial e dominante. A anélise
circunscreveu-se ao exercicio de criticos®® portugueses, dirigido as obras de artistas-
fotografos também nacionais®® ou acerca de tematicas polémicas em torno da fotografia
e com lugar em territorio nacional continental, com o intuito de melhor entender a
dindmica do meio artistico portugués no que respeita a rececdo da producao artistica
contemporanea pela critica de entdo (a rea¢do da producdo a critica ja constituiria outro
estudo). Relativamente a baliza temporal estabelecida, correspondera portanto, grosso
modo, ao periodo de publicacdo das revistas, as quais se inserem na entusiasmante
conjuntura portuguesa do Estado Novo. Ainda assim, procurou-se alargar sumariamente
estes limites a fim de proporcionar uma melhor contextualizagdo dos assuntos abordados.

Importa ainda, antes de mais, real¢ar o papel fulcral da imprensa especializada em
fotografia para o caso portugués na divulgacao e democratizacao de conhecimentos e pela
dinamizacdo do meio fotografico. Subscrevendo Filipe de Figueiredo, “as revistas de
fotografia representam aquele [mecanismo] que mais influéncia tera tido, pela sua
assiduidade, na maioria mensal, e diversidade de assuntos fotograficos que trata,
dirigidos a um publico diversificado, de amadores e profissionais™*. E se as revistas
especializadas em fotografia de arte, quase sempre existiram ao longo do século XX*, no

periodo em estudo, o ressurgimento em pleno Estado Novo das publicacdes

38 Entenda-se a palavra “criticos” no sentido mais vago da mesma, isto é, individuos que estabelecem juizos
estéticos e de valor acerca de uma obra de arte. Para o presente estudo, convencionou-se apelidar com este
vocédbulo o corpo de colaboradores das revistas em estudo, na sua maioria fotografos que exerciam a
atividade de forma comprometida e empenhada mas ndo profissionalizada.

3 Também a definicdo de producio nacional ndo deixa de ser problematica. Afinal, tomam-se como
portugueses os individuos que produzem dentro dos limites geogréaficos de Portugal? Ou os que possuem
nacionalidade portuguesa? No presente estudo, é seguido o ponto de vista de ambas as revistas. Do mesmo
modo, consideram-se artistas os fotografos assim encarados pelas publicaces.

40 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na Fotografia Portuguesa na 12 metade do século
XX: o caso exemplar de Domingos Alvdo. Dissertagdo de mestrado ndo-publicada, Faculdade Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, Portugal, p. 38

41 50 desde o inicio do século, sdo de referir, a nivel nacional (Lishoa e Porto), as seguintes revistas: Boletim
Photographico — Revista Mensal Illustrada de Photographia (1900-1914), Sombra e Luz — Revista de
Literatura, Arte, Sport e Photographia (1900-1901), Echo Photographico — Jornal Mensal de Sport
Photographico (1906-1913), Photo Revista — Jornal dos Amadores de Photographia (1909), Iris — Guia
lHustrado dos Amadores de Fotografia (1914), Arte Photographica (1915-1931), O Mundo Fotografico -
Revista de Informagéo e Documentacéo Fotografica (1926-1927) e a Revista Portuguesa de Fotografia
(1929). Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na Fotografia Portuguesa na 1% metade do
século XX: o caso exemplar de Domingos Alvao. Dissertacdo de mestrado ndo-publicada, Faculdade
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, Portugal. P. 91



especializadas em fotografia*? coincidiu com o advento de SalGes Internacionais de Arte
Fotografica em Lisboa, de frequéncia regular, com inicio também em 1937. De acordo
com Margarida Acciaiuoli, o surgimento das duas revistas da especialidade em estudo
decorre mesmo do entusiasmo em torno destes saldes internacionais®®. Esta situacéo
permitiu e resultou na proliferacdo de exemplos de critica regular, pelo menos, durante
um delimitado espaco de tempo®. Assim, para além do interesse que suscita o
enquadramento politico da altura, encontramos uma massa critica que relne tanto um
objeto de estudo como um meio de divulgacdo constantes. Importa ressalvar que ja se
realizavam, desde 1932, os SalGes Nacionais de Arte Fotogréafica, que se concretizaram
anualmente até 1937 (prosseguindo depois sob a forma de saldes internacionais).
Contudo, as exposi¢des de foro internacional trouxeram um novo folego e entusiasmo
para a arte fotografica e também para a critica que a ela se dedicava, como ficara claro
nesta dissertacéo.

A proposito do espirito critico nacional, Fernando Pessoa escreveu, no inicio da
década de 30 do século passado, O Caso Mental Portugués*, pertinente ensaio acerca da
sociedade portuguesa. Distingue trés estados mentais - 0 povo, incapaz de criticar; a
“burguesia” que critica com ideias de outrem e o escol, capaz de criticar com ideias
proprias -, sendo que todos os estratos da sociedade portuguesa, incluindo esta Gltima
elite, sdo considerados “provincianos”, no que respeita a sua adaptacdo mental a
novidade. Quer com isto dizer que 0 “provincianismo” que NoOs caracteriza/caracterizava
nos deixa 0 “espirito desperto, mas incompletamente desperto”, assemelhando-se ao de
uma crianga, na medida em que Ihe falta desenvolvimento. Seriamos portanto capazes de
reconhecer o progresso como artificialmente novo, e améa-lo por isso, sem no entanto o
assimilarmos ou dele tirarmos proveito. Segundo Pessoa, sera entdo esse 0 panorama
portugués com que nos iremos deparar também no que respeita a critica de arte.

Posto isto, procurar-se-a averiguar a existéncia de uma critica especializada em

fotografia, bem como o grau de “provincianismo” (ou ndo) nela contido. E ainda satisfazer

42 Em 1931 havia-se publicado o Gltimo exemplar de Arte Photographica, ficando o panorama portugués
desamparado neste dominio.

43 Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — A Vertigem da Palavra. Lisboa: Editorial Bizancio. Pp. 163,
164

4 Delimitado e breve espaco de tempo, de cerca de dois anos, ja que a Foto cessou de publicar em 1939 e
a Objectiva lancou-se, no mesmo ano num periodo de pausa. Apds o0 seu retorno, em 1941, entrou em
gradual declinio e a assiduidade na publicacdo ndo voltou a ser a mesma.

45 Pessoa, F. (1932). Textos de Critica e de Intervengdo. Lisboa: Atica. Obtido em 2014, Margo 03:
http://multipessoa.net/labirinto/obra-publica/29



algumas pertinéncias: em que moldes se desenvolveu? E, questionando Antonio Sena, a
fotografia chegou a ser alvo de critica regular e consistente?4®

Atenta-se agora na estrutura adotada para a presente dissertagdo. Num primeiro
momento, € sucintamente abordado o contexto nacional, com especial enfoque nos anos
30, até a0 momento em que se inicia a publicacdo de ambas as revistas — a Objectiva e a
Foto Revista. Assim sendo, é tecido um esbo¢o do panorama fotografico artistico
portugués, atentando nos acontecimentos relacionados com a historia da fotografia de
arte, como as tendéncias e exposicOes fotograficas, e nos contributos para a reflexdo
acerca da critica de arte. No segundo capitulo sdo brevemente apresentadas as publicacdes
periddicas em estudo.

No terceiro momento da presente tese, seguindo um movimento de
“afunilamento”, sdo analisados os exemplos de critica fotografica publicados na Objectiva
e Foto Revista. Este capitulo subdivide-se em trés outros: “Servico de critica”, no qual o
objeto criticado pelos colaboradores das revistas corresponde a uma fotografia concreta;
“Critica das exposi¢fes”, onde se analisam os exemplos de critica que abordam o tema
dos SalGes Internacionais de Arte Fotografica e aafamada exposicdo do Dr. EImano Cunha
e Costa*’; e “Debates tedricos”, que se centra na analise das discussdes em torno da arte
fotografica contemporanea®, as quais nos proporcionam um ponto de vista mais pessoal
dos variados posicionamentos dos criticos. Nos debates é frequentemente debatido o
caminho a seguir na arte fotografica portuguesa, e ainda que ndo se rotulem como
“critica”, a posi¢do e argumentacao dos criticos carrega sempre uma critica a arte, razao

pela qual se constituem como entusiasmantes testemunhos e objetos de estudo.

46 De acordo com Anténio Sena, “em Portugal, a fotografia nunca chegou a ser objecto de historia, critica
ou estética regular e consistente”. Sena, A. (1998). Historia da Imagem Fotografica em Portugal, 1839-
1997. Porto: Porto Editora. P. 11

47 Escolheu-se analisar esta exposicdo, em detrimento das demais que aqui poderiam figurar, por se
constituir como uma excecao neste periodo — trata-se uma exposicao individual de fotografia. Mais, as
ligacBes que a fotografia e a critica partilham com o Estado Novo tornam-se, na exposic¢éo do Dr. EImano
Costa, bastante claras e justificam a visibilidade atribuida ao evento. E um 6timo caso de estudo para que
nos apercebamos das possibilidades que ja entdo eram exploradas através da fotografia.

4 Contudo, ndo foi possivel integrar todos os artigos criticos acerca de fotografia artistica portuguesa.
Assim sendo, a maioria dos testemunhos isolados/artigos de critica Unicos serdo apenas referenciados ao
longo do texto. Devido a absoluta falta de espaco, procurou-se focar os exemplos de critica que se inseriam
numa discussao, de dois ou mais intervenientes, em torno de um assunto especifico e relevante para a
época.



1. DO CONTEXTO

1.1. Fotografia artistica e critica: breves apontamentos relativos ao contexto

portugués de inicios do seculo XX

“Muito embora as aproximagdes ao meio artistico no periodo novecentista tenham sido, de
forma geral, escassas ou de natureza circunstancial, uma elite de amadores, com destaque para a
figura tutelar de Carlos Relvas (...) definiram um gosto estético e promoveram a divulgacéo da

fotografia artistica.”®

Em contexto nacional, a fotografia comegou a ser praticada com fins artisticos
desde cedo — Carlos Relvas (1838-1894), um dos nomes mais sonantes da fotografia
portuguesa € disso exemplo, o qual tera iniciado a sua atividade por volta de 1862; amador
internacionalmente reconhecido, destacou-se pelo seu empenho na pratica fotografica,
fixando retratos, monumentos, paisagens e animais. Contudo, a fotografia ndo era ainda
entendida, institucional e publicamente, como um medium artistico. E no dealbar do
século XX que a fotografia comeca a ser pensada e defendida como arte.

Ainda antes da viragem do século, em Dezembro de 1899, a | Exposic¢ao Nacional
de Photographias de Amadores, com lugar na Sociedade de Geografia, apresenta-se como
um acontecimento significativo para a reflexdo e discussdo em torno da problematica do
estatuto artistico da fotografia, a julgar pela imprensa — generalizada™ e especializada —
que se dedicou a debater a questdo. Data do mesmo ano o primeiro nimero do Boletim
do Photo Velo Club, uma Revista Mensal lllustrada de Photographia, Pintura e
Bicycleta, com sede no Porto, que noticiou e comentou o evento. A discussao ganha entdo
pertinéncia e toma lugar no dominio publico.

Por volta da mesma época, inicia-se 0 processo de democratizacdo da producéo
fotogréfica - devido a simplificacdo dos aparelhos (a Kodak em 1888, a Pocket em 1895
e a Leica, mais tarde, em 1925) e maior acessibilidade do prego —, o qual promove a
distingdo entre fotografos amadores e profissionais. Os dois “rotulos” comegam entdo a

tomar contornos mais definidos: os primeiros, debrucados sobre as novidades técnicas e

4% Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superagdo: A Fotografia e o Modernismo Portugués, p. CXXVII.
Obtido em 2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm.

5 E disso exemplo o periddico Século, que noticiou o acontecimento na primeira pagina. [s.n.]. (1900,
Janeiro 14). Exposicao Nacional de Photographia. Século, Ano XX, n° 6:473, p. 1
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revelando preocupacdes estéticas, irdo contribuir em muito para o desenvolvimento da
arte fotografica em solo nacional; por seu turno, os segundos, encontravam-se vinculados
a uma profissdo e, mais, a um comércio, encontrando-se por isso @ mercé do gosto da sua
clientela — sdo “executante[s] comprometido[s]”!, como bem observa Sérgio Mah.
Simultaneamente, acentuava-se a diferenciacdo entre a fotografia dita artistica e a de
caracter apenas documental, contribuindo para o aumento do declive de cisdo entre estas
duas fagOes de praticantes.

A atividade dos amadores fotograficos e das publicac@es periodicas, em especial
das revistas da especialidade®, sera fulcral para a afirmacgdo da fotografia no meio
institucional artistico e para a definicdo de um gosto (nacional). Também o associativismo
fotografico® - cuja tradicdo se mantinha desde o século XIX, periodo em que se revelou
“fulcral no incremento artistico* da fotografia - sera crucial para a dinamizagéo do meio,
promovendo exposicOes e atividades enquanto proporcionavam uma interacdo entre
fotografos amadores e profissionais.

Terminada a primeira década do novo século, realiza-se, em 1910, a primeira
Exposicdo de Photographia Artistica nacional, em Lisboa, no saldo da revista Illustracéo

Portuguesa. Este evento terd um papel determinante na (a)firmacdo de uma estética

51 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (néo) histéria, p. 159. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cdes Afrontamento

52 Do inicio do século até ao surgimento das revistas Objectiva e Foto Revista, em 1937, assiste-se a uma
proliferacdo das revistas dedicadas a fotografia, a saber: Boletim do Photo Velo Club, Porto (1899-1900);
Sombra e Luz, Porto (1900-1901); Boletim Photographico, Lisboa (1900-1914); Echo Photographico,
Lisboa (1906-1913); Photo Revista, Porto (1909); Iris, Porto (1914); Arte Photographica, Lisboa (1915-
1918, 1928-1931); O Mundo Fotografico, Porto (1926-1927); Revista Portuguesa de Fotografia, Porto
(1929).

53 Apesar de ndo se esgotarem nos exemplos dados, merecem destaque o Photo Velo Club (1899), o Club
Photographico Portuense (1901), a Sociedade Portuguesa de Fotografia (1907), o Foto Club de Aveiro
(1929), o Foto Club do Porto (1914), a Sociedade Fotografia do Norte de Portugal (1915), o Grémio
Portugués de Fotografia (1931) e o Cartaxo Foto Club (1934).

%% Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superacéo: A Fotografia e o Modernismo Portugués, p. CXXVII.
Obtido em 2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm
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pictorialista®, inspirada no Linked Ring®, e de vincada influéncia naturalista, com
inspiracéo na pintura portuguesa®’. Esta condicio prolongar-se-a pelos anos 30 adentro —
durante demasiado tempo. De acordo com Filipe de Figueiredo, a referida exposi¢édo
constituiu “uma primeira afirmagdo consciente de uma estética”®, assente nas bases que
Affonso Lopes Vieira fixa no artigo que havia publicado em 1909, na Illustracdo
Portuguesa, intitulado «Photographia Moderna — com clichés inéditos do autor» e que
servird de manifesto para a referida exposicdo. Se com este episddio se proclamava o
indiscutivel caracter artistico da pratica fotografica, esta permanecia, contudo, vinculada
a categoria das “artes humildes™®, como observou Jaime de Magalhaes Lima, critico da
época. Sera preciso esperar vinte anos, para, no inicio dos anos 30, assistirmos a uma
tentativa de questionar o estatuto da fotografia artistica como arte menor ou de «baixa

cultura»®®,

%5 O Pictorialismo, movimento fotografico internacional, terd surgido com especial expressdo em Inglaterra,
Franca e E.U.A., na segunda metade do séc. XIX. Internacionalmente e de um modo geral, terd contado
com um numero crescente de praticantes na década de 1880, atingindo o “pico” nos anos 1990 e persistindo
até a década de 1920. E apontado como o primeiro movimento artistico fotografico ou, pelo menos, como
a primeira tentativa de elevar a fotografia & categoria de obra de arte, do dominio das belas-artes. Este
proposito ganhou forma através de uma aproximagao consciente entre a pintura e a fotografia: o fotografo
intervinha manualmente no negativo (ou na impressdo), manipulando-o, o que resultava num positivo em
muito semelhante a uma pintura. O facto de o fotégrafo intervir no processo de revelagdo sublinhava o
caracter subjetivo e Unico da fotografia, tornando-o artista. Para além disto, a realidade capturada sem
manipulagdes era entendida como documento e, por isso, vista como ndo-artistica. Dentre os “processos
artisticos” destacam-se as técnicas de impressao que proporcionam flou: o carvdo, a goma bicromatada, o
6leo e ainda o bromoleo, cujos resultados revelam uma prova texturada e de contornos difusos, com poucos
pormenores. A nivel internacional destacaram-se Robert Demachy (1859-1936), Frank Eugene (1865-
1936) e Heinrich Kiihn (1866-1944), entre outros. (Marien, M. (2002). Photography: A Cultural History.
London: Laurence King Publishing. Pp. 171-172). No livro Pictorial Effect in Photography, de 1869, da
autoria de Henry Peach Robinson (1830-1901), fotdgrafo, este argumenta que a fotografia deve seguir os
principios estéticos e modelos composicionais da pintura. As suas fotografias denotam constantemente uma
disposicdo perfeitamente pictorial — na medida em que se trata de uma composicao estudada e idealizada-,
desde a posicéo e atitude das figuras, visivelmente encenada, a criteriosa escolha dos elementos em primeiro
plano. O produto final da fotografia devia ainda transparecer completude e integridade. Barberie, P. (2008).
Criticism, p. 347. Em Hannavy, J. (ed.) Encyclopedia of the Nineteenth-Century Photography. New York,
London: Routledge

Em Portugal, sera Domingos Alvao (1872-1946) o nome mais sonante neste ambito.

% O Linked Ring foi uma associacio inglesa de fotografos, formada em 1892, e que procurou promover a
noc¢do de fotografia como um dominio das belas artes. Entre os membros fundadores, contou com Henry
Peach Robinson. Encyclopaedia Britannica. (s.d.). Linked Ring. Obtido em 2014, Outubro 16, de
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/342490/Linked-Ring

57 Tavares, E. (2010). History of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 487-488. Em Macek, V. History
of European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

%8 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na fotografia portuguesa do século XX — o caso de
Domingos Alvao. Dissertacdo de mestrado, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas. Pp. 102-103

%9 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 202
60 Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superacdo: A Fotografia e o0 Modernismo Portugués, p. CXXVIII.
Obtido em 2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm
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No decorrer das primeiras décadas do século XX, Domingos Alvao (1872-1946)
foi um dos fotdgrafos mais marcantes e influentes do panorama portugués. De acordo
com Sérgio Mah, a sua obra mais relevante, “Quadros de Paisagem Artistica ¢ Costumes
Portugueses”, exposta nos anos 20, representa bem as suas tendéncias estéticas: numa
“atitude quase antropologica”®, realiza um trabalho que se podia entender como
documental mas que se diferencia do fotojornalismo dos fotografos profissionais pelo
tratamento pictorialista e naturalista®® dos assuntos — cunhado “naturalismo pictérico®,
Antdnio Sena explicita-o bem ao notar que “quem olha para uma fotografia de Alvao,
olha, simultaneamente, para um «quadro» pictorialista e um documento etnografico
«naturalistan”®. Para além disto, a suas fotografias sdo pautadas por uma idealizacdo
patente, a julgar pelo esforco cenografico denotado na pose e colocagdo das figuras
relativamente ao cenario, tendo em vista a harmonia da composicdo. De acordo com
Sérgio Mah, sdo emblematicas “as imagens representando espagos bucdlicos nas quais se
vislumbrava uma jovem camponesa (frequentemente so) entregue a uma relacdo primaria
e romantica com a natureza”®. Todos estes fatores contribuiam para o entendimento da
fotografia como artistica, ao invés de um simples registo do real — tomado como
desprovido de subjetividade. A obra de Domingos Alvéo encontra entdo bastantes pontos
de contacto com a estética fotografica do século XIX, especialmente com o legado de
Peter Henry Emerson. A este prop6sito, Antdnio Sena, aponta Alvao e Marques Abreu —
outro fotografo que se destacou dentro da mesma estética - como uma figuras-charneira
entre os dois séculos: sdo “os representantes da fotografia do fim de 1900, mas sdo,
também, a ponte entre a fotografia descritiva e naturalista do século XIX e a fotografia
pictorial da década de 1910, permanecendo entre as ambiguidades de luz e a composicao

61 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (n&o) historia, p. 165. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cdes Afrontamento

62 A fotografia naturalista teve como principal impulso os contributos do fotdgrafo Peter Henry Emerson
(1856-1936) que, em 1889, publicou o seu trabalho teérico mais marcante, Naturalistic Photography. A
noc¢do de “naturalismo” de Emerson baseou-se em estudos cientificos — mais propriamente no trabalho do
cientista alemao Hermann Helmholtz - e ndo na teoria de arte. Assim, defendeu que o artista devia procurar
imitar os efeitos 6ticos da visdo humana. De modo a obter este fim, o fotétografo devia fazer uso do foco
diferencial ou seletivo, focando o sujeito principal de uma cena enquanto o ambiente circundante
permanecia desfocado. Assim, 0 uso de meios-tons e do soft focus era frequente. No que respeita as
teméticas, Emerson desprezou os sinais de industrializacdo e favoreceu os motivos rurais e ocupacoes
tradicionais, enfatizando a relacdo das pessoas com a terra. Marien, M. (2002). Photography: A Cultural
History. London: Laurence King Publishing. Pp. 170-171

8 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (n&o) historia, p. 165. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cdes Afrontamento

64 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 212
8 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (ndo) histéria, p. 165. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cSes Afrontamento
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da fotografia «de genero [genre]». Sem utilizarem a manipulacdo dos negativos ou dos
positivos, manipulam, subtilmente, as suas personagens, a sua iluminacdo e o seu
olhar”®®,

Entretanto, a fotografia foi-se mantendo fora dos circuitos expositivos e é pouco
explorada pelo Modernismo portugués, sem estabelecer com este “nenhuma integragao
concertada no discurso estético e/ou programatico (...) prevalecendo, assim, marginal ao
meio artistico e a luta antiacademista das belas artes”®’, como bem observa Emilia
Tavares. Importa, no entanto, salvaguardar importantes, mas inconsequentes, excegdes:
Amadeo de Souza-Cardoso, influenciado pelo futurismo, realizou, entre 1915 e 1917,
algumas sobreposicdes fotograficas®® e Mario Novaes, nos anos 20, tera experimentado
fotografias «simultaneistas»®. Os trabalhos mais inovadores irdo desenvolver-se no
campo do fotojornalismo, com destaque para os trabalhos de Judah Benoliel, Salazar
Dinis, Jodo Martins e Mario Novais’®. Para além do exposto, “portuguese artistic
modernity did not include any theory of photography or any formal, institutionalised

71 pelo que permaneceu descompassada relativamente as vanguardas europeias.

practice
De facto, nos anos 30, ainda eram preferidas as técnicas do bromoleo e da goma
bicromatada, ambas pictorialistas’.

Chegado o ano de 1930, assiste-se finalmente a integracdo da fotografia numa
exposic¢do de arte, ao lado de obras de “alta cultura”. Exposi¢des de fotografia ja as havia,
mas sempre marginais: apresentavam apenas fotografia, como na exposicdo de 1910
supracitada, ou eram galerias de retratos fotograficos, como o estudio Bobone, gque
acolhiam outras formas de expressao plastica. O evento toma o nome de | Saldo dos
Independentes e foi inaugurado em Maio de 1930. A sua importancia deve-se ao facto de
ter acolhido a fotografia, tornando-a parte integrante do meio artistico institucional e da
tentativa de, contra o academismo, modernizar a arte portuguesa. Era manifesta a vontade
de entrar em consonancia com a cultura europeia. Apenas trés fotografos expuseram:

Mario Novais, fotdgrafo profissional, Branquinho da Fonseca e Edmundo de Bettencourt,

% Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 212
67 Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superacéo: A Fotografia e o Modernismo Portugués, p. CXXVII.
Obtido em 2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm

8 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 225
% idem, p. 236

0 Tavares, E. (2010). History of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 490. Em Macek, V. History of
European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

Lidem, p. 491

2 idem, p. 492
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ambos escritores e fotografos amadores. Com esta participacéo a fotografia €, realmente,
(re)afirmada como arte.

Contudo, é simultaneamente integrada e ignorada: Antonio Pedro, no manifesto
do saldo, declarou-o como “um grande coral de todos os sentidos e de todas as
manifestagdes da Arte, que € sO6 uma”, acrescentando que este “realisa uma plena
exposicao de tbdas as expressdes das artes plasticas” ", contudo, acaba por referir apenas
quatro dessas expressdes: a pintura, a escultura, a arquitetura e o desenho. Assim, e apesar
do “ecletismo e vontade de alargar os limites hierarquizados das tipologias artisticas”’*
que caracterizou a exposicao, do ponto de vista da fotografia, esta ndo parece ter efetivado
uma mudanca de estatuto. Para além disto, vejamos: é curioso, e sintomatico, observar
que a fotografia figurou na seccdo de artes decorativas. Esta ldgica expositiva revela que,
apesar de a fotografia ser considerada uma arte plastica, ndo deixa de ser secundarizada
— ou, pelo menos, ndo é autonomizada -, ao ser “arrumada” como arte decorativa.
Consequentemente, continua a ser remetida para o dominio das artes menores. A este
proposito, talvez seja pertinente observar que Antonio de Navarro escreveu no catalogo
da exposicdo que “no seu aspecto superficial todo o panorama artistico ¢ «arte
decorativa», mas, quando ela expressa, criando a forma a sua forma intrinseca, o seu além,
entdo surge cada uma das artes com sua directriz e sua finalidade””. Se aplicarmos este
“molde” as obras de fotografia em exposi¢do, podemos ter uma ideia da razdo pela qual
esta ocupa aquela seccdo — de artes decorativas: a questdo da ontologia da fotografia
continua “em cima da mesa” e a arte fotografica ainda é tomada como uma manifestacédo
sem “forma intrinseca”, ou seja, indefinida na sua especificidade ou esséncia. E, portanto,
tomada pelo seu aspeto superficial, sem diretriz ou finalidade.

Atentando no dominio da critica de arte, a massa critica da altura parece nem ter
reparado na exposicdo de fotografias, tal fora o escandalo na seccdo de pintura
(protagonizado principalmente por Sarah Affonso, Julio e Mario Eloy). Assim sendo,
questiona-se o alcance da dita exposi¢do, no que respeita ao campo fotografico’. A

3 Catélogo do | Saldo dos Independentes: ilustrado com desenhos e comentarios dos artistas e dos
escritores modernistas & uma breve resenha do movimento moderno em Portugal. (1930). Lisboa: [s.n.]
4 Emilia Tavares (s.d.). Hibridismo e Superacéo: A Fotografia e 0 Modernismo Portugués, p. CXXX.
Obtido em 2014, Fevereiro 27, de http://www.emiliatavares.com/ensaios-papers.htm

> Catélogo do | Saldo dos Independentes: ilustrado com desenhos e comentarios dos artistas e dos
escritores modernistas & uma breve resenha do movimento moderno em Portugal. (1930). Lisboa: [s.n.]
6 Mesmo volvidos 50 anos, a fotografia continua sem merecer atencdo. Veja-se Franga, J. (1980,
Setembro). Ha cinquenta anos: os Independentes de 1930. Coldquio Artes, s. 2, a. 22, n° 46
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intencdo de aplainamento artistico expressada ndo resultou, na pratica, num nivelamento
do estatuto de todos os media. A questdo da condicdo artistica da fotografia arrasta-se’’.

Contudo, se ndo se fez cumprir, pelo menos com total satisfacdo, a desejada
mudanca de paradigma, a exposicdo motivou, no dominio da critica de arte, um
importante testemunho: José Régio publica na Presenca — folha de arte e critica, a sua

"8 onde fixa a sua postura acerca

“Divagacdo a roda do primeiro saldo dos independentes
do que entdo entendia por critica de arte. Discorre, sob o subtitulo de “Um apontamento
sobre critica”, acerca do critico ideal, para posteriormente, a proposito d’““Os criticos do
1° saldo dos independentes”, expor e opor a situacdo corrente da critica de arte portuguesa.
Apesar de ndo ser feita referéncia as fotografias expostas, Régio proporciona um
importante e elucidador documento de entrada para o estudo da critica de arte em
Portugal, na década de 30 do século XX.

Sublinha imediatamente a necessidade que a critica tem de se constituir como um
exercicio subjetivo, com o “valor dum testemunho pessoal”, por ai residir, precisamente,
0 seu valor e interesse — ja que “a opinido dum critico deixa de merecer interésse em
deixando de ser a opinido dum individuo”. Contudo, os juizos de um “verdadeiro critico”
terdo de se verificar, simultaneamente, “imparciais e subjectivos”. Ou seja, segundo
Régio, uma boa critica situar-se-4& no equilibrio entre os bindmios parcialidade-
imparcialidade, individualidade-universalidade e subjetividade-objetividade. Ainda
assim, ¢ pela via da subjetividade, através de uma inteligéncia “versatil” e de uma
sensibilidade “inteligente”, que o critico atinge a imparcialidade-universalidade-
objetividade do seu discurso; acerca deste fim a atingir, pouco mais é referido, sendo a
crenga de que o critico emite juizos que (apesar de subjetivos e relativos) “tém a graca
de (...) se aproximarem mais da verdade que os da maioria” ’°.

Como ja se fazia prever, ndo demora a declarar o critico como génio e artista.
Assim, o critico deve, a semelhanca deste Gltimo, procurar ser “simultaneamente o mais

individual e o mais universal possivel”. Prosseguindo com a analogia critico-artista,

refere que “é¢ através de si proprio”, num exercicio subjetivo, que o critico atinge a

" Note-se o artigo “A fotografia ¢ uma arte?”, de Antoénio Mendes, publicado n’O Noticias Ilustrado, onde
0 autor conclui o texto respondendo afirmativamente a questao levantada no titulo, mas continua reticente
quanto ao lugar que a pratica ocupa no meio artistico, ressalvando que ndo foi sua intengdo “considerar a
fotografia com uma arte superior, mas sim provar o seu grande valor artistico”. Mendes, A. (1931, Outubro
25). A fotografia é uma arte?. Noticias llustrado, pp. 17, 22

8 Régio, J. (1930. Junho-Julho). Divagacdo a roda do primeiro saldo dos independentes. Presenca — félha
de arte e critica, p. 4

™ idem
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desejada, embora relativa, autoridade discursiva superior: ndo € portanto uma atividade
passivel de ser aprendida, mas antes uma vocagao inata, um “dom genial”. O critico-génio
produz, por isso, juizos e interpretagdes “mais definitivos, que os da maioria dos homens”.
E remata: “o verdadeiro critico ¢ um homem de génio”®, reservando assim o sucesso da
pratica a uma elite, ja que, inversamente, s6 um génio serd um verdadeiro critico. O autor
revela entdo uma aproximagcao a estética kantiana®?.

José Régio reserva ainda umas linhas para se manifestar contra a sistematizagdo
da atividade critica e adogio de uma metodologia propria®? — ja que se trata de uma arte
e ndo de uma ciéncia -, bem como para declarar a incapacidade da critica para formular
leis sobre a producdo artistica, uma vez que tais possibilidades se lhe apresentam
paradoxais: o critico ndo pode querer “submeter aos seus sistemas proprios o
particularmente livre e irredutivel objecto do seu estudo!”’®,

Debrucando-se depois sobre a critica contemporanea dirigida ao |1 Saldo dos
Independentes, Régio constata, incrédulo, que esta foi maioritariamente negativa e
ignorante, mesmo “depois de todas as sublevagdes desencadeadas na Arte pelos quatro
cantos da Europa”®, numa alusdo as primeiras vanguardas artisticas. Como causas,
aponta a incompreensao e ma rececdo do que € diferente por parte da massa critica
nacional. Denuncia ainda perspicazmente, o anacronismo dos criticos portugueses, que
ndo se debrucam sobre o estudo da arte contemporanea da sua propria época, preferindo
continuar “embrenhados no estudo da arte dos séculos idos”. Para além disto, expde a
falta de discussdo e problematizacao entre os criticos, que dispensam pouco tempo para
“brincarem uns com 0s outros a «quem vai a guerra dé e leva»®® - exercicio fulcral, diga-
se de passagem, para a vitalidade e evolucdo da critica de arte.

De volta ao dominio da fotografia, a década de 30 e o inicio do decénio de 40,
serdo marcados por uma producdo artistica insipida, controlada e retrégrada que repudiara

qualquer impulso modernista.

& jdem

81 Immanuel Kant é uma figura incontornavel no dominio da estética. A sua obra Critica da Faculdade do
Juizo, de 1790, teve larga aceitagdo e exerceu enorme influéncia. De acordo com Kant, s6 um génio (talento
inato) é capaz de criar algo para o qual ndo existem regras determinadas, como por exemplo, para o
entendimento da arte.

82 A postura de José Régio relativamente a problematica da regularizacdo da préatica da critica de arte,
encontra-se em linha com algumas das posturas atuais, a comprovar pelos exemplos apresentados no
capitulo introdutorio da presente dissertacéo.

8 idem

8 Régio, J. (1930. Junho-Julho). Divagacdo a roda do primeiro saldo dos independentes. Presenca — félha
de arte e critica, p. 5

8 idem
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Em 1931, Antonio Mendes, conceituado fotografo e cineasta, publicou no
Noticias llustrado alguns trabalhos de Man Ray e Laszlé6 Moholy-Nagy, contudo, estes
ndo parecem ter surtido qualquer efeito no que respeita aos novos entendimentos e
exploragbes da fotografia®, nem mesmo para o proprio Mendes, a julgar pelas
considerac0es tecidas por este, acima explicitadas.

No mesmo ano, cria-se 0 Grémio Portugués de Fotografia, uma seccdo da
Sociedade Propaganda de Portugal. E esta mesma sociedade que ira tutelar os Salbes
Nacionais de Arte Fotografica®’, com inicio em 1932% — ano em que Salazar toma o
poder, efetivando-o depois com a Constituicdo de 1933. O novo regime ira incentivar
estas praticas — em conformidade com a “politica do espirito” -, na medida em que o
hobby da fotografia “estimulava o corporativismo e dava a sensagdo de aproximar a
cultura dos cidaddos”®. Contudo, 0 modelo corporativista ndo deixa lugar para
singularidades e as exposic¢des individuais serdo escassas®. Verifica-se, no entanto, o
inicio de uma longa tradicéo salonista, em muito devido a contribuicdo do GPF. Os salGes
de fotografia serdo, de um modo geral, benéficos para a fotografia nacional, apesar de se
poderem apontar alguns pontos menos positivos. Estes certames eram o local de reuniao
e exposicao conjunta de varios grupos, associacoes e clubes que se dedicavam a esta arte,
promovendo o contacto entre amadores e profissionais e incentivando a critica
especializada — infelizmente, entre 1932 e 1936 ndo restam publicacdes periddicas
dedicadas a fotografia. Por outro lado, sdo 0s mesmos eventos que alimentam uma viciada
cultura do salonismo, a qual acaba por incentivar as mesmas experiéncias artisticas, ano
apos ano. Vejamos, € significativo que as fotografias em exposi¢cdo fossem previamente

submetidas a um jari de triagem, que admitia apenas as obras que correspondiam aos

8 “Neither the photographers who enjoyed links with the Portuguese artistic vanguard, such as Mario
Novais, nor the informed and up-to-date opinions of the photographer and cameraman Anténio Mendes,
published in 1931, in which he introduced people to the work of Man Ray and Laszl6 Moholy-Nagy,
enabled a more enlightened understanding about the role of photography in society and art.” Tavares, E.
(2010). History of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 493. Em Macek, V. History of European
Photography. Bratislava: Central European House of Photography

87| Saldo Nacional de Arte Fotografica de Lisboa (1932), Il Saldo Nacional de Arte Fotografica (1934), 111
Saldo Nacional de Arte Fotogréfica (1935), IV Saldo Nacional de Arte Fotogréfica (1936).

8 Relativamente ao I Salio Nacional de Arte Fotografica, de 1932, Emilia Tavares observa: “This
exhibition did (...) demonstrate the prevalence of amateur photographers who defended pictorialism”.
Tavares, E. (2010). History of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 493. Em Macek, V. History of
European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

8 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 239
% «“Nos anos 30, Francisco Viana, em Lisboa, e Tavares da Fonseca, no Porto, além de Hor4cio Novaes e
San Payo, serdo as poucas excepgdes de mérito.” idem
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padrdes estabelecidos (ndo s6 mas também) pelo Estado Novo®. Os critérios de selecio
apresentados nos regulamentos das exposicdes de arte fotogréafica, nacionais e
internacionais, apresentavam clausulas ambiguas, como a necessidade de que as obras
comportem um “caracter artistico”, sem que este seja clarificado.

E de notar, ainda durante o ano de 1932, a visita de Marinetti a Portugal, a qual
estimulou, pela parte de Manuel Alves San Payo - que serd um dos mais ativos
colaborador e critico das revistas Objectiva e Foto Revista — exaltadas aprecia¢@es a sua
figura e a0 movimento que este protagoniza. Depressa fica claro que este ndo compreende
o Futurismo, denunciando a sua falta de atencdo e sincronizacdo com as primeiras
vanguardas artisticas internacionais. Todavia, paradoxalmente, acaba por fazer o elogio
da maquina®.

Para aléem do exposto, o Estado Novo soube ainda reconhecer o poder da
fotografia em termos propagandisticos, a julgar pela publicacdo dos albuns Portugal 1934
e Portugal 1940 — os quais ja foram objeto de um, tio necessario, estudo aprofundado® -
e pela inclusdo de fotografias na grande Exposicdo do Mundo Portugués, em 1940.
Contudo, apesar de todas as outras manifestacdes artisticas 0 merecerem, s6 nao € criado
um Prémio de Fotografia.

Em 1934, ligado ao SPN, surge o Sindicato Nacional da Critica - antiga
Associagdo da Critica Dramética e Musical, fundada em 1931 por Antonio Ferro —, em
cujos estatutos nos deparamos com interessantes e elucidativas concecdes. Apesar de ndo
ser feita qualquer referéncia a arte fotografica, o sindicato posiciona-se no dominio
artistico, de maneira que nos proporciona importantes consideragdes acerca do que se
pretendia da critica de arte nacional. No artigo 3°, do capitulo “Da natureza e fins”, surge

uma definicdo de critico de arte:

“A categoria profissional de critico ¢ constituida pelo livre exercicio de uma actividade
literaria especialisada, que tem por fim apreciar subjectivamente as diferentes manifestacdes da
producdo artistica ou literéria, apoiando-se no conhecimento ou aptid&o relativos a cada ramo da

referida producéo, por forma a esclarecer o publico, sébre o sentido moral ou filos6fico das

%1 Ramos, M. (2010, Primavera). Pictorialismo Portugués: o Salonismo. Directarts — revista de
comunicacao visual, pp. 60-64

%2 San Payo, M. (1932, Dezembro 8). A Fotografia e o Futurismo. A Voz. Em Barreto, A. [et al.]. (1995).
San Payo, Retratos Fotograficos. Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura, IPM, Arquivo Nacional de
Fotografia, Museu do Chiado, p. 55

% Revez, N. (2012). Os albuns Portugal 1934 e Portugal 1940. Dois retratos do pais no Estado Novo.
Dissertacdo de Mestrado, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
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obras, e a sua perfeicao técnica, apontando defeitos ou érros de facto ou de concepcéo,

estimulando os autores a seguirem na via que conduz a criagao artistica as mais altas

concepcdes do Belo e da Moral.”%*

E de notar que o exercicio da critica é encarado como uma profiss&o especializada,
na qual a opinido individual é valorizada. Contudo, comparando com as consideracfes
tecidas a este propdsito por Régio quatro anos antes, o critico nao parece ser concebido
como um génio, ou pelo menos esse aspeto ndo é, de todo, enfatizado. Sdo ainda
estabelecidas algumas finalidades a atingir pelo profissional: a apreciagéo (subjetiva) da
obra de arte, a elucidacéo do publico acerca da qualidade/valor da mesma e o incitamento
aos artistas, encaminhando-os na direcdo da arte bela, tecnicamente perfeita e moral.
Desta vez, o0 contraste relativamente a posicdo de Régio é evidente, ja que este ndo
reconhecia nos criticos a capacidade de direcionar a producdo artistica.

Em Abril de 1939, o referido sindicato voltara a surgir no panorama nacional,
desta vez através do Boletim do Sindicato Nacional da Critica. Num artigo intitulado

“Criticos e Noticiaristas”®

, redigido por Antonio Ferro, este afirma que “ndo sdo justos
(...) os que afirmam nao haver criticos em Portugal. Criticos talvez haja ou talvez
pudessem formar-se. O que ndo ha, com certeza, sdo criticas...”. A culpa, atribui-a a
organizacdo dos jornais, que em vez de distribuirem os esforcos por duas entidades — o
critico e o noticiarista -, acumulam todo o trabalho numa sé pessoa que, sobrecarregada,
sem tempo para estudos ou reflexdes, publica uma “noticia apressada” ao invés de uma
critica ponderada. Sublinha ainda a necessidade de a massa critica se sentir livre e
“indiferente a todos os interesses”. Dado entdo o panorama nacional, apresenta o Boletim
como capaz de assegurar a “legitima defesa dos criticos portugueses” *.

O decisivo momento de viragem tem lugar aquando da | Exposicdo Internacional
de Arte Fotogréfica, em 1937 — este é coincidente com o V Saldo Nacional de Arte
Fotogréafica e tornam-se, de ora em diante, um Unico certame. E uma data marcante para
a fotografia artistica portuguesa e para a respetiva critica - tanto uma, como outra, ganham
um novo félego. Estes sal6es de foro internacional proporcionardo a tdo necessaria
interface que a pratica portuguesa suplicava, permitindo o contacto com diferentes

apropriacOes artisticas da fotografia, incentivando o debate e facilitando a contaminagédo

% Sindicato Nacional da Critica (1934). Estatutos/Sindicato Nacional da Critica. Lisboa

% Ferro, A. (1939, Abril). Criticos e Noticiaristas. Boletim do Sindicato Nacional da Critica, Ano I, n° 1,
p.3

% jdem
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estética e técnica — 0s artistas nacionais punham-se a par das tendéncias internacionais.
Contudo, ¢ importante notar que esta “atualiza¢do” relativamente ao que era praticado no
estrangeiro ao nivel da fotografia de arte, abrangia apenas os artistas e respetivas obras
que eram admitidos nos saldes, ja que as obras passavam por um (ja referido) processo
de triagem. Deste modo, o “estilo salonista”, por assim dizer, serd perpetuado, de ora em
diante, nestes eventos, prolongando-se em “experiéncias que continuavam a regular-se
pelos valores da pintura, dentro de uma estética pictorialista, socorrendo-se de temas e
enquadramentos recorrentes”®’. Verifica-se entio a “predominancia de uma fotografia
fortemente académica pincelada por tragos pitorescos e anedoticos”%, ainda influenciada
por modelos do século XIX. As experiéncias mais radicais ficardo, portanto, fora deste
meio.

Ainda assim, é de louvar o interesse despertado pelo advento desta Exposi¢édo
Internacional que, de acordo com Margarida Acciaiuoli, encontra reflexo na criacdo das
duas revistas da especialidade que vimos surgir em 1937: a Objectiva e a Foto Revista®®,
duas publica¢des ligadas ao regime vigente e que sdo objeto de estudo nos capitulos
subsequentes.

E de notar que no dominio da critica da arte fotografica, até ao aparecimento das
revistas supracitadas, “todos os indicadores parecem apelar claramente a uma fotografia
de caracteristicas eminentemente pictorialistas”?®. A Gltima revista da especialidade,
Arte Photographica, que havia durado até 1931, pregava esta mesma estética®®l. Assim,

tanto a producdo artistica como a sua rececao critica pareciam cristalizadas no tempo.

% Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — a vertigem da palavra. Lisboa: Bizancio. P. 164

% Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (ndo) historia, p. 168. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cdes Afrontamento

% Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — a vertigem da palavra. Lisboa: Bizancio. P. 163

100 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na fotografia portuguesa do século XX — o caso de
Domingos Alvao. Dissertacdo de mestrado, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas. P. 90

101 «Acting in strict defense of pictorialism was the magazine Arte Photographica, published between 1915
and 1931”. Tavares, E. (2010). History of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 487. Em Macek, V.
History of European Photography. Bratislava: Central European House of Photography
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2. ASREVISTAS OBJECTIVA E FOTO REVISTA/FOTO

Em Junho de 1937, a Objectiva - Revista técnica de Fotografia e Cinema'®? deu
inicio a sua publicacdo, mantendo-se ativa até 1947 — foi, no entanto, pautada por algumas
irregularidades em termos de assiduidade. A Foto Revista — Publicagéo técnica e artistica
de vulgarizacéo fotografica'®, por seu turno, iniciou atividade cinco meses mais tarde,
em Novembro de 1937, e perdurou regularmente até 1939. Ambas as revistas tinham sede
em Lisboa e as duas chegaram mesmao a partilhar um brevissimo momento de associacao,
que durou apenas um numero, referente a edicao de Fevereiro/Marco de 1939, sob 0 nome
de Foto — Revista técnica de fotografia e cinemal®®. Dai em diante, a primeiramente
denominada Foto Revista, manteve a designacdo Foto por mais dois nimeros (porque

depois se extinguiu), apesar da unido ja ndo se verificar. Apés a cisao, também a Objectiva

192 Ano I: n® 1 — Junho de 1937; n°2 — Julho de 1937; n° 3 — Agosto de 1937; n° 4 — Setembro de 1937; n° 5
— Outubro; n° 6 — Novembro; n°® 7 — Dezembro de 1937; n® 8 — Janeiro de 1938; n°® 9 — Fevereiro de 1938;
n° 10 — Margo de 1938; n® 11 — Abril de 1938; n® 12 — Maio de 1938. Ano Il: n® 13 — Junho de 1938; n° 14
— Julho de 1938; n°® 15 — Agosto de 1938; n® 16 — Setembro de 1938; n°® 17 — Outubro de 1938; n® 18 —
Novembro de 1938; n° 19 — Dezembro de 1938; n° 20 — Janeiro de 1939; n° 21 — Fevereiro de 1939; n° 22
— Abril de 1941; n® 23 — Maio de 1941; n® 24 — Junho de 1941. Ano Ill: n® 25 — Julho de 1941; n° 26 —
Agosto de 1941; n® 27 — Setembro de 1941; n° 28 — Outubro de 1941; n° 29 — Novembro de 1941; n° 30 —
Dezembro de 1941; n° 31 — Janeiro de 1942; n° 32 — Fevereiro de 1942; n® 33 — Margo de 1942; n° 34 —
Abril de 1942; n° 35 — Maio de 1942; n° 36 — Junho de 1942. Ano IV: n° 37 — Julho de 1942; n°® 38 — Agosto
de 1942; n° 39 — Setembro de 1942; n° 40 — Outubro de 1942; n° 41 — Novembro de 1942; n°® 42 — Dezembro
de 1942; n® 43 — Janeiro de 1943; n° 44 — Fevereiro de 1943; n° 45 — Marco de 1943; n° 46 — Abril de 1943;
n° 47 — Maio de 1943; n° 48 — Junho de 1943. Ano V: n° 49 — Julho de 1943; n° 50 — Agosto de 1943; n° 51
— Setembro de 1943; n° 52 — Outubro de 1943; n° 53 e 54 — Novembro e Dezembro de 1943; n® 55 — Janeiro
a Abril de 1944; n° 56 — Maio e Junho de 1944; n° 57 — Julho de 1944; n°® 58 — Agosto e Setembro de 1944;
n° 59 — Outubro e Novembro de 1944; n° 60 — Dezembro de 1944. Ano VI: n® 61 — Janeiro e Fevereiro de
1945; n® 62 — Marco e Abril de 1945; n® 63 — Maio de 1945; n°® 64 — Junho e Julho de 1945; n° 65 — Agosto
e Setembro de 1945; n° 66 — Setembro de 1946; n° 67 — Setembro de 1947.

103 Ano I: n° 1 — Novembro de 1937; n® 2 — Dezembro de 1937; n°® 3 — Janeiro de 1938; n° 4 — Fevereiro
de 1938; n° 5 — Marco de 1938; n° 6 — Abril de 1938; n°® 7 — Maio de 1938; n® 8 — Junho/Julho de 1938; n°
9 — Agosto de 1938; n° 10 — Setembro/Outubro de 1938; n° 11 — Novembro de 1938; n° 12 — Dezembro
de 1938. Ano Il: n° 13 — Janeiro de 1939; n° 15 — Abril de 1939; n° 16 — Maio e Junho de 1939; n° 17 —
Julho de 1939; n° 18 — Agosto de 1939.

104 Machado, A; Fonseca, A; Pengauido, R. (dir.). (1939, Fevereiro/Marco). Foto — Revista técnica de
fotografia e cinema, Ano II, n° 14. Nesta edicao, sob o titulo “Boa vontade...”, Cunha Machado anuncia
entusiasticamente: “Devem estar satisfeitos os amadores e os artistas fotograficos portugueses! «Foto-
Revista» e «Objectiva», as duas publicacdes da especialidade que ha mais de um ano vém (...) promovendo,
em suma, o desenvolvimento sé e Unica revista”; argumenta que “nada ficava, em realidade, que justificasse
a existencia de duas publicagdes desta natureza, num meio pequeno como o nosso”. E terd sido Fernando
de Ponte e Sousa, vice-presidente do Grémio Portugués de Fotografia e colaborador de ambas as revistas,
o protagonista cuja “ac¢ao «catalisadora»” proporcionou a unido de ambas. (Machado, A. (1939, Fevereiro-
Margo). Boa vontade... Foto — Revista técnica de fotografia e cinema, Ano I, n° 14, p. 7) Contudo, a
associacao foi fugaz e logo no més seguinte, em Abril de 1938, ¢ anunciada e justificada a separacdo: “A
ideia da fusdo de «Foto-Revista» e «Objectiva» parece ter sido acolhida por todos com verdadeiro
entusiasmo. (...) Porém, os resultados praticos, a despeito de todo o interésse que nos tem sido manifestado,
estéo longe de corresponder a nossa espectativa”. Fonseca, A. (1939, Abril). Lealmente... Foto, Ano I, n°
15,p. 7
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continuou o seu percurso de forma independente, embora apenas retomasse atividade
cerca de dois anos mais tarde.

Atentando na Objectiva, formalmente a revista apresentava dimensoes
aproximadas a uma folha A5, com uma qualidade de papel e impressdo bastante
satisfatorias. A publicacdo chegou a ter distribuicdo fora do continente: era possivel obté-
la em Portugal continental e insular, colénias de Africa, india, Timor, Macau, Brasil e
“estranjeiro”. Quanto ao prego, a quantia inicialmente fixada, relativa ao continente e
ilhas e a venda avulsa, era de 2$50. A Objectiva foi inicialmente anunciada como uma
publicagio quinzenal, contudo, devido a “pedidos e alvitres”'®, mudou a sua
periodicidade para mensal “por assim facilitar mais a acquisico e estudo”% da mesma.

Apos a tiragem do primeiro ndmero, em Junho de 1937, foi mantido um ritmo de
publicacdo constante ao longo de quase dois anos, até Fevereiro de 1939, més em que se
inicia um interludio superior a dois anos, retomando-se a atividade em Abril de 1941. A
demorada auséncia é justificada com razGes exteriores a propria publicacéo, de caracter
conjuntural, tanto nacional como internacional, devido ao advento da Il Grande Guerra®®’.
Os efeitos do conflito mundial continuam a fazer-se sentir e em Maio de 1942 € anunciado
que, apesar do preco da revista se ter mantido até ao momento inalterado, é provavel que
sofra alteragdo, para o dobro, devido ao aumento do preco dos papéis, tintas e mdo-de-
obra. Também devido a escassez de recursos, o leitor é advertido para a probabilidade de
se vir a deparar com uma provisoria alteracdo no aspeto da publicacio!®®, Os maus
pressagios nao tardam a realizar-se e em Julho de 1942, apenas dois nimeros depois, a
Objectiva anuncia e surge com uma configuragio de “Embalagem de guerra”®:
caracteriza-se por uma ligeira e pouco significativa diminuicdo das dimensfes da mesma

mas também por uma pior qualidade do papel — agora visivelmente mais fragil e com um

105 [s.n.]. (1937, Julho). Periodicidade da “Objectiva”. Objectiva, Ano I, n° 2, p. 19

106 jdem

107 No primeiro nlimero deste ressurgimento editorial esclarece-se a auséncia: “Ei-nos de novo, prezado
leitor, apds alguns meses de auséncia forgcada que a nossa grande vontade ndo conseguiu vencer em tempo
desejado. Atravessava-se época dificil, agravada depois com o panorama internacional. Hoje, ainda se
mantém, infelizmente, o triste espéctaculo da guerra, e a ocasido é pouco animadora para empreendimentos
como o0 nosso. Mas a fotografia e o fotografo estdo para a paz e para a guerra”. [s.n.]. (1941, Abril). De
Novo. Objectiva, Ano |1, n® 22, p. 229

108 [s.n.]. (1942, Maio). A “Objectiva” e a guerra. Objectiva, Ano Il1, n° 35, p. 215

109 [s.n.]. (1942, Julho). “Embalagem de guerra”. Objectiva, Ano IV, n® 37, p. 1. “Eis que nos vemos
obrigados a alterar um pouco o aspecto de «Objectivay (...) pela razdo de que ndo nos podem garantir a
continuidade do fornecimento dos papeis até aqui usados pela nossa Revista. (...) Resulta disto, ligeira
alteracdo nas dimens@es do formato usual (...) e, possivelmente, uma peor impressdo grafica”.
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tom esverdeado — e da impressdo — mais notdria nas fotografias. Esta aparéncia mantem-
se até a edicdo de Novembro/Dezembro de 1943, na qual recupera o “bom aspeto”.

Entretanto, a temética do cinema vai progressivamente ganhando importancia na
revista, facto que se torna evidente a partir de 1943. Em Junho do mesmo ano, anuncia-
se 0 desdobramento da revista — decisdo decorrente de um inquérito realizado junto dos
leitores - como forma de agradar a «gregos e troianos»''°, passando a mesma a ser
publicada duas vezes por més, segundo diferentes areas de interesse: Objectiva — Revista
Técnica de Fotografia e Objectiva — Revista de Radio e Cinema. Contudo, a decisdo néo
é efetivada devido a “caréncia de materiais para a industria grafica”!'%. Entretanto, o prego
avulso para a distribui¢do no continente havia subido para 3$50 em Abril de 1943.

Volvidos alguns meses, surgem novas perturbagdes: verifica-se outra pausa na
publicacdo da revista, entre a edicdo do Natal de 1943 e Abril de 1944, desta vez devido
ao imprevisivel atraso que a impressdo de fotografias a cores provocou. Para além do
retardamento, a revista subiu para 5$00 (preco avulso e para o continente). Assim, a
edicdo de Janeiro/Abril de 1944 é a primeira que apresenta fotografias a cores, e em
grande niimero. Contudo, esta condi¢cdo ndo se prolonga, uma vez que “Nem tudo sdo
rosas!”!? e logo na edicdo seguinte, de Maio/Junho de 1944, s6 a capa da revista se
verifica colorida, retrocesso justificado, novamente, por dificuldades relacionadas com a
impressdo e a méo-de-obra. Contudo, as edi¢des coloridas sdo “sol de pouca dura” e os
nameros de Outubro/Novembro e de Dezembro de 1944 ja ndo apresentam imagens a
cores. Por esta altura, os contetudos da publicacdo dedicam-se quase exclusivamente ao
cinema.

J& perto do seu fim, a Objectiva conhece um Gltimo momento de esperanga. Na
edicdo de Junho/Julho de 1945, apos seis anos em atividade, a direcdo da revista anuncia
uma remodelag@o da mesma, segundo a qual passariam a constar as sec¢des de “Radio”,
“Teatro”, “Arte”, “Musica”, “Literatura” e “Actualidades”. Para além disto, o corpo
redatorial havia sido aumentado e estariam em curso estudos de publicidade. Assim,
anuncia-se orgulhosamente: “Prevé-se para breve, um aumento de formato e um mais
apropriado sistema de periodicidade de publicagio”®. Infelizmente, o nimero seguinte

da revista, de Agosto/Setembro de 1945, volta praticamente ao aspeto da “embalagem de

110 [s.n.]. (1943, Junho). Queridos leitores. Objectiva, Ano 1V, n° 48, p. 249

11 [s.n.]. (1943, Julho). A nossa publicacdo. Objectiva, Ano V, n® 49, p. 7

112 [s.n.]. (1944, Maio/Junho). Nem tudo sdo rosas!. Objectiva, Ano V, n° 56, pp. 291-292
113 [A Direcéo]. (1945, Junho/Julho). [s.n.]. Objectiva, Ano VI, n° 64, p. 3
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guerra”. Relativamente ao contetido e numero de fotografias impressas, o decréscimo na
qualidade e quantidade é inegavel. Os dois ultimos exemplares da Objectiva publicam-se
com intervalos de um ano entre publicacfes — 0 nimero 66 em Setembro de 1946 e o
numero 67 em Setembro de 1947. Lamentavelmente, nenhum dos dois transporta sequer
um vislumbre do que a revista costumava ser. Apds quase sete dezenas de numeros
editados, o projeto da Objectiva termina aqui.

Relativamente ao corpo editorial, durante os primeiros cinco anos de atividade,
apenas duas figuras dirigiram a revista: Antonio Oliveira Paes, proprietario e editor, e
Artur Rodrigues da Fonseca, diretor. SO se assiste a alteragdes na edicdo de
Janeiro/Fevereiro de 1945, quando j& se contam 61 nimeros publicados: Rodrigues da
Fonseca acumula ao cargo de diretor, o de editor; J. A. Costa Pinheiro fica encarregue da
administracdo e a colaboracdo técnica e artistica fica a cargo de M. de Jesus Garcia,
Fernandes Lourenco e Jodo Martins. Trés meses volvidos, registam-se novas mudancas,
que se manterdo, do nimero 64 em diante. Em boa verdade, apenas o nome de Rodrigues
da Fonseca, e respetivos cargos, se mantém inalterados. A dire¢do técnica e artistica recai
agora sobre a responsabilidade de Fernando Curado Ribeiro, a supervisao e arranjo
grafico dependem de Alvaro de Andrade e é Joana Campina que fica incumbida dos
servicos redatoriais'.

Relativamente aos colaboradores da revista, a Objectiva contou com a cooperagéo
das seguintes entidades e personalidades: Grémio Portugués de Fotografia, Cartaxo Photo
Club, Eng.° Ruben Garcia, Dr. Antonio Lacerda Nobre!'®, Manuel Alves San-Payo*®, Dr.
Munhoz Braga''’, Roque Manuel de Arriaga®'®, Fritz Neumann, Carlos Silvio Rebelo,
Antonio Mesquita, Alvaro Pais Ramos, Carmelino Callaya e Fernando Lourenco. Ha

114 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na fotografia portuguesa do século XX — o caso de
Domingos Alvao. Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. P. 80

115 |_acerda Nobre foi um fotégrafo amador. Existe pouca informagéo a seu respeito.

116 Qriginalmente chamado Manuel Joaquim Alves, adotou depois 0 nome Manuel Alves de San Payo
(1890-1974) e foi um muito aclamado fotdégrafo retratista portugués, com atividade entre os anos 20 e 50
do século XX. Passou alguns anos no Brasil para depois regressar a Lisboa, onde instalou um estadio de
retratos fotograficos de renome na altura, principalmente devido aos “processos artisticos” pictorialistas
que empregava nas suas fotografias. Participou em diversas exposicdes de fotografia nacionais, como
fotografo ou como jari. Participou também no album Portugal 1940. A propésito deste, ver: Barreto, A.
[et. al.]. (1995). San Payo, Retratos Fotograficos. Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura, Instituto
Portugués de Museus, Arquivo Nacional de Fotografia, Museu do Chiado

117 Jodo Munhoz Braga, médico, socio-fundador e vice-presidente do Grémio Portugués de Fotografia até
ao final do ano de 1937. Alexandre Pomar (2008, Julho 18). Objectiva 1937, I1. Obtido em 2014, Outubro
06, de: http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/2008/07/objectiva-1937-ii-1.html

118 Roque Manuel de Arriaga (1885-1977). “Artista fotografo de grande valor, possue trabalhos
interessantissimos que tém sido expostos em varios SalGes. As suas ocupagdes profissionais ndo Ihe tém
permitido praticar a fotografia com a intensidade que desejava (...).” [s.n.]. (1938, Maio). Roque Manuel
de Arriaga. Objectiva, Ano I, n® 12, p. 185
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medida que a revista amplia 0 nimero de publicagdes, também a quantidade de
colaboradores — fotdgrafos e cineastas, amadores e profissionais - aumenta: Dr. Couto
Nogueira, Fernando de Ponte e Sousa!'®, Dr. Anténio de Menezes'?°, Joaquim Marques
Moreno, Jodo Martins'?*, Comandante Antonio José Martins'??, Frederico Bonacho dos

123 ‘M. de Jesus Garcia?*, Padre Moreira das Neves?®, Dr. Bernardino da Cruz

Anjos
Saraiva'?®, Silva Nogueira'?’, Eduardo Dias Ferreira, Alvaro Antunes, Nobre Queiroga,
Jodo Mendes, Tenente Eugénio Concei¢do Silva, Manuel Anténio Miguel, Miguel
Ferreira Martins, Eng.° Raul Ventura, Eng.° Veiga da Cunha, Virgilio de Oliveira Mango,
Eng.° Carneiro Mendes, entre outros que se vdo somando ao longo das varias edi¢oes.

A revista apresenta, desde o inicio, um contetdo recheado e variado. Excluindo
0s artigos que se debrucam sobre o cinema, bem como os de teor tedrico-estético ou
dedicados a critica fotografia, os quais serdo aprofundados no proximo capitulo, sdo
dignas de mencdo diversas seccOes da publicacdo, que se pautam pela sua indole
formativa e informativa, na sua maioria atentando na técnica fotografica. Sdo dignos de
mengao a “Objectiva do Principiante” - com inicio no primeiro nimero e através da qual
era prestado auxilio aos iniciantes na arte da fotografia -, o “Consultério Técnico” -
iniciado logo no segundo numero da publicacdo, onde as duvidas dos leitores,
relativamente a técnica fotografica, eram clarificadas -, o “Laboratério do Amador”,

“Técnica e Pratica”?®, entre outros exemplos, menos marcantes e mais efémeros, que se

119 Fernando da Ponte e Sousa (1902-1990), fotdgrafo e cineasta, foi vice-presidente do Grémio Portugués
de Fotografia.

120 Anténio de Menezes, cineasta, foi “dirigente da Sec¢io de Cinema do Grémio Portugués de Fotografia
e do Secretariado de Propaganda Nacional.” [s.n.]. (1938, Maio). Dr. Antonio de Menezes. Objectiva, Ano
I,n°12, p. 185

121 Jodo Martins (1898-1971) foi diretor de fotografia no campo do cinema e foto-repdrter. Colaborou no
album Portugal 1934 e em outras publicacBes do Secretariado Nacional de Propaganda. Foi um dos mais
ativos encorajadores das exposi¢Bes e competi¢Ges de fotografia amadora. Tavares, E. (2010). The History
of Portuguese Photography, 1900-1938, p. 494. Em Macek, V. (ed.lit). The History of European
Photography, 1900-1938. Bratislava: Central European House of Photography

122 Comandante Antonio José Martins (1882-1948) foi fotdgrafo amador, principal introdutor da Leica em
Portugal. Sena, A. (1998). Historia da Imagem Fotografica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora.
P. 245

123 Frederico Bonacho dos Anjos (1877-1947) foi fotdgrafo amador, conhecido pelos seus broméleos.

124 Existe pouca informagdo a respeito de Jesus Garcia. E referido como “um dos raros criticos portugueses
de fotografia”, cujos “estudos néste campo sdo brilhantes”. [s.n.]. (1938, Maio). M. de Jesus Garcia.
Obijectiva, Ano I, n° 12, p. 186

125 padre Moreira das Neves (1906-1992) foi também fotografo amador, poeta, jornalista e diretor do jornal
Novidades.

126 Nao foi encontrada qualquer informacéo.

127 Joaquim Silva Nogueira (1892-1959) foi um conceituado fotdgrafo profissional, retratista, tendo
fotografado varios atores. Colaborou no album Portugal 1934 e Portugal 1940.

128 Jodo Martins publica nesta secgéo varios artigos instrutivos, a saber: “Iniciagdo Fotografica”, “O Gosto
de enquadrar”, “Personalidade”, “Assuntos Fotograficos”, “Formagdo dum estilo Fotografico”,
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dedicavam, de um modo geral, ao aconselhamento técnico. Relativamente ao carécter
informativo da revista, a mesma parece ter respondido satisfatoriamente a este fim,
noticiando exposi¢des e concursos, nacionais e estrangeiros, novidades técnicas e
atividades de associagdes da especializagao. Merecem destaque as secgoes “Cronica da
Industria”, “Exposigdes ¢ Concursos”, “O que os outros escrevem...” e, especialmente, a

“Biblioteca Técnica da Objectiva”!?®

, a qual consiste em “pequenos volumes de assuntos
varios de fotografia e cinema” e “¢ oferecida gratuitamente aos assinantes” —
infelizmente, a iniciativa s0 se concretiza no segundo ano de existéncia da revista, em
Junho de 1938,

A Obijectiva centrou-se ainda no apoio e dinamiza¢do do meio fotogréafico.
Volvidos apenas nove meses de atividade, ¢ anunciada a inauguragdo do “Laboratério
Fotografico de Estudo e Pratica”®!, uma iniciativa exemplar, uma vez que o mesmo é
colocado ao servigo dos assinantes da revista, “para néle colherem os ensinamentos
praticos que carecem”*2, Organiza também, no inicio do segundo ano, o seu proprio
certame, o “I Concurso e Exposi¢ao de Estudo Fotografico”, o qual decorreu em Junho
de 1938. A semelhanca do que o contetido da revista denota, continua-se a sublinhar o
propdsito formativo da mesma. Também os esforcos levados a cabo no sentido de
incentivar o convivio e a troca de impressdes entre 0s interessados e praticantes da arte
fotografica, através de serBes — com inicio em Marco de 1942 - e visitas de estudo, foi
notorio.

A Foto Revista, conhecerd um percurso menos atribulado do que a sua
contemporanea Objectiva e mantera regular a sua publicacdo mensal. Também o formato
adotado inicialmente — A4 — e a qualidade da revista se mantém constantes. O pre¢o
inicial fixado é de 2$50, a semelhanga da Objectiva, o qual sofre um Unico aumento para
3%$50, apenas na edicdo de Dezembro de 1938. Também esta publicacdo apresenta a
possibilidade de ser distribuida em “Portugal e ilhas adjacentes”, “coldnias portuguesas e

Brasil”1%,

“Fotografias de paisagens e de ruas”, “Fotografias de Praia, mar e de neve”, “Os Retratos” e “Emocdes
Artisticas”.

129 [s.n.]. (1938, Janeiro). Biblioteca Técnica de OBJECTIVA. Objectiva, Ano I, n° 8, p. 134

130 [s.n.]. (1938, Junho). Biblioteca: livros sobre técnica e pratica fotografica e cinematografica. Objectiva,
Ano Il, n° 13

181 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Laboratdrio Fotografico de Estudo e Pratica. Objectiva, Ano I, n° 9, pp. 142
132 idem

133 [s.n.]. Condigdes de Assinatura. Foto Revista, Ano I, n° 1, p. 12
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A publicacédo inicia-se com Augusto da Cunha Machado no papel de diretor,
proprietario e editor, enquanto Cunha Barros assume a montagem artistica e Raul de
Noronha Penaguido da conta da organizacdo técnica. No entanto, logo no nimero 5 da
revista, nota-se uma mudanca: Cunha Machado continua a desempenhar as mesmas
funcBes mas a realizacdo estd a cargo de Raul de Penaguido e Paulo Braga. Na edi¢édo
namero 12, nova alteracdo, apenas ao nivel da direcdo, agora assumida por Raul
Penaguido e Cunha Machado. Aquando da juncdo das duas revistas, no nimero 14 da
(agora) Foto, junta-se a direcdo o nome de A. Rodrigues da Fonseca. Do nimero 15 em
diante, a direcdo é retomada por Cunha Machado e Raul Penaguido. No que respeita a
propriedade e edi¢do, Cunha Machado né&o deixa em nenhum momento de acumular em
si ambos os cargos. No ultimo numero da revista, j& s6 consta 0 nome de Cunha Machado,
assumindo-se como diretor, editor e proprietario.

No papel de colaboradores, também a Foto Revista soma uma boa quantidade de
personalidades (algumas comuns a Objectiva): Major Pinheiro Correia, Manuel Alves
San-Payo, Mario Novais, Jorge Bruno do Canto, Ferreira da Cunha, Henrique Manuel
Botelho, Augusto Soares Ascensdo, Comandante Fernando de Oliveira Pinto, Major
Rogério Tavares, Manuel Marques da Cunha, Tenente José Vasco Mascarenhas, Dr.
Elmano da Cunha e Costa, Capitdo de Fragata Antdnio José Martins, Major Pinheiro
Correia, Fernando de Ponte e Sousa, Silva Nogueira, Paulo Braga'®*, J. M. Lazarus,
Anténio Pereira de Oliveira Belo, Jodo Martins, Alvaro Colaco**®, Fernando Kohn,
Engenheiro Fernando Carneiro Mendes, “Tia Mit6”, entre tantos outros.

Atentando no conteldo da Foto Revista, e excluindo, naturalmente, os artigos
tedrico-estéticos e de critica da fotografia de arte — por serem objeto de analise nos
capitulos subsequentes -, deparamo-nos com uma variada selecdo de servi¢os. No que
respeita entdo ao “recheio” da publicacao, esta apresenta, desde 0 seu primeiro nimero,
um notavel manual técnico destacavel, o “ABC da Fotografia”. Apesar de se assumir
como uma revista dedicada a fotografia, apresenta, logo desde o segundo nimero, a
sec¢do “Cinema de amadores”, a semelhanca da Objectiva. Na verdade, as duas revistas
apresentam um programa editorial muito semelhante: a sec¢do “Aos que comegam”, da

Foto Revista, segue o mesmo modelo do servico de critica da Objectiva - “Saiba o que

134 Paulo Braga foi escritor € jornalista. A seu respeito € ainda referido que a sua “actividade intelectual

(...) é bastante conhecida, motivo porque nos julgamos desobrigados a quaisquer palavras de
apresentagdo”. [s.n.]. (1938, Fevereiro). Notas Soltas. Foto Revista, Ano I, n° 4, p. 14
135 Alvaro Colago foi fotografo amador e sdcio fundador do G.P.F.
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vale!...”; é também incluido um servico de “Correspondéncia técnica”, onde as respostas
as davidas colocadas pelos leitores sdo publicadas. Em termos de instrugdo técnica
fotogréfica, destacam-se as secgdes “Como obter bons negativos” ¢ “Os pequenos
formatos”. A missdo informativa da revista ndo foi descurada: “Concursos, competicdes
e reportagens” ¢ desde logo assegurada e mantida. S3o noticiados os varios eventos,
nacionais e internacionais, ligados a fotografia e publicados os programas mensais do
Grémio Portugués de Fotografia. A semelhanca do que sucede na Objectiva, s&o
frequentemente publicadas traducdes de artigos de revistas estrangeiras e também a
“Biblioteca — Livros sobre Técnica e Pratica fotografica e cinematografica” constou na
publicacdo mas apenas durante uma tiragem, no nimero 14 da Foto — o exemplar de unido
entre as duas revistas. A Foto Revista levou ainda a cabo o seu proprio concurso, apenas
para amadores, “O Melhor Sorriso de Crianca”, em Dezembro de 1938, cujas fotografias
foram publicadas na revista.

Em conjunto, a Objectiva e a Foto Revista, assumem-se como o0s ‘“‘sucessos
editoriais”!® das publicacdes especializadas em fotografia nos anos 30 do século XX,
éxito este também resultante da acumulacao de experiéncia providenciada pelas variadas
iniciativas editoriais, dedicadas & mesma tematica, do inicio do século. S&o também as
primeiras do género a surgir apos o inicio do Estado Novo, aproveitando o crescente
interesse manifestado pela fotografia de arte — reforcado pelo advento do | Saldo
Internacional de Arte Fotografica, em 1937, no mesmo ano em que ambas as revistas
iniciam atividade. Como publicaces periddicas (mais ou menos) constantes, surgem
como importante objeto de estudo, fornecendo indicadores do(s) gosto(s) dominante(s)
no que respeita a estética fotografica — ou, pelo menos, tragam um retrato do que é
publicamente divulgado e, por isso, com mais visibilidade. Até aqui, “todos os
indicadores parecem apelar claramente a uma fotografia de caracteristicas eminentemente
pictorialistas”*®’, a julgar pelas técnicas empregues e resultados pretendidos.

Sao igualmente excelentes indicios ou, melhor, “rastos” da critica tomada (ou
consagrada) como especializada em matéria de arte fotografica. Como veremos, ambas
as revistas estdo repletas de documentos dedicados a critica de problematicas, eventos e

objetos fotograficos.

136 Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na fotografia portuguesa do século XX — o caso de
Domingos Alvdo. Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. P. 89
137 jdem, p. 90
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3. A CRITICA DA FOTOGRAFIA ARTISTICA NAS REVISTAS
OBJECTIVA E FOTO REVISTA

3.1. SERVICO DE CRITICA: “Saiba o que vale!” e “Aos que comecam"

Ambas as revistas da especialidade, a Objectiva e a Foto Revista reservaram, logo
desde o primeiro ano da sua publicacdo, uma seccdo dedicada a critica de fotografias
enviadas pelos leitores — a Objectiva, em Dezembro de 1937, e em seguida, a Foto
Revista, que Ihe segue o exemplo em Fevereiro do ano seguinte'®. Na Objectiva, essa

b

seccdo tomara o titulo “Saiba o que vale!...”, seguido do subtitulo, “Critica fotografica”,
ao passo que a Foto Revista opta por um cabecalho menos intimidador, “Aos que
comecam”, enfatizando o papel formativo da seccdo, ao invés de, a semelhanca da
Objectiva, sugerir um veredicto baseado num juizo valorativo respeitante a qualidade
artistica de determinada fotografia. Este servigco surge como uma ferramenta de auxilio e
aconselhamento, com fins educativos, tendo principalmente em vista os principiantes e
amadores fotograficos, os quais deveriam enviar os seus trabalhos para a publicacdo, a
fim de os sujeitar ao (& data) Unico e democratico recurso nacional de critica especializada
em fotografia artistica. Tera sido projetado, primeiramente pela Objectiva, a semelhanca
das revistas “congéneres do estrangeiro”'*0, A seccdo tomou também um papel
importante na descentralizacdo e democratizacdo do conhecimento sobre fotografia, para
0s que se encontravam desligados do meio, devido a fatores geograficos ou falta de
contacto com organizacOes da especialidade.

As consideracdes tecidas pelos criticos que se ocupavam desta sec¢do comportam,
portanto, uma grande responsabilidade, j& que serdo eles a encaminhar os amadores
fotograficos com pretensdes artisticas. Neste caso, a critica funcionard, grosso modo, a
semelhanca de um leme, apontando a direcdo a seguir a potenciais artistas portugueses
emergentes, e influenciando, por isso, toda uma nova vaga de artistas-fotdgrafos.

Para além disto, a adesdo a esta ferramenta de auxilio foi grande, a julgar pelo
facto de ambas as revistas se terem visto obrigadas a alargar o espaco dedicado a esta
critica instrutiva. A Objectiva chega a suspender o servico, aquando da interrupcdo da

revista entre 1939 e 1941, mas ap0Os retomar atividade vé-se obrigada, poucos meses

138 [s.n.]. (1937, Dezembro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 7, p. 110
139 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Aos que comecam. Foto Revista, Ano I, n° 4, p. 15
140 [s.n.]. (1937, Dezembro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 7, p. 110
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depois, a voltar a incluir a sec¢do, ja que vinham a ser “assediados com imensos
pedidos™,

A este proposito, apés o referido periodo de auséncia, a revista regressa com um
novo folego. Na Objectiva de Setembro de 1941, a par de uma mudanca de titulo da antiga

2

seccao “Saiba o que vale!...”, que agora se denomina apenas “Critica Fotografica”, Jesus
Garcia inicia, na mesma data e no mesmo espago da publicacdo, uma série de fasciculos
intitulados “Breves elementos de composi¢io fotografica”!4?. Este espago de teorizagdo
do género fotografico, vai ao encontro do defendido e aconselhado em ambas as seccdes
criticas, e surge como um manual de “principios e regras” a seguir para “bem compor”,
pressupondo a existéncia de canones ou formulas estéticos e resultando, em Gltima
instancia, no apagamento da identidade ou subjetividade artisticas. Revela ainda o desejo
de regrar e regularizar os métodos de elaboracdo e apreciacdo da arte fotografica da
composicao, o que, levado ao extremo, resultaria numa grande semelhanca do produto
final das obras. Mais uma vez, é clara a posicdo tomada pelo critico: aponta a composicao
como a “esséncia da propria Arte Fotografica”.

De volta a analise das secces, seria pertinente conhecer o nome do(s) critico(s)
por detras das criticas, no entanto, estes ndo sdo devidamente identificados: a Foto Revista
ndo faz qualquer mencéo a este respeito; a Objectiva refere apenas, ja em Junho de 1941,
que o servigo ¢ “dirigido[s] pelo nosso colaborador sr. M. de Jesus Garcia”*, o qual se
mantém nas edicdes subsequentes. Podemos entdo depreender que a maioria das
correcdes e conselhos exprimem as suas crencas. Ainda assim, o texto €, regra geral,
redigido na primeira pessoa do plural.

E ainda curioso observar que, a semelhanca do que sucedia nas exposicdes de arte
fotografica — aquando da incluséo de fotdgrafos no painel de juris -, o fotografo-critico
desempenha o papel de connoisseur dos aspetos técnicos e de composi¢do da fotografia,
0s quais comenta largamente; no entanto, nas secgdes em estudo, acaba por tecer pontuais
consideragdes de foro artistico e valorativo, chegando a ditar se um trabalho €, ou néo,
uma obra de arte. Como analisaremos mais a frente, por exemplo, as fotografias que o(s)
critico(s) entende(m) pertencerem ao género documental sdo prontamente excluidas do
dominio artistico, o que bem revela uma dependéncia da tematica no julgamento das

fotografias como obras de arte e incapacidade de interpretacéo formal.

141 [s.n.]. (1941, Junho). Saiba o que vale!... (Critica Fotogréafica). Objectiva, Ano IlI, n° 24, p. 305
142 Garcia, M. (1941, Setembro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano Ill, n® 27, p. 57
143 [s.n.]. (1941, Junho). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano IlI, n° 24, p. 305
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Em Dezembro de 1937, a Objectiva apresenta 0 seu programa para a seccao,
através da qual promete “abrir novos horizontes aos que vao chegando, revelando valores
e recordando aqueles que pelo seu exemplo nos ensinaram a elevar o nosso préprio nivel
artistico"**, revelando uma preocupacio informativa e formativa. E esclarecido que a
deciséo de iniciar a sec¢do se deveu ao facto de terem sido recebidas varias fotografias de
amadores improprias para publicagdo por se encontrarem “abaixo do nivel técnico e
artistico necessario”'*°. E também reconhecida a importancia da critica (de arte) por se
tratar de uma ferramenta de “imprescindivel auxilio para quem quere melhorar o seu nivel
artistico e técnico”*®. Na Foto Revista, por sua vez, os trabalhos passam por um processo
de triagem: colocam-se de parte “aqueles que nao possuirem um tnico Motivo de interésse
artistico ou técnico”, reservando-se espago para os que “ndo sendo obras-primas,
representam «qualquer coisa» fotograficamente”*’. Apesar de apontados, os critérios de
selecdo de ambas as publicacdes apresentam-se pouco claros, percebendo-se, no entanto,
que se pretende estabelecer um sistema baseado na critica construtiva.

Também a Foto Revista expde, tardiamente, o pretendido com o servi¢o de critica
personalizada, frisando que este foi criado “especialmente para reilinir e apreciar os
trabalhos”, e que a atividade critica serve “para dar a cada um o seu lugar (...) pondo em
destaque os méritos e os defeitos”. A critica ndo ¢ concebida como um juizo somente
depreciativo, sendo principalmente encarada como proporcionadora de “pontos de
referéncia para [0 amador] progredir”. O método de ensino € claro: “a comparagdo das
criticas aos diversos trabalhos, leva 0 amador a uma minuciosa observacao que nao pode
deixar de resultar eficaz”. Para além disto, a sec¢do ¢ vista como uma via informativa que
permite ao fotdgrafo “estar a moda, quer no que respeita a técnica, quer no que respeita a

composi¢do dos assuntos”4®

— ¢ apenas lamentavel que a expressdo “estar a moda”
denote uma postura mais passiva, que acompanha 0s tempos, ao invés de criar moda, a
qual teria pretensdes vanguardistas e de rutura.

2

Apos leitura e analise das seccdes “Saiba o que vale!...” e “Aos que comegam” —
as quais constam, respetivamente, na Objectiva e na Foto Revista -, destacam-se algumas
consideraces transversais — motivo pelo qual as analisamos em conjunto -, as quais nos

levam a considerar a existéncia de uma concecdo da fotografia de arte idealizada,

144 [s.n.]. (1937, Dezembro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 7, p. 110
145 idem

146 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Saiba o que vale!... (Critica Fotogréafica). Objectiva, Ano I, n° 9, p. 139
147 [s.n.]. (1938, Maio). Aos que comegam.... Foto Revista, Ano I, n° 7, p. (?)

148 [s.n.]. (1938, Dezembro). Aos que comecam. Foto Revista, Ano I, n° 12, p. 27
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padronizada e inflexivel. Assiste-se, portanto, a uma constante repeticdo de conselhos e
“formulas” artisticas.

Apela-se incessantemente a harmonia e estabilidade visuais da composi¢do, a
atingir através do equilibrio de tons e adequada disposi¢cdo dos elementos fotografados,
numa tentativa de impedir a dispersio do interesse do espectador. E varias vezes frisada
a Impossibilidade da coexisténcia de dois elementos visualmente apelativos,
aconselhando-se a representacdo de um Unico ponto de interesse, o qual constituiria o

motivo principal. Na Objectiva, numa critica & fotografia intitulada Retrato4°

, perante a
existéncia de dois pontos de atragdo visual, o critico afirma que “o conjunto perde
unidade”, sugerindo a supressdo de um deles, a fim de ‘“valorizar a composi¢ao,
restituindo-lhe o equilibrio e centralizando-lhe o interésse”. A critica feita ao trabalho
Efeitos de Luz'®, ilustra bem esta recorrente sugestdo: o critico da Foto Revista também
ndo entende por que razdo decidiu o fotdégrafo encaixar, na mesma “composicao”, duas
crian¢as num abraco, em terra, e, N0 mar, um barco. Perante este erro — e ja que “ndo se
trata, evidentemente, de uma despedida” -, o critico prop8e que o autor opte por um ou
outro motivo. Caso a preferéncia do fotografo recaia sobre as criancas, a presenca do
barco na fotografia “sé se explica por acaso” e seria preferivel que “ndo existisse”; por
outro lado, se optar pelo barco como motivo principal, “os mitidos entdo estdo a mais”.
Fica, portanto, clara a intolerdncia a alternancia visual causada pela existéncia de dois
motivos com “peso” visual semelhante, procurando evitar que a visdo do espectador
alterne “de um motivo para o outro, nao se fixando em nenhum déles”. Se a representacao
de dois motivos visualmente vincados tende a ser conotada com confusao e desorientagéo
visual, impeditiva de uma tranquila e focada fruicdo, por seu turno, a presenca de um
unico motivo principal parece contribuir para a ordem e equilibrio da fotografia. Existem
inimeros exemplos em que o critico apela a que o fotografo se foque em “fotografar s6 o
que interessa”?.

A procura de unidade estende-se a contornos mais alargados. E recorrente que,
aquando da inclusdo de figuras humanas numa fotografia - sem que, no entanto, se trate
de um retrato aproximado, de enquadramento cerrado -, o critico apele a concordancia

entre esta(s) e o background da mesma®®2. A este prop6sito, o critico da Foto Revista

149 [s.n.]. (1938, Marco). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 10, p. 157

150 [s.n.]. (1938, Novembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 15

151 [s.n.]. (1945, Margo-Abril). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 62, p. 65

152 A proposito da fotografia de paisagem com inclusdo de figura, veja-se: San-Payo, M. (1938, Maio).
Parsagem ou Figura?. Objectiva, Ano I, n® 12, p. 187
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publicou um esclarecedor apontamento: “E ainda necesséario lembrar que ao fotografar
paisagens, cenas de campo, etc., se deve ter cuidado com a incluséo das personagens; que
sempre condigam em atitude, em vestuario e oportunidade com a cena fotografada”®3.

Como exemplo deste ensinamento, surge a critica ao trabalho O velho sino®™

, haqual o
critico lamenta que “o sacristao tenha ficado na fotografia (...) em ar de quem tira o
retrato, parado, sem dar a impressdo de exercer o seu oficio”. Daqui se pode inferir que o
critico - & semelhanca do caso anterior e de tantos outros -, deduziu tratar-se de uma
composicao arranjada pelo fotografo, razdo pela qual exige que as pessoas surjam de
acordo com o meio circundante ou ocupacéo profissional. Na Objectiva, esta busca pela
uniformidade dos aspetos fotograficos vai mais longe: na apreciagdo do trabalho
Comendo Uvas'®, o critico aponta como defeito a “expressio de acanhamento e temor
[da figura] que ndo condiz com o prazer de «comer uvas»”, uma vez que “essa exXpressao
repele e contrista o observador”, ignorando o facto de que a degustagdo daquele fruto nem
sempre € sindnimo de satisfacdo, nem o autor procurou sugeri-lo no titulo. Este exemplo
é elucidativo no sentido em que se percebe que o critico concebe a fruicdo da arte como
uma experiéncia confortavel para o espectador, e ndo incomodativa ou provocatoria.
Ainda a proposito da procura de uniformidade, o critico da Objectiva, chega a apontar um
decréscimo de valor na fotografia Miragem*®®, devido a falta de “unidade de propdsitos”,
uma vez que “a atitude de espectativa sugerida pelas duas [figuras] da direita foi
irrevogavelmente destruida pela comodidade de pose da primeira (...) e pelo abandono
apatico da segunda”. Denota-se assim uma clara idealizagdo dos assuntos e sujeitos
fotogratados, desconsiderando que a “composi¢cdo” fotografica possa nao ter sido
estudada previamente, resultando de uma captura oportuna do motivo que o fotégrafo
achou interessante.

Se, por um lado, é encorajada a composicao calculada, por outro, € frequentemente
criticada, de modo depreciativo, a presenca notada do fotografo, por resultar no olhar
direto do sujeito fotografado para o espectador. Esta ocorréncia é considerada, pelo critico
da Foto Revista, “na maioria dos casos, um grave defeito”, considerando-se que “convém
contrariar esta tendéncia”.® Todavia, o critico ndo justifica esta repulsa, a qual

provavelmente se explica por uma possivel perda de naturalidade por parte do fotografado

153 [s.n.]. (1938, Junho-Julho). Aos que comegam. Foto Revista, Ano |, n° 8, p. (?)

154 [s.n.]. (1938, Novembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 16

15 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Saiba o que vale!... (Critica Fotogréafica). Objectiva, Ano I, n° 9, p. 139
1%6 [s.n.]. (1942, Novembro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano 1V, n° 41, p. 80

157 [s.n.]. (1938, Junho-Julho). Foto Revista, Ano I, n° 8, p. (?)
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ou pelo potencial desconforto que o espectador possa sentir ao ser encarado de modo
persistente e direto pelo sujeito fotografado. O critico da Objectiva denuncia esta mesma
postura, justificando: “o facto de tddas elas estarem olhando na direc¢do do operador,
nega naturalidade a fotografia”!%8,

No que respeita aos géneros fotograficos, € notada uma hierarquia, a qual chega
mesmo a tomar contornos preconceituosos. Neste dominio, distinguem-se claramente o
retrato, a fotografia de paisagem, a fotografia arquitetonica, a fotografia documental e
ainda a fotografia de caracter recordativo — sendo que, apenas 0s trés primeiros sdo
considerados artisticos.

Os retratos de grupo séo desacreditados, como bem ilustra a opinido expressa pelo
critico da Foto Revista: “Como grupo a beira do rio esta perfeito. (...) Porque ndo se
dedica a trabalhos sérios?”%™°; os retratos familiares, em especial, sdo altamente
desencorajados, reconhecendo-lhes apenas “valor estimativo” para o fotografo, sendo que
0 mesmo os “deve guardar para si”, ja que “ndo podem interessar aos outros, Nnem como
arte, nem mesmo sob o ponto de vista sentimental”, remetendo-0s para fotografias de
“uso caseiro”. Apesar do declarado, o critico da Foto Revista ressalva os retratos de

crianca'®®, os quais sdo “sempre curiosos”, e “outros que possam ter seu valor’’1¢!

, sem,
no entanto, especificar quais ou qual o critério aplicado na escolha. Também a Objectiva,
ao criticar o trabalho “Aviominiatura”!®?, que representa um rapaz sentado num avido de
brincadeira, observa: “trata-se de uma simples recordagéo a colar, talvez, num album de
fotos familiares”, devido ao enquadramento, aconselhando-se “dar a fotografia uma tal
disposicéo que a torne ndo s6 um documento, mas um documento feito com gdsto e que
se veja com agrado”. Deste modo, os retratos de familiares, caso ilustrem conjuntos e néo
se definam claramente como paisagem-com-inclusdo-de-figura-humana ou como retrato,
sdo encarados como souvenirs ou pecas de decoracao.

Ainda no que respeita aos motivos a evitar, de acordo com o critico da Foto

Revista, o “tipo de fotografia arquitectonica, ndo tem aquele interésse”2%%. Referindo-se a

prova Arquitectural®, considera-a um “trabalho documentario”, por nio dar “uma ideia

1%8 [s.n.]. (1945, Junho-Julho). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n® 64, p. 6

159 [s.n.]. (1938, Junho-Julho). Aos que comecam. Foto Revista, Ano |, n° 8, p. (?)

160 De facto, no nimero 6 da Foto Revista, aquando da critica de uma fotografia intitulada As minhas
sobrinhas, nada é apontado por se tratar de duas criancas.

161 [s.n.]. (1938, Junho-Julho). Foto Revista, Ano I, n° 8, p. (?)

162 [s.n.]. (1944, Abril). Critica Fotografica. Objectiva, Ano V, n° 55, p. 235

163 [s.n.]. (1938, Novembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 15

184 idem
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de grandeza do monumento” nem por “em destaque qualquer detalhe arquitectonico que
mais possa interessar”, aconselhando, em seguida, que o amador se debruce sobre
“trabalhos de maior folego e interesse artistico”. E, se neste exemplo conseguimos apenas
entrever a sua concecao de fotografia-documento, numa outra critica esta surge com mais
clareza: “Quanto a quadragem julgamos que tenha querido fazer um documentario local,
pois tem assunto demasiado”%°. Assim, sugere que um enquadramento mais cerrado, que
abarcasse menos elementos, e que focasse um detalhe, poderia resultar numa fotografia
de arte. A proposito de uma “Tipica chaminé algarvia”, o critico da Objectiva comenta
sumariamente que se trata de um “documento fotografico sem pretensdes. Se o autor
quando a obteve tinha em mente esta finalidade, pode considerar-se satisfeito°®.

No topo da hierarquia de géneros parece encontrar-se o retrato. De acordo com o0
critico da Objectiva, este “¢ o mais dificil de todos os géneros de fotografia”, ja que o
retratista teria de possuir um “profundo conhecimento do modélo” ou entdo um “agudo
espirito de observagao”, de modo a ser capaz de capturar com “fidelidade a sua maneira
de ser e de sentir”. Aconselha-se ainda “a perspectiva (...) sempre normal”®’, procurando
“destacar os tragos mais perfeitos do modélo” e a sua “natural personalidade™®, Indica-
se portanto a procura da representacdao de um retrato psicolégico do sujeito fotografado.
Caso 0 modelo néo se apresente distinto, deve procurar-se “criar-lhe pela ambiéncia um
cunho caracteristico que ele ndo tenha”*6°.

No que respeita ao género de paisagem, € preferida uma estética romantica,
bucélica e pitoresca, para constar em primeiro plano, tal como aconselham ambos os
criticos: “umas arvores inteiras, um tronco deitado por terra, um pequeno aqueduto, etc.,

9170,
etc.”™; «

moinhos, caminhos, casas, pontes, regatos, etc.”’* Também neste dominio é
requerido, pelo critico da Foto Revista, um “enquadramento artistico”’?, que destaque
algum elemento, sob o risco de se considerar uma “vista” documental e ndo uma
paisagem. O critico da Objectiva atenta na mesma questdo, recomendando “ndo se
executar paisagens sem os primeiros planos (...) cujo desenho, volume e colocagdo

possam emprestar ao quadro a idéia de distancia e de realidade”. Uma vez atingida esta

165 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Aos que comegcam. Foto Revista, Ano I, n° 4, p. 15

166 [s.n.]. (1945, Agosto-Setembro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 65, p. 12

167 [s.n.]. (1943, Janeiro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano 1V, n° 43, p. 119

168 [s.n.]. (1942, Setembro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano IV, n° 39, p. 41

189 jdem

170 [s.n.]. (1938, Agosto). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 9, p. 14

17 [s.n.]. (1938, Outubro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 17, p. 68
172 [s.n.]. (1938, Novembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 16
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primeira etapa, o artista “ja podera iniciar-se na interpretacéo de estados de alma atraves
do paisagismo”. E constantemente frisado que “a composigdo de uma paisagem assenta,
antes de mais nada, na colocacdo perfeita do elemento principal”, num local que lhe
assegure “supremacia” visual relativamente a possiveis outros elementos. Acrescenta em
seguida, aconselhando esta formula para todas as fotografias do género, que “na linha
horisontal inferior [linha imaginaria da composi¢do] devera sempre colocar-se 0 motivo
principal e, também, ndo muito longe dela, a linha do horizonte”; deste modo, a
composicdo fica dividida, “dando um térco a terra e dois tercos ao céu”’3,

Tal como em todos os outros géneros, exige-se uma identificacdo rapida da
temética que se pretendeu representar. Assim, quando constam figuras humanas numa
fotografia dita de paisagem, e num esfor¢o para que ndo se confunda com um retrato
fotografico, “o elemento humano fica melhor tomado mais de longe e reduzido a tamanho
mais modesto™ "4, A diferenciacdo consegue-se, portanto, através de uma visdo romantica
da figura humana: é posta em perspetiva em relacdo ao meio em que se insere,
apresentando-se em pequena escala.

Ainda relativamente a fotografia de paisagem, a presenca de nuvens parece
acrescentar valor a obra, considerando-se que um céu sem nuvens ndo possui “desenho ¢
os valores que o género exige”!’®. Esta exigéncia ¢ clara ao longo de ambas as secgdes de
servico critico, denotando a persisténcia de uma visdo pictorialista - na medida em que
em pintura a realidade é editavel e passivel de ser idealizada — e romantizada. Um
exemplo claro desta constatacio é a critica ao trabalho Nuvens'’®, na qual o critico
lamenta os “fios telegraficos, atravessando a fotografia”, apontando como causa “a
macada do progresso!”. Denuncia, portanto, a sua aversao pelos aspetos da modernidade,
desejando que 0s mesmos ndo constassem na impressdao. Ao mesmo tempo, esta também
a propor que o fotografo apresente uma versao da realidade visual editada. Ora, percebe-
se que o critico encara a realidade como editavel porque sugere a edi¢do do visivel, numa
consequente idealizacdo do mesmo, o que resulta, em Gltima instancia, na negacdo da
prépria fotografia. Exemplos como este sdo recorrentes, especialmente no que diz
respeito a paisagem, resultando em observagdes perfeitamente idealistas: “Umas nuvens

pelo céu ficariam lindamente™’’; “para que o conjunto da sua fotografia oferecesse maior

173 [s.n.]. (1938, Outubro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 17, p. 68
174 [s.n.]. (1943, Fevereiro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano IV, n® 44, p. 140

175 [s.n.]. (1944, Janeiro-Abril). Critica Fotografica. Objectiva, Ano V, n° 55, p. 235

176 [s.n.]. (1938, Agosto). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 9, p. 14

17 [s.n.]. (1938, Maio). Aos que comegam.... Foto Revista, Ano I, n° 7, p. (?)
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interésse seria indispensavel um lindo céu de nuvens”!’®, Também na Objectiva s&o
valorizadas as nuvens, como elemento estético, as quais se devem fazer notar,
independentemente do meio utilizado: “A falta de um filtro colorido (...) fez falta, pois
as fracas nuvens que se notam, ficariam bem vincadas imprimindo mais beleza a
prova”!’®. Contudo, as nuvens sdo apenas encaradas como acessorias, uma vez que “um
céu interessante de bons valores tonais e, as vezes, desenhos caprichosos, ndo pode
constituir por si mesmo o motivo tnico de uma fotografia de pretensdes artisticas”*e°,

A contaminacdo pela estética pictorialista € também evidenciada pela falta de
autonomizacao da linguagem fotografica: também esta é “emprestada” da pintura. Sao
incontaveis as vezes que os criticos se referem as fotografias como “quadro” ou
“quadrinho”. Para além disto, aquando de uma critica positiva, o critico da Foto tece o
seguinte elogio: “Este trabalho ¢ de artista (...) éste quadro [é] digno do pincel de um
artista”®!, colocando assim a pintura numa posicdo superior a da fotografia e insinuando
que a finalidade da fotografia seré parecer que foi pintada. O mesmo se verifica, através
de inimeros exemplos, na Objectiva; mais, o critico aponta varias vezes - ora elogiando,
ora criticando pejorativamente a falta — o “valor pictural”*®? ou o “interesse pictorico”3,

Num continuo exercicio de negacao dos aspetos intrinsecamente fotograficos, séo
preferidos os pontos de vista “naturais”, segundo a visdo humana, ao invés de se tirar
partido das possibilidades da fotografia, explorando novos angulos de vista, novos modos
de ver. Como ilustracdo desta afirmacdo encontramos variados exemplos, dentre eles, o
observado pelo critico da Foto Revista: “Ha na sua fotografia um ligeiro defeito de
perspectiva (...) a base do torredo ficou com mais largura do que a parte superior”,
propondo posteriormente modificagdes técnicas de modo a “dar-nos uma perspectiva
correcta”®, Assim, ignora que, em fotografia, ndo existe apenas uma perspetiva acertada,
existem varias; escolhe, portanto, desprezar as inumeras possibilidades fotograficas, as
quais resultam, muitas vezes, na denuncia ou enfatizacdo de ilusdes de 6tica. Ainda a este

respeito, o critico da Objectiva elogia “os fundos mal delineados e obscurecidos (...)

178 [s.n.]. (1938, Setembro-Outubro). Aos que comecam. Foto Revista, Ano I, n° 10, p. 14

179 [s.n.]. (1938, Dezembro). Saiba o que vale!... (Critica Fotogréfica). Objectiva, Ano Il, n® 19, p. 146

180 [s.n.]. (1943, Abril). Critica Fotografica. Objectiva, Ano IV, n° 46, p. 187. A este propdsito vale a pena
lembrar a obra Equivalents, de Stieglitz, desenvolvida entre 1925 e 1931, a qual, de acordo com o critico
da Objectiva, seria prontamente excluida do dominio artistico.

181 [s.n.]. (1939, Fevereiro-Marco). Aos que comegam. Foto, Ano I, n° 14, p. 17

182 [s.n.]. (1944, Maio-Junho). Critica Fotogréafica. Objectiva, Ano V, n° 56, p. 302

183 [s.n.]. (1944, Julho). Critica Fotografica. Objectiva, Ano V, n° 57, p. 371

184 [s.n.]. (1938, Novembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 16
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porque obedecem as regras da visdo natural e da perspectiva”®, esclarecendo num outro
exemplo, que a fotografia tirada segundo a posi¢do humana, “empresta verdade ao
acontecimento”®. De um modo geral, presente em quase todas as edicdes das revistas
que comportam as seccdes em estudo, € extremamente valorizada a sensacdo de
profundidade - ou “relévo” como normalmente ¢ referida — por dar a fotografia a ideia de
tridimensionalidade. Verifica-se, também aqui, a vontade de “visdo humana”. Para além
disto, aspetos como a atencdo as proporg¢des transmitidas — que devem ser realistas — e 0
repudio pela simetria, ilustram a mesma compulsao.

Uma outra questdo, ndo menos curiosa, diz respeito aos titulos das fotografias,
atribuidos pelo autor, que muitas vezes suscitam criticas depreciativas por ndo estarem
em concordancia, segundo a perspetiva do critico, com o assunto representado. Veja-se o
exemplo da Foto Revista, onde o nome da fotografia, “O Bacalhau, velho lobo do mar”¥,
mostra-se despropositado para o critico, uma vez que 0 «caracter» da figura — que néo
apresenta atributos que o identifiguem com um marinheiro - se encontra “fora do titulo
escolhido, o que ¢ pior”. O critico demonstra, mais uma vez, nd0 compreender a ironia
que a fotografia encerra nestes casos, constituindo-se como um registo do real visual que
s0 vale como isso; a sua validade como prova de identificacdo depende, muitas vezes, da
legenda que a acompanha. Também o critico da Objectiva critica por vérias vezes, de
forma pejorativa e descabidamente, o titulo atribuido. Por exemplo, em “Uma capela no

alto de um monte”188

, observa que “o autor poderia ter dispensado um titulo tdo longo e
tao inutil” e revela, a semelhanga do critico da Foto Revista o desejo de que a fotografia
falasse por si, ao dizer que “€ possivel que o autor tenha a certeza de que a capela esta
realmente situada no alto de um monte. Porém, qualquer pessoa que nao tenha lido a
legenda ndo seria capaz de o afirmar”. Posteriormente, acrescenta que “s6 nos trabalhos
documentais se admite um titulo explicativo. Nos outros casos, a legenda emprega-se para

apoiar a ideia expressa na imagem, ou para a realgar”%,

185 [s.n.]. (1945, Janeiro-Fevereiro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 61, p. 17
186 [s.n.]. (1944, Dezembro). Critica Fotogréafica. Objectiva, Ano V, n° 60, p. 540

187 [s.n.]. (1938, Dezembro). Aos que comecam. Foto Revista, Ano I, n° 12, p. 28

188 [s.n.]. (1945, Janeiro-Fevereiro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 61, p. 18
189 [s.n.]. (1945, Marco/Abril). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 62, p. 65
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As preocupacdes e correcdes reveladas pelos criticos!®

parecem ter sempre em
vista o produto final da fotografia, o qual se deve apresentar aprazivel’®! e de fécil
fruicdo®? para o espectador. Relativamente a este assunto, o critico da Objectiva
esclarece: “A leitura dificil de uma fotografia ¢ a indicagdo de que lhe falta a mais
comezinha das qualidades — a clareza. Néste termo pretendemos englobar todos os
elementos que permitam num simples golpe de vista compreender uma imagem, ou tomar
consciéncia do que ela representa”!%, Talvez por isto seja exigido em todos os géneros
fotograficos que a fotografia inclua um género de punctum*®* inequivoco. A composicéo
assume entdo uma importancia imensa, seguindo rigidos principios tradicionais
emprestados da pintura®®. Ainda a propdsito deste pensamento pictorialista, note-se o
constante recurso a filtros — para, por exemplo, realcar nuvens — ou a
reenquadramentos/recortes'®® — altamente desencorajados desde o inicio do século,
segundo a straight photography.

De resto, sdo, na esmagadora maioria dos exemplos, comentados apenas 0S
aspetos técnicos da fotografia e o (sempre presumido) arranjo composicional. Também
aqui esta patente um entendimento da fotografia como pintura.

A visdo romantica exigida em dois dos géneros admitidos como artisticos — o
retrato e a paisagem — é clara: aconselha-se o retrato psicoldgico e a interpretacdo de
“estados de alma” através da paisagem, cuja representacdo deve ser imponente,
relativizante da escala humana. Procura-se constantemente o caracter bucdlico das
imagens fotogréficas, o que resulta numa repulsa do mundo industrializado, moderno,

encarado pelos criticos como inestético.

190 A propoésito da estética defendida por ambos os servicos de critica, veja-se: Martins, J. (1938, Abril).
Algumas reflexdes sdbre a Arte Fotogréafica. Objectiva, Ano I, n°® 11, pp. 168-169

191 por exemplo, considera-se que “repugna a qualquer observador deparar com o branco dos olhos visivel
de maneira t3o avultada”, de maneira que deve ser um motivo a evitar. [s.n.] (1945, Junho/Julho). Critica
Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 64, p. 4

192 830 frequentes comentarios como: “Tudo quanto nfio seja caminho ficil e forma habitual, obrigara
sempre, qualquer observador, a um esfor¢o que esgota e provoca insatisfacdo”. [s.n.]. (1941, Setembro).
Critica Fotogréafica. Objectiva, Ano I, n® 27, p. 59; Veja-se também Braga, M. (1937, Setembro). O
«assunto» na fotografia moderna. Objectiva, Ano I, n° 4, p. 58

198 [s.n.]. (1943, Junho). Critica Fotografica. Objectiva, Ano 1V, n° 48, p. 263

1% Na medida em que Roland Barthes define o punctum como algo que n&o necessita ser procurado pelo
espectador, uma vez que “¢é ele que salta da cena”. Barthes, R. (1981). A Camara Clara. Lisboa: Edi¢des
70, p. 46

195 A este proposito, vale a pena fixar o seguinte testemunho: “note que ¢ ainda na observagdo e estudo dos
velhos quadros e gravuras e, na leitura cuidadosa dos escritos dos artistas do pincel que nds os fotdgrafos
podemos encontrar as eternas bases duma composicdo natural e feliz. As pegas fotograficas sdo tdo so o0s
elementos comprovativos de que essas leis existem e de que podem aplicar-se universalmente qualquer que
seja o meio empregado”. [s.n.]. (1942, Outubro). Critica Fotografica. Objectiva, Ano IV, n° 40, p. 59

1% Note-se que, em 1945, se continua a aconselhar o recorte, denotando uma visivel estagnagéo. [s.n.].
(1945, Junho-Julho). Critica Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 64, p. 5
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Para além do exposto, é notada uma insistente apologia de uma prética fotografica
realista, uma vez que parece existir a crenca comum de que a arte fotogréafica deve ser
“verdadeira” ou transmitir “verdade”. Esta ingénua postura deposita demasiada confianca
no medium, encarado como uma versdo otimizada da “janela para o mundo” de Alberti.
Paradoxalmente, sdo constantemente tecidas consideracdes perfeitamente idealistas,
apenas possiveis por todos os trabalhos recebidos se considerarem composi¢des: a
estética do “flagrante” ndo ¢ considerada, ou, perante exemplos desse género, ¢
normalmente entendida pelos criticos como um documento, de fotorreportagem. O
modernismo fotografico é repelido — devido, principalmente a apologia da visdo humana
e a preocupacdo com as proporcdes reais - e incompreendido, a subjetividade artistica

extremamente limitada e a promessa de “abrir novos horizontes” ndo se concretiza.

41



3.2. CRITICA DAS EXPOSICOES

As exposicOes de fotografia desempenharam um papel fulcral na histéria do
medium fotogréfico, contribuindo significativamente para a afirmacdo deste como uma
manifestacdo artistica. Para além disto, encerram constantemente uma dupla funcéo,
formativa e informativa, tanto para o publico em geral como para os artistas e criticos
fotograficos, que nestes eventos tomavam contacto com novas ideias e abordagens em
torno da arte fotografica. Para além do impacto social e artistico, destaca-se ainda a
vertente politica e propagandistica das mesmas, especialmente evidente em exposicoes
de indole internacional.

Relativamente a massa critica dedicada a fotografia artistica, as exposi¢des
apresentam-se como entusiasmantes pontos de convergéncia de objetos de estudo
variados, quantitativa e qualificativamente. De facto, o desenvolvimento inicial da critica
da fotografia de arte deve muito a eventos desta natureza®®’. Mais, estes acontecimentos
publicos ajudaram a fortalecer a relacéo arte-sociedade, cuja mediacgéo € auxiliada pelos
contributos dos criticos de arte, 0s quais escrevem para o publico-leitor ou, pelo menos,
tendo-os em conta.

Nas publicacGes periddicas em estudo, a Objectiva e a Foto Revista, as exposi¢oes
de fotografia ocuparam frequentemente um papel de destaque, principalmente quando as
mesmas tinham lugar em Portugal. Sobressaem inevitavelmente os varios Salbes
Internacionais de Arte Fotografica de Lisboa que mereceram, ao longo dos anos, uma
analise mais detalhada por parte dos colaboradores de ambas as revistas —em boa verdade,
estes constituem os Unicos eventos dedicados exclusivamente a fotografia e com
periodicidade regular desde o inicio do Estado Novo, razdo pela qual merecem maior
destaque, ja que os SalGes Nacionais haviam iniciado em 1932, quando j& nenhuma
revista da especialidade se encontrava ativa.

Antes de mais, importa ressalvar que para além dos juizos tecidos em torno das
exposices analisadas na presente dissertacdo, ambas as revistas contribuiram com
pequenas criticas, muitas vezes sobre a forma de leves comentarios, acerca das varias

exposicoes de fotografia que entdo se realizavam. Para 0 caso presente, importa apenas

197 Barberie, P. (2008). Criticism, p. 346. Em Hannavy, J. (ed.), Encyclopedia of Nineteenth-Century
Photography. London, New Y ork: Routledge
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198 199

registar as exposicdes criticadas na Foto Revista/Foto*° e na Objectiva~™ que tiveram
lugar em territorio portugués e que contaram com a presenca de trabalhos de fotografos
portugueses, por razdes que se prendem com o critério estabelecido para a presente
dissertacdo. E notdria a fraca frequéncia de exposicBes de fotografia individuais em
Portugal no periodo em estudo, contrabalancgada pela proliferacdo de exposicoes coletivas
— que incluiam frequentemente a vertente de concurso -, cujas entidades organizadoras
eram frequentemente “pequenos clubes e grupos recreativos e culturais, ligados a
Empresas Industriais, Bancos, Clubes Desportivos...”?®. Tendo em conta a situagio
politica dos anos 30 e 40 do século XX em Portugal, tal facto ndo é de estranhar, visto
que se procurava incentivar um modelo de sociedade corporativista. A fotografia era
percecionada como uma linguagem universal e, por isso, como um bom veiculo para
atingir este fim, ja que “estimulava o corporativismo e dava a sensacdo de aproximar a

cultura dos cidadios”?°L,

198 Foto Revista: Exposicdo de Henrique Manuel (1937), 12 Competicdo Fotografica da Foto Revista (1937),
I Exposi¢do Fotografica do Grupo Desportivo da Imprensa Nacional de Lisboa (1938), 22 Competi¢cdo
Fotogréfica «Cenas da Aldeia» da Foto Revista (1938), Exposicéo no Saldo Silva Porto (1938), | Concurso
e Exposicdo de Estudo Fotografico da Objectiva (1938), Concurso «O Melhor Sorriso de Crianga» (1938),
1° Concurso de Fotografia e de Cinema a Cores (1939), Exposicdo de Fotografia Artistica da Estancia
Climatica do Caramulo (1939), Il Exposi¢do e Concurso Fotogréfico do Grupo Desportivo da Imprensa
Nacional de Lisboa (1939), Exposicdo de Fotografias de Jodo Martins (1939), | Exposicdo do Nucleo
Fotogréafico Lisgas (1939), Exposi¢do de Fotografias no Instituto Superior Técnico (1939).

199 Objectiva: Saldo do Cartaxo Photo Club (1937), | Exposicdo Fotografica do Grupo Desportivo da
Imprensa Nacional de Lishoa (1938), Exposi¢do do Gimnéasio Club Portugués (1938), Exposicao no Saldo
Silva Porto (1938), | Exposi¢do Fotografica dos Alunos do Instituto Comercial de Lisboa (1938), Exposi¢do
do Grupo Tauroméaquico Sector 1 (1938), | Concurso e Exposicdo de Estudo Fotografico da Objectiva
(1938), Concurso Fotografico do Século llustrado (1939), | Grande Concurso de Arte Fotografica da
Covilha (1939), Exposicao de Fotografia Artistica da Estancia Climéatica do Caramulo (1939), | Exposicao
e Concurso de Fotografias dos alunos da Escola Industrial e Comercial de Brotero (1941), IV Exposicdo
Fotografica do Grupo Desportivo e Recreativo (do Pessoal) da Imprensa Nacional de Lisboa (1941),
Exposicdo de Fotografia de Campos Coelho (1941), Il Exposi¢do Fotografica dos Alunos do Instituto
Superior de Agronomia (1941), Exposi¢do Regional de Fotografia do Ribatejo (1941), 2° Concurso e
Exposi¢do Fotogréfica do Clube Desportivo da Féabrica «Cimento Tejo» (1941), Exposicéo de Fotografias
de José Van-Zeller Pereira Palha (1941), Exposicao de Cipriano Camarate (1941), 1° Saldo de Fotografia
(organizado pelo Centro dos Alunos) do Instituto Britanico em Portugal (1942), V Concurso e Exposi¢do
Fotografica do Grupo Desportivo e Recreativo (do Pessoal) da Imprensa Nacional de Lisboa (1942), Il
Exposicao de Fotografias do Amador Mario Catarino Cardoso (1942), | Concurso e Exposi¢do Fotogréfica
da Foto-Central (1942), Exposicdo de Cecil Beaton (1942), | Exposicdo de Arte Fotografica de Tomar
(1943), VI Concurso Fotografico do Grupo Desportivo e Recreativo (do Pessoal) da Imprensa Nacional de
Lisboa (1943), Concurso de Primavera da Objectiva (1943), Exposicdo de Fotografias do Campolide
Atlético Clube (1943), IV Exposi¢do Fotografica do Instituto Superior Técnico (1944), Il Exposigdo «A
Imagem da Fl6r» (1944), Exposicdo Fotogréafica do Jardim Zoolégico (1944), Exposicao do fotografo Jodo
Martins (1944), | Exposicdo de Fotografia dos Amadores do Norte (1945).

200 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 239
201 jdem
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3.2.1. Os Saldes Internacionais de Arte Fotografica de Lisboa

As exposicdes de foro internacional dedicadas a arte fotografica surgiram no
panorama europeu perto da viragem de século: a The International Ausstellung
Kunstlerische Photographie, de 1891, teve lugar em Viena e é comummente considerada
a primeira exposicdo internacional limitada a fotografia de arte; o The Photographic
Salon realizou-se em Londres em 1893 e na Alemanha teve lugar, no mesmo ano, a First
International Exhibition of Amateur Photographs. Em Paris inaugurou-se a Premiéere
Exposition d’Art Photographique em 1894.202 Em Portugal, as iniciativas deste género
ocorreram tardiamente, ja em pleno século XX. Os SalGes Nacionais de Arte Fotografica
haviam iniciado apenas em 1932 e a data do | Saldo Internacional de Arte Fotogréfica,
em Dezembro de 1937, “Portugal constituia a tnica na¢ao da Europa (exceptuando 0s
pequenos estados de Andorra e S. Marino), onde ndo havia Saldes Internacionais”?% —
como assinalou Fernando da Ponte e Sousa, na altura vice-presidente do Grémio
Portugués de Fotografia.

Os Salbes Internacionais de Arte Fotografica, com lugar na Sociedade Nacional
de Belas Artes, em Lisboa, constituiram eventos de grande relevancia para o meio
fotogréfico portugués. Os fotdgrafos nacionais, isolados, encontravam aqui a
oportunidade ideal para tomar contacto com o que se fazia fora dos limites do territorio
de Portugal, colhendo novas tendéncias artisticas e técnicas fotograficas. Assim, os
certames comportavam uma vertente informativa e formativa; educavam e funcionavam
como “tastemakers”?**, influenciando o gosto dominante. Para além disto, os SalGes
Internacionais proporcionavam ainda uma boa “rampa de lancamento™ para os fotografos
nacionais, concedendo visibilidade e reconhecimento. O selo de qualidade artistica estaria
garantido apenas pelo facto de o artista conseguir expor o seu trabalho, uma vez que era
explicito no regulamento que “A éste Saldo s6 podem ser admitidos trabalhos de caracter

verdadeiramente artistico e de boa execugao técnica”?%.

202 Newhall, B. (1988). The History of Photography from 1839 to the Present. New York: The Museum of
Modern Art. P. 146

203 Sousa, F. (1938, Setembro-Outubro). 11 Saldo Internacional de Arte Fotografica. Foto Revista, Ano I, n°
10, p. 11

204 Newhall, B. (1988). The History of Photography from 1839 to the Present. New York: The Museum of
Modern Art. P. 147

205 [s.n.]. (1938, Setembro). O |1 Saldo Internacional de Arte Fotogréfica de Lisboa (VI Saldo Nacional).
Obijectiva, Ano I, n° 16, p. 50
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No que respeita a critica especializada na fotografia de arte, encontrava nos Saldes
empolgantes objetos de apreciagdo, recheados de obras fotograficas. Segundo Margarida
Acciaiuoli, o aparecimento das revistas Objectiva e Foto Revista, em 1937, terd& mesmo
sido um reflexo do “interesse envolvente que a criagdo do «I Saldo Internacional de Arte
Fotografica» despertara®®. ApoOs seis anos sem uma publicacdo periddica que se
dedicasse a fotografia®’, a massa critica especializada encontrava agora novos espacos.
Para além do exposto, verifica-se a importancia destes eventos pelas discussdes de cariz,
mais ou menos, tedrico e estético (ou mais estético do que tedrico) que 0S Mesmos
suscitaram — afinal, é destas exposic¢des que decorrem a maioria dos debates tedricos, mais
a frente aprofundados. De facto, se a exposicdo dos Independentes de 1930 permitiu a
inclusdo da fotografia no meio institucional artistico - permanecendo, no entanto, muito
aquém do desejado -, o | Saldo Internacional de Arte Fotografica contribuiu de um modo
substancialmente mais significativo para a integracdo, afirmacdo e reconhecimento do
medium no circulo artistico oficial e, consequentemente, para a sua assimilacéo no discurso
critico da época.

E ainda claramente visivel que as iniciativas deste género tinham alguma
importancia ao nivel da propaganda politica do Estado Novo, tanto no &mbito nacional
como internacional: os SalGes seguiam os principios do SPN2%, eram patrocinados e
inaugurados pelo Presidente da Republica— Oscar Carmona - e a organizagio — o Grémio
Portugués de Fotografia — era uma seccdo da Sociedade Propaganda de Portugal.
Lamentavelmente, este acentuado vinculo politico deu aso ao fenémeno do “salonismo”,
que se traduziu, a época, na manutencdo de uma estética pictorialista. Os
experimentalismos e “modernidades” vanguardistas eram desencorajados € um juri de
admissdo realizava a triagem dos trabalhos a expor, excluindo e controlando as obras

incompreendidas e indesejadas.

O | Saldo Internacional de Arte Fotogréafica — simultaneamente V Saldo Nacional

de Arte Fotografica -, decorreu entdo em Dezembro de 1937. O certame contou com a

206 Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — A Vertigem da Palavra. Lisboa: Bizancio, pp. 163-164

207 A Arte Photographica terminara em 1931.

208 “Art, 2.° Ao Secretariado incumbe a direcgdo e superintendéncia da Propaganda Nacional interna e
externa, competindo-lhe, como érgdo central dos servicos de propaganda, coordenar toda a informagéao
relativa a accdo dos diferentes Ministérios, de modo que, pela sua organizacdo sistematica e oportuna
difusdo, possa evidenciar-se, no Pais e no estrangeiro, o espirito de unidade que preside a obra realizada e
a realizar pelo Estado Portugués”. Decreto-lei n.° 23:054 de 25 de Setembro de 1933. Diério do Govérno.
P. 1675
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participacdo de 58 fotografos portugueses, com 449 fotografias, entre representantes de
paises como a Alemanha, Australia, Bélgica, China, Egipto, Hungria, Franga, Inglaterra,
entre outros, totalizando 61 fotografos estrangeiros, de 17 paises, que apresentaram, no
seu conjunto, 433 trabalhos. Portugal, anfitrido, é o pais com mais fotografias em
exposicao®®®,

A primeira referéncia ao | Saldo Internacional de Arte Fotografica surge logo no
namero dois do primeiro ano da Objectiva, em Julho de 1937, numa entrevista a Munhoz
Braga, o entdo vice-presidente do Grémio Portugués de Fotografia. Depois de apelar ao
associativismo como solucéo para compassar o exercicio da fotografia nacional com o da
pratica fotografica internacional — afinal, “tudo seria possivel se existisse o culto pelo
colectivismo!”-, Munhoz Braga confirma: “Faremos o I Saldo Internacional e vao ser
convidados os maiores valores estrangeiros da fotografia”?°,

Na edicdo do més de Dezembro de 1937, a Objectiva apressa-se a expor uma
apreciacdo do saldo. Pela mdo de Rodrigues da Fonseca sdo tecidas demasiado leves
consideragdes. Este comenta o juri sem se comprometer com nenhuma postura: ora “o
juri foi rigoroso” ora “se descuidou um pouco na admissdo de alguns trabalhos”,
concluindo - sem nada concluir - que este “regeitou, muito bem, grande nimero de
fotografias mas também admitiu, muito mal, algumas delas”, sem justificar ou
exemplificar a sua constatagdo. A este propoésito, acrescenta que, em termos da quantidade
de trabalhos admitidos, a fotografia nacional foi favorecida em relacéo a estrangeira. O
critico elogia seguidamente “a melhoria que os nossos amadores vao imprimindo de ano
para ano”, frisando, contudo, a superioridade técnica e artistica dos fotografos
estrangeiros. Relativamente a participacdo nacional, escreve que “foi um amador que
melhor se apresentou”, sem que refira qual. Em tom de conclusdo, lamenta o epidémico
complexo de inferioridade portugués em relagdo ao que ndo € nacional: “era pouco logico
exigir que a representacao portuguesa fosse de igual nivel do estrangeiro. Teria sempre
que ficar vincada a técnica estrangeira como superior a portuguesa’?t,

Também a Foto Revista, no seu nimero de Dezembro, sob o titulo “I Saldao
Internacional (V Nacional) de Arte Fotografica”, comenta o dito saldo, de forma
levemente mais incisiva, mas evitando também a analise das obras em si. Este artigo surge

como uma declarada resposta a “afirmacdo de que nao era logico admitir que a

209 Fonseca, A. (1937, Dezembro). O | Saldo de Arte Fotogréafica, de Lisboa. Objectiva, Ano I, n° 7, p. 102
210 Fonseca, A. (1937, Julho). Entrevistando. Objectiva, Ano I, n° 2, pp. 22-23
211 Fonseca, A. (1937, Dezembro). O | Saldo de Arte Fotografica, de Lisboa. Objectiva, Ano I, n° 7, p. 102
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representacdo portuguesa fosse de nivel igual ao da estrangeira!”, referindo-se o critico,
claramente, a Rodrigues da Fonseca. Depois de apontados defeitos que se prendem com
a logica expositiva das obras, dificultando a apreciacdo das mesmas, e de o autor do artigo
(anedoticamente) lamentar a falta “de meia duzia de plantas da estufa fria para embelezar
o Saldo”, sdo destacadas a sec¢do da Hungria e de Portugal. O critico da Foto Revista
afirma convictamente que “a fotografia nacional é, como composi¢do, muito mais
simples, muito mais sincera, muito mais espontanea do que a fotografia estrangeira”,
perdendo-se seguidamente em justificagdes vazias, do sim-porque-sim: “exactamente
porque assim €, tem naturalmente o seu valor que ninguém justamente lhe pode tirar” e
“ninguém negara, porque ninguém o pode negar, que temos ca dentro tdo bom retrato, tdo
boa paisagem, tdo bons modelos e tdo boa técnica como nos outros paises”. Continuando
com o esforco para exaltar o que “ca dentro” era feito, o critico reconhece que os
fotografos portugueses pecam pela falta de dinheiro e tempo, “mas isso néo ¢é defeito” ?*2
— desconsidera, no entanto, os amadores fotograficos portugueses, os quais seriam
escassos se assim fosse.

Prosseguindo com a sua apreciacdo do Saldo, o critico da Foto Revista observa
ainda, que a representacdo portuguesa teria ganho em interesse caso tivesse “apresentado
0 pais inteiro em toda a sua beleza folclorica (...) ou ainda nas festas e romarias, tdo
caracteristicas, das aldeias portuguesas”, numa clara alusdo ao programa de exaltacdo
nacional do Estado Novo, centrado no “tipicamente” portugués. Este aspeto do seu
discurso ¢ mais uma vez evidente quando desdenha “da mulher andnima, da mulher de
tdda a parte, da mulher incaracteristica”?3,

E mais uma vez sublinhado o ja referido “complexo portugués”, quando afirma
que “o nosso publico ¢ também muito mais propenso a critica de tudo quanto sdo ideias
novas ... e nossas”. Quanto a isto, receita aos fotografos portugueses “coragem contra a
opinido publica”?,

Também Manuel Alves San-Payo, no mesmo nimero da Objectiva, contribui com
o seu artigo: “O I Saldo Internacional de Arte Fotografica visto “Objectivamente’”. O

irrefletido titulo, revelando a pretensdo utdpica de julgar objetivamente um assunto,

talvez se justifique pela alusio ao nome da revista. A semelhanca dos precedentes criticos,

212 [s.n.]. (1937, Dezembro). | Saldo Internacional (V Nacional) de Arte Fotografica. Foto Revista, Ano I,
n°2,p.6

213 jdem

214 jdem
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San-Payo reprova o “inestético aglomerado” de obras, resultando num “Saldo [que]
primou pela quantidade, em vez de optar pela qualidade”. Provavelmente devido a
excessiva quantidade de expositores portugueses admitidos — constaram obras de 53
fotografos portugueses e de 54 fotdgrafos estrangeiros -, dando a “impressdo de que a
escolha ndo foi muito criteriosa”?*. Dos participantes nacionais, destaca 0 Comandante
Antonio José Martins, Fernando da Ponte e Sousa, Jodo Martins, Francisco Viana, Alvaro
Colaco, Frederico Bonacho, W. Orton, Henrique Manuel e W. Heim.

O Il Salao Internacional de Arte Fotografica que se realizou em territorio nacional
foi inaugurado em Novembro de 1938. Desta vez, foram admitidas e expostas 332
fotografias de 121 expositores: 30 fotdgrafos nacionais com 53 trabalhos e 91 fotdgrafos
estrangeiros, de 22 paises, com 279 provas. Assim, verificou-se uma maior diversidade
de nacionalidades dos artistas, bem como um aumento do ndmero de expositores de
outros paises e um decréscimo quantitativo da representacdo nacional.

O Grémio Portugués de Fotografia, aquando da preparacdo do seu Il Saldo
Internacional, procurou organiza-lo tendo em vista a correcdo dos erros cometidos no
primeiro, cuja identificacdo surgiu também das observacdes feitas pelos criticos, em
ambas as revistas da especialidade. E com esta intencdo em mente que Jodo Martins,
colaborador da Objectiva (e da Foto Revista), dirige uma carta ao diretor da referida
revista, o qual a faz publicar, apelando a algumas modificacdes. Martins, para além das
considerac@es tecidas acerca do painel de juris — analisadas no capitulo dedicado a esta
tematica -, aconselha ainda, por oposi¢cdo ao que decorreu no | Saldo, a arrumacao
cuidadosa e harmoniosa dos trabalhos expostos, a fim de se “evitar o cansaco da vista”.
No més seguinte, também na Objectiva, Fernando da Ponte e Sousa, 0 entdo vice-
presidente do Grémio Portugués de Fotografia, vem garantir que o Saldo melhorara todos
0s aspetos negativos apontados ao primeiro sal&o.

Dois meses depois, em Novembro de 1938, realiza-se o certame. O nome dos
membros do juri havia sido revelado, um més antes, na Objectiva, tal como Jodo Martins
prop0s. Para a organizagdo do saldo, estdo em jogo dois aspetos: o primeiro, de ordem
expositiva, 0 segundo, do &mbito da rececéo critica das obras, por parte dos juris.

E a Foto Revista a primeira a avancar com uma critica ao evento em Novembro.

A mensagem ¢ clara, o Saldo “excedeu tdda a espectativa” e revelou-se de um “brilho

215 San-Payo, M. (1938, Janeiro). O | Saldo Internacional de Arte Fotografica visto “Objectivamente”.
Obijectiva, Ano I, n° 8, p. 120
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invulgar e invulgar interésse”. No que respeita a logica museoldgica, a exposicdo é
apontada como um exemplar: as fotografias apresentaram-se segundo uma “regularidade
surpreendente”, “ndo faltaram o escudo nacional e as armas da cidade de Lisboa” nem o
caracter de “sobriedade indispensavel a «certames» desta natureza”; também os “vasos
de plantas dispostos com simplicidade animavam o conjunto”. Observam-se igualmente
notorias melhorias relativamente a problemaética dos juris, a julgar pelas considera¢des
tecidas pelo critico da Foto Revista, que destaca a “competéncia indiscutivel” dos
mesmaos, denotando-se um aperfeicoamento no rigor da selecdo dos trabalhos fotograficos
a expor. Como prova do seu elogio, o critico argumenta com dois factos: “o ntimero de
trabalhos nacionais néo admitidos ao 2° Saldo, foi bastante maior do que no ano anterior”
e “de vinte e tantas provas enviadas pelos membros da Direc¢ao do G.P.F., s6 duas foram
aceites”. A partir destas afirmacdes, o autor ndo reconhece um decréscimo ou estagnacéo
na qualidade dos trabalhos de artistas portugueses. Indica antes, como causa, a ma
preparacado dos fotografos-candidatos. Reconhece sim, o desempenho do juri, aplaudindo-
0 por manter o “«nivel»”, e por ter como critério “a «classe» dos trabalhos apresentados
e ndo a «classe» do artista que os apresentou” ¢,

Contudo, se o0s portugueses sdo gabados pela organizacdo e avaliacdo da
exposicéo, ou seja, como anfitrides, a participacdo dos artistas nacionais continua a ficar
aquém do desejado e a ser alvo de criticas maioritariamente negativas. O critico da Foto
Revista destaca a insatisfatoria técnica dos trabalhos e, no ambito da composicdo
fotografica®!’, o “excesso de assunto”, o “mau enquadramento”, a “falta de perspectiva
real” 2!8 — enfatizada pela nitidez da fotografia, do primeiro ao Gltimo plano - e o “forcado
das atitudes”. Rapidamente conclui que “temos de reconhecer que os amadores
portugueses, de um modo geral — salvo raras excepc¢des — estdo em atrazo em relacao aos
amadores estrangeiros”?!®. Comparando estas consideragbes com as tecidas na Foto
Revista relativamente ao | Saldo, verifica-se um recuo face ao que se havia afirmado: se
antes era tomado como certo que a participacdo nacional ndo era inferior a internacional,
admite-se agora reconsiderar a posicao, principalmente “dada a competéncia indiscutivel

do juri”.

216 [s.n.]. (1938, Novembro). 2.° Saldo de Arte Fotografica de Lisboa. Foto Revista, Ano I, n° 11, pp. 6, 14
217 O artigo “A composi¢do em fotografia”, na Foto, surge a este prop6sito: “Muitos dos nossos melhores
amadores se tém visto excluidos dos Sal6es Internacionais — mormente do Il Saldo Internacional de Arte
Fotografica de Lisboa — por méa composicdo das suas fotografias”. Sama, J. (1939, Abril). A composi¢do
em fotografia. Foto, Ano Il, n® 15, pp. 19, 20

218 [s.n.]. (1938, Novembro). 2.° Saldo de Arte Fotografica de Lisboa. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 6

219 |dem, p. 14
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No més seguinte, em Dezembro de 1938, a Foto Revista langa nova critica, desta
vez revelando a faceta mais risonha da exposicao. Os artistas nacionais sdo considerados
motivo de orgulho por terem “suportado garbosamente com a sua valiosa
«representacdo», uma dificil prova de confronto” com os artistas estrangeiros. Mais, o
critico louva o papel social e educativo que a exposi¢do desempenhou, contribuindo para
a conversdo de “dezenas de «descrentes» da fotografia como Arte”. Como saldo
internacional, reconhece-lhe ainda uma crucial funcao didatica, por se constituirem como
“fontes inesgotaveis de preciosos ensinamentos”. Igualmente importante, principalmente
dadas as circunstancias politicas nacionais e internacionais do final dos anos 30, o critico
tece largos elogios aos salfes internacionais de fotografia, como uma importante mais-
valia e ferramenta politica ao servico do Estado (Novo). Destaca, por isso, estas
“patridticas inicativas”, devido ao valor do “interésse cultural interno e o de propaganda
exterior, que advém para o Pais de semelhantes empreendimentos”??°, Apesar de mais
positiva, esta critica, a semelhanca da do més anterior, deposita a maioria dos elogios ao
Saldo, no facto de se tratar de um saldo de foro internacional. Também a representacdo
portuguesa € percecionada de forma menos negativa, mas € apenas considerada como
suficiente.

Por seu turno, a Objectiva apresenta a sua primeira critica a exposicédo em Janeiro
do ano seguinte, um més apds o encerramento desta. E San Payo que d& o seu parecer,
destacando pontos semelhantes aos ja referidos nas paginas da Foto Revista. Congratula
o Grémio Portugués de Fotografia por, pela primeira vez, organizar “um «Saldo» com
categoria Internacional”, com uma “Optima seleccdo, harmonia e variedade” de
fotografias artisticas. Refere a exemplar distribuicdo dos trabalhos pelo Saldo e,
relativamente ao jUri, observa que este se manteve num nivel superior “em visdo, em
gosto, em compreensdo, em independéncia e isengdo”. O critico lamenta, no entanto, a
fraca frequéncia de visitantes que a exposicao teve e a “frivola” sociedade lisboeta que
ndo encara a exposi¢do como “um pouco de pao de espirito de que muito carece”. Coloca
como hipoétese de causa, o “alarde” que se faz acerca da “politica do espirito” e a falta de
apoio por parte da imprensa “de todos os credos e cores”, que se revela “fria, insensivel
e indiferente”. Menciona ainda o “valor inextimavel [da Exposi¢do Internacional] como
meio de propaganda para o nosso pais” e sublinha a necessidade de “as entidades que nos

superintendem” adquirirem “um bocadinho mais de cultura artistica”. No que toca ao

220 [s.n.]. (1938, Dezembro). 1l Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa. Foto Revista, Ano I, n°
12,p. 12
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desempenho dos artistas nacionais, deteta “um pouco de desequilibrio, sobretudo na parte
técnica”??t, Num exercicio de comparagao entre estes e 0s artistas estrangeiros, San-Payo
diz apenas que a performance nacional ndo nos envergonhou, colocando-nos em posicao
de igualdade com os fotdgrafos dos outros paises, embora se denote uma nota de
insatisfacdo no seu discurso — o desempenho nao foi 6timo. Nomeia dignos de mencao,
sem destaque para nenhum trabalho em particular, os nomes dos fotografos Jodo Martins,
Silva Nogueira, Munhoz Braga, Francisco Oliveira, Salazar Dinis, Frederico Bonacho —
elogiando os seus bromdleos -, Antonio Mesquita — idem — e Henrique Manuel.

A opinido da “especialidade” foi consensual: relativamente a organizagao, o II
Saldo de 1938, o ultimo antes de rebentar a 1l Grande Guerra, foi notavel. O Grémio
Portugués de Fotografia estava de parabéns pela retificacdo dos erros anteriormente
cometidos e pelo bom gosto na apresentacdo do saldo. Na perspetiva dos criticos, a
fiabilidade dos juris também havia sido estabelecida.

Contudo, o descontentamento relativo ao desempenho dos artistas nacionais
mantém-se. Parece pairar uma sensacao de estagnacdo do meio artistico portugués no
dominio da fotografia. De acordo com San Payo, também a sociedade portuguesa se

apresenta pouco recetiva a este “novo” medium artistico.

O Il Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa ndo foi comentado por
nenhuma das revistas da especialidade: a Foto Revista encerrou atividade em 1939 e a
Obijectiva encontrava-se em periodo de breve auséncia, que se prolongou durante pouco
mais de dois anos, de 1939 a 1941222, Assim sendo, o IV Saléo foi apenas avaliado pelos
criticos da revista Objectiva. Entretanto, nestes anos, a fotografia portuguesa conheceu
novos desenvolvimentos. Em 1939 foi publicado o livro da autoria de Augusto da Silva
Carvalho, Subsidios para a Histéria da Introducéo da Fotografia em Portugal, o primeiro
estudo devidamente sistematizado acerca da histdria da fotografia portuguesa®®. No
mesmo ano, teve inicio o Inventario Artistico Nacional, para o qual se fez uso de cdmaras

Leica — o primeiro volume sera publicado em 1943224, A fotografia marcou também

221 San-Payo, M. (1939, Janeiro). O 11 Saldo Internacional de Lisboa. Objectiva, Ano I, n° 20, pp. 171-172
222 De Fevereiro de 1939 (Ano I, n° 21) a Abril de 1941 (Ano Il, n° 22), a Objectiva suspendeu a sua
atividade devido a dificuldades relacionadas com a Il Guerra Mundial.

22 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (ndo) histéria, p. 170. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cGes Afrontamento

224 Sena, A. (1998). Histéria da Imagem Fotogréafica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 250
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presenca na grande Exposicdo do Mundo Portugués de 1940%?° e, no mesmo ano, foi
editado o album Portugal 1940%%, o qual contou com a participacdo de Mario Novais,
San Payo, Judah Benoliel, Silva Nogueira, entre outros.

O IV Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa decorreu no més de
Janeiro de 19412%’. Numa altura conturbada, vincada pela ecloso da Il Guerra Mundial,
0 evento registou um acentuado decréscimo quantitativo de participagdes, contabilizando
um total de 10 paises com 285 obras em exposi¢do — incluindo Portugal.

Manuel San-Payo é o primeiro a fazer publicar no periddico a sua apreciacéo
critica do acontecimento, em Abril de 1941. Comeca por declarar efetivada uma mudanca
de postura por parte dos visitantes da exposi¢do, os quais ja lhe parecem encarar, sem
reservas, a fotografia como arte, “tdo pura como qualquer das artes plasticas”. Volta-se a
referir o “cunho educativo” que eventos deste ambito encerram € a sua importancia como
“um grande veiculo de propaganda” para Portugal e, consequentemente, para o Estado
portugués, enquanto sublinha a sua indole corporativista de foro internacional,
materializada “nos milhares de clubes e sociedades fotograficas espersas por tdda a
superficie da terra que se comunicam, por intermédio da fotografia, com 0 nosso
Portugal”. San-Payo introduz a fotografia artistica — e, no fundo, a arte - no dominio dos
interesses politicos portugueses, ao inteligentemente aponta-la como um lago comum, e
por isso favorecedor da comunicagdo, com outras poténcias; mais do que isso, os saldes
internacionais sdo concebidos como um veiculo que faz “viajar” e da a conhecer a nossa
imagem - pelo menos, 0 aspeto visual exterior, ou até uma versao idealizada - pelo mundo,
ja que os certames internacionais “revelam-nos também um pouco da cultura, tendéncias,
temperamento e caracter das nagdes concorrentes, através dos seus artistas” 228, San-Payo
poderia té-lo dito numa frase: a arte nacional apresenta e representa a na¢do. Denota-se

uma procura do autor em conseguir uma maior promocao do evento pelo Estado.

225 A este propdsito, consultar: Acciaiuoli, M. (co-aut.). (2013). Fotdgrafos do Mundo Portugués. Lisboa:
Padrdo dos Descobrimentos; Acciaiuoli, M. (1991). Os anos 40 em Portugal: o pais, o regime e as artes,
“celebragdo” e “restauragdo”. Dissertacdo de doutoramento, texto policopiado, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lishoa. Veja-se também: Neves, P. (1938, Maio). A
Contribuicdo da Arte Fotografica nas celebracdes do Duplo Centendrio da Fundagdo e Restauragdo de
Portugal. Objectiva, Ano I, n°® 12, p. 188

226 A este propdsito, consultar Revez, N. (2012). Os albuns Portugal 1934 e Portugal 1940. Dois retratos
do pais no Estado Novo. Dissertacdo de mestrado ndo-publicada, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas

227 “Inaugura-se hoje o IV Saldo Internacional de Arte Fotografica”. [s.n.]. (1941, Janeiro 11). Arte e
artistas. Novidades, n°® 14.457, p. 2

228 San-Payo, M. (1941, Abril). O IV Saldo Internacional de Fotografia. Objectiva, Ano Il, n° 22, p. 231.
Este artigo j& havia sido publicado no jornal Novidades, provavelmente devido a falta de suportes
jornalisticos da especialidade.
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O critico volta a afirmar, a semelhanca do que observou no 11 Saldo Internacional,
que “Portugal em nada teve com que se envergonhar” com o seu acervo de obras
apresentado, uma vez que “os assuntos foram em geral bem escolhidos” e as técnicas
usadas foram diversas, “desde o brometo ao clorobrometo, carvao e bromoéleo”. No inicio
da década de 40 continua-se, portanto, a valorizar os processos pictorialistas, mais do que
datados; ndo é visivel qualquer entusiasmo relativamente as experiéncias modernistas
fruto das sucessivas vanguardas do inicio do seculo. San Payo considera ainda que, no
geral, por parte dos artistas portugueses em exposi¢ao, “houve sensibilidade, entusiasmo,
dedicagdo e gosto”??%, indicando como Unica melhoria a procurar, a técnica dos trabalhos.
E reserva destaque para os membros do jari que expuseram, os quais se fizeram
representar com obras “perfeitas”, embora ndo clarifique porqué e se recuse a comentar
— 0 que seria bastante pertinente — se a participacdo destes € legitima. Desta vez, ndo sao
destacados quaisquer nomes de fotdgrafos nacionais.

Assim, as melhorias registadas dizem apenas respeito a sociedade portuguesa,
que, segundo San-Payo, reconhece agora a fotografia como artistica. De resto, os artistas

nacionais continuam estagnados.

OV Saldo Internacional de Arte Fotografica foi inaugurado em Janeiro de 19422%°
e contou novamente com a participacdo de 10 paises, totalizando 190 concorrentes, com
321 fotografias em exposicdo. Destes, 76 expositores eram portugueses — 22 da cidade do
Porto, um de Braga e os restantes da zona de Lisboa.

Saiu na Objectiva de Dezembro de 1941, ainda antes da abertura da exposicéo,
um artigo relativo a esta. O Grémio Portugués de Fotografia é parabenizado por, dadas as
circunstancias internacionais, conseguir continuar a levar a cabo a realiza¢do do Saldo.
Contudo, sdo essas mesmas circunstancias que, neste ano, prejudicaram a afluéncia de
artistas. Ainda assim, o critico mostra-se empolgado, vendo no certame um evento
simbolico, de elevada carga politica, que transmite uma mensagem de paz e o “desejo de
nos mantermos estranhos a conflitos”; afinal, as exposi¢des internacionais constituem
“uma 6tima propaganda de Portugal no estranjeiro”. Logo, observa que, nesta conjuntura,

«produzir bem» se traduz numa «afirmacdo de vontade» e num «anseio de SOCégo»,

229 jdem

230 Apesar de ndo ser especificamente referida a data, deduz-se que o V Saldo tenha decorrido no més de
Janeiro, jA que em Fevereiro de 1942 surge uma nota na Objectiva que anuncia que 0 mesmo foi
“inaugurado no Saldo de Belas Artes, no passado dia 24”. [s.n.]. (1942, Fevereiro). V Saldo Internacional
de Fotografia e Concurso Nacional de Filmes de Amadores. Objectiva, Ano 111, n° 32, p. 175
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sublinhando as exposigdes internacionais como “espelhos” do pais, ou seja, como bons
veiculos de comunicacdo do nosso estado, e (consequentemente) Estado. Seguindo a
mesma linha de pensamento, incentiva o progresso na arte fotografica como forma de
engradecer a imagem e 0 nome de Portugal. O autor argumenta que esta elevacéo se deve
procurar através da «Beleza e de Harmonia»?*!, de modo a expressar, claramente, 0 n0sso
desejo de paz. Deste modo, o discurso do critico vai de encontro ao programa do Estado
Novo: procura-se firmar a posi¢do de Portugal no panorama internacional como um pais
belo e harmonioso no meio de uma Europa em destruicéo.

No campo artistico, o critico reconhece o papel da exposi¢do como uma “grande
contribuicdo trazida ao desenvolvimento e aperfeicoamento do «amadorismo
portugués»”, notando um “progresso constante” na técnica e gosto dos amadores da
fotografia nacionais. Por fim, celebra a vitalidade do meio fotografico portugués, visivel
no aparecimento de “nomes novos” e “novos valores”?*? nacionais.

Em Marco de 1942, Manuel Alves de San-Payo avanga com a sua apreciacao do
V Saldo. Continuam a ser elogiados os aspetos museoldgicos da exposicao, destacando-
se 0 “aspecto de limpeza e bom gosto”, a “primorosa” montagem dos trabalhos e a “ordem
impecavel e equilibrada”.

San-Payo conclui que os artistas “estdo integrados no século em que vivemos ¢

acompanham o tempo”, contudo, infere a contemporaneidade destes julgando pela técnica
utilizada por os mesmos, os quais tendem a preferir “os meios mais rapidos, maledveis e
baratos”?%,
Ao comentar os trabalhos de Max Torek, um artista norte-americano, refere que
s6 um deles “resiste um pouco a critica”: daqui se percebe a sua concecao de critica, a
qual encara como unicamente negativa. O autor menciona ainda a “missdo do critico”,
sem, no entanto, a definir; afirma apenas que esta ¢ “espinhosa e cheia de
responsabilidades”?®,

Quanto a participacao nacional, verifica que a maioria dos expositores é de Lisboa
e do Porto, apelando posteriormente a divulgagdo e descentralizagdo da pratica, “pois que
Portugal ndo se circunscreve” as essas localidades. Comparando os trabalhos de ambas

as cidades, diz ter ficado com a impressao que “o concurso do Porto foi superior em

231 [s.n.]. (1941, Dezembro). O saldo déste ano. Objectiva, Ano I11, n° 30, p. 117

232 jdem

233 San-Payo, M. (1942, Mar¢o). O V Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano 111, n° 33, p.
183

234 idem, p. 184
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qualidade ao de Lisboa”. Ao comparar a participagdo nacional com a internacional,
observa, como comega a ser habito de San-Payo, que a primeira “em nada ¢ inferior” a
segunda, chegando mesmo a afirmar que alguns dos nossos artistas-fotografos “se podem
colocar 4 altura dos melhores dos outros paises”?®. A este propdsito faz referéncia aos
trabalhos de inimeros fotografos nacionais, como Antonio Mendes, Frederico Bonacho,
M.me Cazalis, Comandante Pinheiro Corréa, Salazar Dinis, Julio Gois, Carvalho
Henriques, Antonio de Oliveira, W. Orton, Eng.° Valente, E. Wertheim, Ernesto Zsoldos,
entre outros. Destaca também o trabalho exposto pelos jaris: Dr. Oliveira Alves, Eng.°
Carneiro Mendes e Fernando Ponte e Sousa.

Como nota final, invoca um clima de “paz e concordia”, sem o qual a arte

“dificilmente pode crescer e prosperar”?%,

Entre Fevereiro e Margo de 1943%%7 tem entdo lugar o VI Saldo. Ao todo,
participam 9 paises. Na Objectiva, o evento é comentado por Manuel San-Payo, como ja
era habito, e Jodo Martins. Verifica-se, a semelhanca do ano anterior, a fraca afluéncia de
expositores de outros paises devido a guerra.

E San-Payo o primeiro a fazer publicar a sua critica, em Marco de 194323, Numa
apreciacdo generalizada, afirma que o certame “nada fica a dever aos transactos”.

Os seus comentarios, no que toca a participacdo nacional, permanecem
inalterados: diz que a pratica da fotografia de arte se limita, grosso modo, a Lisboa e ao
Porto e, como néo podia deixar de ser, que “em todo o caso a fotografia em Portugal nada
fica a dever a fotografia estrangeira”. Manuel San Payo suporta esta afirmagdo
observando que os nossos amadores se defenderam bem e “t€ém melhorado sensivelmente
as suas copias”. O critico destaca Anténio Mendes, artista que considera incontestavel,
acrescentando que “os seus trabalhos estdo acima de qualquer critica” — concebe
novamente a critica como uma atividade apenas depreciativa. Para além deste fotdgrafo,
menciona os trabalhos de tantos outros, como, por exemplo, do Dr. Oliveira Alves,

Horacio Amatucci, Almeida Araujo, M.me Cazalis, Salazar Dinis, Clarita Hitzemam,

2% jdem, p. 185

236 jdem

237 A data, inicialmente prevista para Novembro de 1942, foi alterada uma vez que a sala da S.N.B.A. néo
se encontrava disponivel. O evento decorreu entre 20 de Fevereiro e 6 de Marco de 1943. [s.n.]. (1942,
Novembro). VI Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano 1V, n° 41, p. 92

238 San-Payo, M. (1943, Marco). O VI Saldo Internacional de Arte Fotogréafica. Objectiva, Ano IV, n° 45,
pp. 156-158, 174
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Augusto Marques, Ferreira Martins, Platdo Mendes, Moreno (pai e filho), Antonio
Oliveira, Manuel de Oliveira, W. Orton ou Ernesto Szoldos.

Conclui, insipidamente, que “todos os trabalhos sdo «bonitos» e apresentam-se
bem”.

Dois meses depois, em Maio de 1943, Jodo Martins expde 0 seu parecer, em
“Consideragdes sobre o VI Saldo Internacional de Arte Fotogrifica de Lisboa”?%,
Comega por transcrever, e subscrever, um artigo do periédico O Século, de 21 de

Fevereiro do mesmo ano, de autor ndo identificado:

“O nosso Pais tem no presente certame a sua mais notavel afirmacao, quer pela selec¢ao das
obras, quer pelo progresso técnico das mesmas. Pena é que, no conjunto, se tenha perdido o
indispensavel cunho de portuguesismo que deveria caracterizar os trabalhos. H4 uma evidente

influéncia estrangeira. (...) Todavia, ¢ justo mencionar o brilhantismo da representacéo dos
2240

concorrentes portugueses.

Assim, o autor concorda com a selecdo das obras, feita pelos juris, e com a
afirmacdo de que os artistas nacionais progrediram, em termos de técnica fotogréafica.
Mas a tonica da sua critica recai na falta de “portuguesismo” dos expositores, a qual,
segundo Martins, se tem vindo a verificar nos Ultimos trés anos — desde 1939. Seria
interessante perceber a razdo pela qual o critico estabelece este limite temporal, no
entanto, isso nao é explicitado.

Martins deteta que, se por vezes o assunto de determinado trabalho é portugués,
isso ndo é suficiente para a afirmacdo de um estilo fotografico nacional, uma vez que se
continua a notar a “ausencia do nosso temperamento” acompanhada pela recusa de se ser
“portugués a compdr”. Acusa o amador da fotografia portugués de falta de “nacionalismo
individual”, o qual se traduz em “sensibilidades desnacionalizadas” e alerta para a
necessidade de pararmos de imitar “aquilo que vem de féra”.

Assim sendo, e a semelhanca do que ja havia feito dois anos antes — aquando do
debate “Classico versus Modernista”, a frente analisado -, apela a criagao de um “estilo

fotografico tipicamente nosso”, para o qual apresenta um programa: “Basta que todos os

239 Martins, J. (1943, Maio). Consideragdes sobre o VI Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa.
Objectiva, Ano 1V, n® 47, pp. 215-216

240 [s.n.]. (1943, Fevereiro 21). Duas exposicdes: de pintura e outra de arte fotografica no Secretariado de
Propaganda e na Sociedade de Belas Artes”. O Século, p. 2. Em Martins, J. (1943, Maio). Consideracoes
sobre o VI Saldo Internacional de Arte Fotogréafica de Lisboa. Objectiva, Ano 1V, n® 47, p. 215
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N0ss0s assuntos sejam acentuadamente portugueses e que, também, os Juris dos futuros
Salbes Internacionais se capacitem que cumpre o direito de manifestar a nossa
personalidade sem a obrigagdo de copiar o valor ou a estranha originalidade da técnica
estrangeira”. Trata-se portanto de um esfor¢o mutuo pela arte fotografica “tipicamente”
portuguesa, da parte dos juris, que devem ser mais tolerantes, e dos artistas, 0s quais
devem ser patriotas no assunto e na composicao. PropGe entdo que se fabrique uma norma
de composicgdo fotogréafica com assinatura claramente portuguesa, sem, no entanto, se
“chegar a frente” com nenhuma proposta. Ignora que, com isto, esta a apelar a criacao de
um estilo artistico vazio, assente apenas na delimitacdo de assuntos e na escolha de um
tipo de composicdo, que funcionaria como assinatura. Para além do mais, encara a
personalidade dos artistas como coletiva, referindo-se a “personalidade nacional”, numa

abolicdo da subjetividade criativa.

O VII Saldo teve lugar em Marco de 1943 e, dai em diante, 0s eventos passaram
a realizar-se em Marco e Abril?*1, Foram expostas 101 provas de fotdgrafos portugueses
e totalizou-se a participacao de 9 paises.

Num breve comentario ao VII Saldo, um dos colaboradores da Objectiva publica,
em Abril de 1944, um artigo relativo a este. Surge a primeira critica declaradamente
pejorativa, respeitante a generalidade dos trabalhos expostos, cujo “nivel artistico (...) é
inferior ao dos anos transactos”. Devido ao facto da participagdo nacional se concentrar
nas cidades de Lisboa e do Porto, é tecida uma comparacdo entre ambas: a primeira
alberga artistas estagnados, agarrados “as velhas formulas” e que “delas ndo saiem”; por
sua vez, o norte do pais parece ser lugar de artistas em constante melhoria, os quais
“compdem regularmente, imprimem muito bem e fogem dos assuntos corriqueiros com
audacia”?*2. N&o séo referidos nomes de fotografos.

Esgotam-se aqui os exemplos de critica relativos a esta edicdo da exposicao: torna-
se cada vez mais evidente a decadéncia da publicagé&o.

O VIII Saldo, inaugurado a 3 de Marco de 1944, contou com 244 obras
fotogréaficas em exposicdo, pertencentes a 120 expositores de nove paises, incluindo

Portugal.

241 Ts.n.]. (1943, Agosto). VII Saldo Internacional de Arte Fotografica de Portugal. Objectiva, Ano V, n° 50,
p. 54

242 [s.n.]. (1944, Janeiro-Abril). VI Saldo Internacional de arte fotografica. Objectiva, Ano V, n° 55, p. 299
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O VIII Saléo Internacional de Arte Fotogréfica € o ultimo a ser comentado pela
revista da especialidade que ainda resta, a Objectiva. E Jesus Garcia que redige o texto?*,
ja em Maio de 1945, advertindo, desde logo, que se trata de uma sintese das opinides
pessoais dos criticos da revista e, como tal, se isso se entende como uma critica, entdo
“@ste artigo sera a critica do Saldo déste ano”?*,

O colaborador comeca por abordar a participacdo nacional, a qual ndo arrisca
classificar de “nivel técnico ou artistico superior ao dos anos transactos”?4, apesar de
admitir essa hipdtese, por se sentir incapaz de estabelecer essa comparacao devido a falta
de memoria.

Observa depois, socorrendo-se de dados numéricos, que desde o V Saldo (1941)
que aos expositores portugueses tém sido admitidos, sensivelmente, uma centena de
trabalhos fotograficos. Posto isto, questiona-se se, uma vez finda a Il Grande Guerra, se
manterdo abertas 0 mesmo nimero de vagas para os fotografos nacionais, “em prejuizo
dos expositores estrangeiros”, ou se o juri tomard uma posi¢ao “mais rigorosa’” na sele¢ao
das provas portuguesas. Insinua, portanto, o que em seguida afirma: o “facto de estarem
sendo admitidos aos Saldes, trabalhos portugueses sem caracteristicas recomendaveis”?4°,

E o critico atesta o que ja havia sido comentado relativamente ao VII Saldo: “o
norte continua fotograficamente mais desenvolvido do que o Sul”, referindo-se aos
artistas do Porto e de Lisboa, respetivamente. De acordo com Garcia, apenas 0s primeiros
se apresentam dignos de constarem num saldo internacional; aos segundos, por sua vez,
“falta-lhes unidade na escolha dos assuntos e do tratamento”?*’. De entre os fotografos
portugueses em exposicao destaca o trabalho de varios, como, por exemplo, Dr. Antonio
de Oliveira Alves, Fernando de Matos David, J. Viana Jorge, Méario Lemos, Miguel
Ferreira Martins, José Mesquita, Carlos Octaviano Passos, Alvaro Valente, Gustavo
Araujo, Antonio Casaco, M.me Cazalis, Alberto Gaspar, Dr. Anténio de Menezes, Eng.°
Frederico Oom e Ernesto Zsoldos.

Por entre uma incontavel enumeracao de artistas dos varios paises, acompanhada
por brevissimos e irrelevantes apontamentos — do ponto de vista da analise critica —

relativos a estes, observa, ao comentar a obra do espanhol Salvador Forcada Parés que

243 Garcia, M. (1945, Maio). O 8.° Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano VI, n° 63, pp.
95-96, 102, 107, 108

24 idem, p. 95

25 jdem

246 jdem

247 idem
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esta “vale pela forma como se distribuiram as manchas e as linhas, ainda que o assunto
tratado seja trivial”, facto que a fez marcar presenca em “inumeros Saldes”, inferindo dai
que “a arte de compor [¢] de primacial importancia na feitura das imagens e constitui[r]
a indicacao por exceléncia para que os juris de além-fronteiras determinem a admissao de
um trabalho”?*®, Jesus Garcia reforca entdo a importancia da composi¢do numa obra
fotogréfica, destacando-a como critério de avaliacdo primordial e buscando a sua

validagdo num exemplo estrangeiro.

Embora os Saldes Internacionais tenham dado aso a interessantes debates no seio
da critica dedicada a fotografia artistica — analisados nos capitulos subsequentes -, 0s
criticos apresentam insipidos comentarios relativamente as obras que constam nestes
eventos. Como ilustracdo do constatado tomem-se como exemplo 0S pequenos
comentarios criticos que por vezes eram tecidos relativamente as obras apresentadas pelos
fotografos portugueses. Tratam-se de sumarios e repetitivos apontamentos,
frequentemente organizados de forma esquematica. Manuel San Payo e Jesus Garcia
adotam muitas vezes este método de critica, de tom descomprometido e quase
catalogador, numa “arrumacao” em categorias que, grosso modo, se podem traduzir para
“bom”, “mau” e “mediano” — sendo que, tendencialmente, apenas a critica pejorativa,
poucas vezes aplicada, € justificada. A qualidade da composicdo e da técnica, claro, sdo
os critérios normalmente abordados. Tendo em conta que uma listagem de todos os
exemplos a que fizemos referéncia seria infindavel, vislumbremos entdo alguns dos mais
comuns. San Payo elogia por varias vezes as obras através de adjetivos como “delicada”,
“mimosa”, “poética”, “primorosa”, “oportuna”, “encantadora”, “belissima” e “bem
sentida”?*°. Relativamente ao fotografo que realizou a prova, refere em diversas ocasifes
a “sensibilidade de artista” e a “fina sensibilidade” que fazem dele um “amador de
categoria”?°. No que respeita & composicao e técnica fotograficas, costuma comentar a
“técnica perfeita”, a “bem impressa” fotografia e o trabalho “bem composto”?®!. Esta
postura sensaborona e monétona de San Payo ndo é novidade, na verdade, o fotdgrafo e

critico comenta a grande maioria dos Saldes sempre do mesmo modo, sem trazer nada de

248 |dem, p. 102

249 gan Payo, M. (1942, Marco). O V Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano 111, n° 33, p.
185

250 San-Payo, M. (1943, Marco). O VI Saldo Internacional de Arte Fotogréafica. Objectiva, Ano IV, n° 45,
pp. 157, 158

21 idem
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novo. Jesus Garcia também n&o traz nada de novo neste &mbito, comentando os trabalhos
segundo os mesmos moldes que Manuel San Payo, ora vejamos: vocdbulos como
“agradavel”, “equilibrada”, “perfeita”, “de boa categoria”, “interessante”, “de boa visdo”,
“de delicada suavidade e beleza”, pautam frequentemente a sua critica, quando se dedica
a este método de, podemos chamar, critica rapida e sucinta.

Na verdade, os trabalhos que se encontravam em exposi¢do nunca merecem uma
andlise aprofundada; ao inveés, a contribuicao dos fotografos portugueses é criticada como
um todo e de uma maneira vaga. E frequentemente comparada a participacdo nacional
relativamente a anos anteriores ou em relacdo aos trabalhos estrangeiros — também
percecionados como um todo — mas seguindo um modelo de critica assente no “bom” ¢
“mau” ou “melhor” e “pior”. Mais, ¢ comum os criticos apresentarem a sua apreciacao
sem sentirem a necessidade de justificar ou argumentar acerca da mesma. Grosso modo,
a impressdo com que se fica é a de que os criticos portugueses consideram a producéo
nacional inferior a dos restantes paises ou, pelo menos, ndo se mostram maravilhados.

O que se acaba por verificar é que, ao fim ao cabo, ndo é a fotografia que é alvo
de critica, mas sim o Saldo como exposi¢do e acontecimento. Por exemplo, sdo muitas
vezes comentados os aspetos estéticos do local, quer seja pela decoracgdo, quer se trate da
disposicdo dos trabalhos. Também sdo vérias vezes tecidos comentarios relativos aos
juris. A referéncia ao papel didéatico e, principalmente, politico dos Sales Internacionais
de Arte Fotografica é uma constante — a partir da segunda edicdo das exposicoes é
continuamente sublinhada a mais-valia que estes acontecimentos comportam em termos
propagandisticos. Embora as criticas escritas a proposito dos Sal@es Internacionais
denotem, no geral, um tom de elevacdo nacional, Jodo Martins apresenta-se como 0
critico mais empenhado e comprometido com os valores politicos do Estado Novo em
vigéncia na altura, esforcando-se por influenciar e dirigir a producdo nacional do campo
da fotografia artistica, no sentido da criagdo de um estilo vincadamente e
“caracteristicamente” portugués; também a referéncia a “personalidade nacional” denota
uma vontade corporativista.

Ainda durante a publicacdo da Objectiva, decorre em 1946 a | Exposi¢cdo Geral
de Artes Plasticas, mas ja ndo é comentada. A fotografia teve uma passagem pouco

expressiva, com Mario Novais a apresentar seis fotografias, mas muito reveladora?2.

252 Tomemos em conta que Mario Novais fotografou para o regime, sendo o exemplo mais expressivo o
trabalho que realizou aquando da Exposicdo do Mundo Portugués, de 1940. Seis anos mais tarde, expde na
Exposicdo Geral de Artes Plasticas, uma iniciativa ligada ao MUD e, por isso, a oposi¢do politica.
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3.2.2. A exposicao de ElImano da Cunha e Costa

“Ethnographic photography was a tool both for colonialism and imperial ambitions, of national
identification and nationalist construction.”?

Ainda antes da entrada em vigor do Estado Novo, j& era visivel a mais-valia que
os territorios portugueses na Africa e Asia representavam para o Estado portugués, a
julgar pelo facto de Anténio de Oliveira Salazar — que entdo desempenhava o cargo de
Ministro das Coldnias - se ter apressado a promulgar, em Julho de 1930, o Ato Colonial.
O referido decreto, de indole vincadamente nacionalista, tinha em vista o refor¢co do
caracter centralizador do Estado relativamente aos territérios do Ultramar — o que, em
boa verdade, se traduziu na centralizacdo do poder na pessoa de Oliveira Salazar. Torna-
se também claro o ideal imperialista que o documento alimenta: as anteriormente
denominadas “provincias ultramarinas” passam a ser designadas “coldnias” € o conjunto
das mesmas € intitulado Império Colonial Portugués. Dai em diante, Salazar, que em 1932
ascende a Presidente do Conselho de Ministros, conduzird uma politica largamente
assente nos ideais de nacéo e império.

Assim, e como real¢ado por Margarida Acciaiuoli,

“num pais que se «orgulhava tanto do seu Império», o conhecimento das realidades que o
constituiam impunha-se como uma prioridade que deveria ser definida em termos de uma

investigacdo e divulgacdo consequentes.”?%*

No que respeita a “investigacdo e divulgacdo consequentes” relativas a colénia
portuguesa de Angola, foi o fotdégrafo ElImano da Cunha e Costa, por encomenda do
Governo, o encarregado de tal missao. Ora, em matéria de transmissao de “conhecimento”
e “realidades”, a fotografia apresenta-se como 0 medium controverso: € aparentemente
confiavel, por capturar e evocar a realidade visual de forma extremamente precisa, e
simultaneamente deturpadora, por ser passivel de ser manipulada — através do jogo de
inclusdo-exclusdo/ocultacdo proporcionado pelo enquadramento - de modo a veicular a

mensagem pretendida. A fotografia constitui-se entdo como um mecanismo pseudo-

253 Pinheiro, N. (2008). Ethnography, p. 499. Em Hannavy, J. (ed.), Encyclopedia of the Nineteenth-Century
Photography. London, New York: Routldege
254 Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — A Vertigem da Palavra. Lisboa: Bizancio. P. 164
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objetivo, que, tomando proveito da ingenuidade do espectador, se apresenta como um
codigo que parece ndo necessitar de descodificagio?®.

Elmano da Cunha e Costa (1892-1955), advogado e fotografo amador, sabera tirar
partido desta faceta do medium fotogréafico, enquanto captura e regista os costumes do
povo angolano. ApoOs a expedicdo em Angola — a altura, coldnia portuguesa -, na
companhia do padre e etndgrafo Carlos Estermann, Cunha e Costa regressa a Portugal e
expbe no estudio do Secretariado de Propaganda Nacional em Julho de 1938, a convite
de Antonio Ferro, alguns dos trabalhos fotograficos que capturou no sul do territério
angolano: tratava-se de um “documentario etnografico”?®®. Se desta vez foram apenas
expostas 44 fotografias, a totalidade das provas - contabilizando mais de 7000 cliches -
foi apresentada em 1947, no SPN/SNI%’. A visibilidade da exposicio de 1938 dever-se-
a4, em parte, ao facto de ter sido integrado na Semana das Colonias, levada a cabo pelo
Estado Novo; assim, fica claro que a tematica e conteudo do evento vao evidentemente
de encontro aos interesses politicos e propagandisticos da altura. S&o publicados varios
artigos relativos ao acontecimento e Cunha e Costa inicia mesmo uma seccao sua na Foto
Revista — “Como trabalho em Africa”?%,

E na Foto Revista que surge a primeira referéncia a exposicdo fotogréfica de
Elmano da Cunha e Costa. Num artigo intitulado “A Fotografia e o Ultramar”, o critico
da Foto Revista anuncia o fotdgrafo como um “ilustre Artista”, detentor de “cultura”,
“inteligéncia” e “sensibilidade”. Apesar de considerar que este “descobriu Angola sob
curiosissimos aspectos de Arte”?°, vincula as fotografias expostas com o0 género
“documentario”. Provavelmente, o critico ndo encara as duas noc¢des — fotografia artistica
e fotografia documental — como incompativeis ou contraditorias, a julgar pela expressao
“fotografia artistica documental”’?®® que emprega neste artigo?®?.

Prosseguindo com os elogios aos trabalhos de Cunha e Costa, 0 critico toma-0s
como exemplos a seguir de forma a fazer face ao problema da falta de originalidade nos
assuntos da arte fotografica portuguesa. Assim, aconselha que se procure na metropole e

255 Flusser, V. (1998). Ensaio sobre a fotografia — Para uma filosofia da técnica. Lisboa: Relogio d’Agua
Editores. P. 33

26 Acciaiuoli, M. (2013). Anténio Ferro — A Vertigem da Palavra. Lisboa: Bizancio. P. 164

257 idem

258 Cunha e Costa, E. (1938, Maio). Como trabalho em Africa. Foto Revista, Ano |, n° 7, p. (?)

29 [s.n.]. (1938, Abril). A Fotografia e o Ultramar. Foto Revista, Ano I, n° 6, p. 3

260 |dem, p. 18

261 Domingos Alvdo também ja havia suplantado a distingdo entre fotografia documental e fotografia
artistica, ao conjugar um “«quadro» pictorialista e um documento etnografico «naturalista»”. Sena, A.
(1998). Historia da Imagem Fotografica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora. P. 212
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nas coldnias portuguesas motivos fotograficos, 0s quais proporcionam um “extraordinario
campo de actividade” e “podem conceder mais demonstra¢des de originalidade, seja pelo
que possuem de desconhecido para 0 maior nimero de individuos, seja pelo seu
exotismo”. A mais-valia das fotografias encontra-se entdo, primariamente, no contetdo
fotografado — relativamente aos aspetos formais, nada é referido. Acrescenta ainda — e
como nao poderia deixar de ser - que o valor das mesmas aumenta devido a carga politica
que transportam, ou seja, por contribuirem para a “valorizacdo espiritual da nossa
actividade colonizadora”?%?,

Também na edicdo de Junho-Julho de 1938, da mesma revista, surge uma critica
a exposicao, nos mesmos moldes da primeira. Acrescenta-se que as fotografias de ElImano
constituem “o mais completo documentario etnogréfico até hoje feito com o auxilio da

fotografia” e sdo novamente focados “os grandes motivos da vida indigena”, que se
9263

2% C¢ 29 <

desdobram em “tipos indigenas”, “costumes”, “velhos ritos selvagens” e “tradi¢des
caracteristicos angolanos — ficando clara uma atitude catalogadora.

Também a Objectiva comenta a “Exposi¢do de fotografias do dr. Elmano Cunha
e Costa”, elogiando as “belas” e “perfeitas” fotografias, de “técnica de execucdo de
superioridade incontestavel”, as quais o fotografo soube imprimir um extraordinario
“cunho de sinceridade”. E admirado o “poder evocativo” dos trabalhos, capazes de trazer
até nos a “solidao e o espaco sem limites”, os “mil-e-um ruidos”, “o murmurar mondtono
da agua” ou ainda “a atmosfera pesada e agressiva” dos dias de trovoada. Afirma mesmo
que, através das fotografias, podemos “sentir profundamente a Africa distante” e que tudo
nelas “estd vivo”?®4, tal era o caracter realista das mesmas.

A Foto Revista volta a referir-se a exposicdo e ao autor, desta vez pela mao de
Paulo Braga, no artigo “A Fotografia e a Cultura”. O critico é perspicaz e sucinto nas suas

observac@es, a0 comentar a importancia do evento:

“Veio dizer até que ponto a arte fotografica pode servir como fonte de divulgagdo de cultura,
como processo educativo, como utilidade para uma maior e mais inteligente consciéncia
nacional acérca do que somos e do que valemos em quaisquer aspectos das nossas actividades

espirituais e, mesmo, econdmicas.”?%

262 [s.n.]. (1938, Abril). A Fotografia e o Ultramar. Foto Revista, Ano I, n° 6, p. 3

263 [s.n.]. (1938, Junho-Julho). A exposicéo do sr. dr. E. da Cunha e Costa. Foto Revista, Ano I, n° 8, p.
?

264 [s.n.]. (1938, Agosto). Exposicéo de fotografias do dr. ElImano Cunha e Costa. Objectiva, Ano Il, n°
15, p. 38

265 Braga, P. (1938, Agosto). A Fotografia e a Cultura. Foto Revista, Ano I, n° 9, p. 7
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Assumindo uma postura de elevacdo nacionalista, Paulo Braga frisa os mais
importantes aspetos da exposi¢do. Curiosamente, ndo e feito nenhum comentério de
indole artistico respeitante as fotografias. E, sim, sublinhado o papel da fotografia como
um excelente veiculo propagandistico, até no que toca a economia nacional.

Braga atenta depois na “funcao civilizadora” da fotografia, a qual se apresenta
como um 6timo instrumento para o “pleno conhecimento e para a ocupagao cientifica e
artistica do Ultramar”. A pratica fotografica vé-se aqui vinculada com ideais
imperialistas, detendo, segundo o critico, “um valor insofismavel para a realiza¢ao de um
destino de poténcia colonial”?%. N&o podia estar mais em linha com os ideais do Estado
Novo.

O critico detém-se ainda na relacdo fotografia-etnografia, que a exposicdo de
Cunha e Costa ilustra, da qual resultam “além de motivos de arte fotografica, motivos de
interésse cientifico, educativo, cultural”?®’.

Para além disto, o critico apercebe-se do “valor que para a Cultura pode ter a
maquina fotografica”, referindo-se mesmo a esta qualidade da fotografia como
“eficiéncia cultural”. Tal como havia sido expresso, apela a que se aplique o exemplo em
territrio continental, uma vez que este se apresenta como uma ‘“fonte inesgotavel” de
motivos fotogréficos — repleto de “paisagens”, “monumentos” e “folclore” -, 0S quais
deveriamos materializar em “grandes documentarios fotograficos do pais?%®. Chama
ainda, sabiamente, a atencdo para o potencial que tal inventariacdo poderia trazer para o
turismo nacional.

Paulo Braga encontra ainda na fotografia uma dimenséo epistemologica de duas
faces, num movimento de interiorizacdo e exteriorizacdo da nossa imagem,
respetivamente, como favorecedora de um sentido patriotico - ao destacar a sua eficacia
como ferramenta “para nos conhecermos melhor e mais facilmente valorizarmos a nossa
posi¢do no mundo” - e como “meio ideal de propaganda e divulgacio”?%°, dando-nos a
conhecer ao mundo e, por isso, valorizando-nos perante os olhares estrangeiros.

Com este artigo, Braga coloca realmente o foco no incentivo ao “aproveitamento

do extenso campo de possibilidades artisticas™ de que a arte fotografica dispde. Com esta

266 jdem
%67 jdem
268 jdem
269 jdem
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afirmacéo, o critico reconhece, o caracter artistico de muitas fotografias outrora encaradas
como apenas documentos.

Ainda no nimero de Novembro de 1938 da Foto Revista vem um pequeno artigo
relativo a exposicdo, ndo menos exaltador da mesma. O evento é novamente caracterizado
como uma “notavel (...) obra de divulgagdo através da fotografia”?’°,

O muito elogiado “trabalho de documentagdo ectonografica” ¢ tido como Unico,
tanto a nivel nacional como internacional, ndo encontrando termo de compara¢do em
parte alguma. Também o Secretariado da Propaganda Nacional esta de parabéns por ter
reconhecido o “valor documental ¢ artistico” da série fotografica. Por fim, o critico refere
que as fotografias constardo na Exposicdo do Mundo Portugués de 1940. Nada sera
comentado nas revistas, visto que ambas interromperdo a sua atividade — a Objectiva
temporariamente e a Foto Revista de modo definitivo.

Apesar de se tratar de uma obra do século XX, as provas expostas por ElImano
Costa seguem o modelo de fotografia etnografica do século XIX. Embora a critica
contemporanea pareca desconhecer este aspeto, ja José Augusto da Cunha Moraes (1855-
1933) havia realizado um trabalho semelhante no mesmo pais, resultando numa
compilacdo de provas fotogréaficas publicadas entre 1885 e 1888: Africa Occidental —
Album Photographico e Descriptivo?’t. A ideia subjacente ao trabalho de ambos os
fotografos é a de que a fotografia € um medium objetivo, incorruptivel, razdo pela qual é
utilizada como ferramenta em trabalhos cientificos, comportando o estatuto de prova —
entretanto, ndo sdo consideradas as possibilidades de manipulacdo permitida, por
exemplo, pelo enquadramento, que se constitui em torno da dicotomia incluséo-
exclusdo?’?. Adicionando isto ao interesse pelo outro, desconhecido, exotico e
implicitamente considerado inferior — com raizes também no século XIX -, resultou, ja
em pleno século XX, num retrato estereotipado e tendencioso dos sujeitos fotografados
pela mao de Elmano, que favorecia a civilizagdo moderna, “civilizada” e apoiava,
consequentemente, o ideal colonial do Estado Novo. A maquina fotografica carrega entéo

0 simbolismo do povo industrializado, que se toma como superior. A obra de EImano da

270 [s.n.]. (1938, Novembro). Dr. Elmano da Cunha e Costa. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 13

271 Mah, S. (2002). Fotografia, Arte e Século XX: focagens a uma (ndo) histdria, pp. 158. Em Pernes, F.
(coord.). Panorama da cultura portuguesa no século XX. Porto: Edi¢cdes Afrontamento

272 Na verdade, Cunha e Costa partilha bastantes pontos em comum com a pratica de fotégrafos alemaes do
inicio dos anos 30, na medida em ambos se constituem como agdes catalogadoras e simpatizantes do regime
ditatorial em ascensdo que fazem uso da fotografia tomada como documental e ilustrativa para transmitir
um discurso ideolégico — Erna Lendvai-Dircksen e Erich Retzlaff sdo dois exemplos. Acerca deste assunto:
Almeida, L. (2014, Julho). Fotografia e ideologia: os “rostos” da Alemanha no inicio da década de 1930.
O Ideario Patrimonial, n° 2, pp. 18-25
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Cunha e Costa € um 6timo exemplo de arte politizada e da fotografia ao servico da
“politica do espirito” — a sua exposicdo lembra-nos que o Estado Novo, especialmente
Antonio Ferro, ndo ignorava a extrema importancia do medium fotografico como um
instrumento de propaganda e ao proveito do poder.

No que respeita a critica tecida relativamente a exposicdo em analise, é desde logo
louvavel que se verifique uma auséncia de conflito entre os conceitos de arte e documento,
no campo da fotografia. E também comum aos contributos criticos o incentivo a prética
da fotografia ao ar livre, embora limitada pelos valores nacionalistas do
“caracteristicamente” portugues.

Para além disto, todos os criticos parecem reconhecer o valor e papel politico que
a pratica pode tomar, por ser capaz de retratar e divulgar a imagem de um povo. Paulo
Braga foca este aspeto da fotografia, como meio para 0s portugueses se conhecerem e se
darem a conhecer — ou ndo tivesse a exposicao sido organizada pelo S.P.N., organismo
empenhado na propaganda interna e externa de Portugal.

Contudo, denota-se clara ingenuidade dos criticos relativamente a objetividade do
medium: a exposicdo € apresentada como portadora de caracter cientifico,
proporcionadora de “pleno conhecimento”, como aponta Paulo Braga, e, por isso, tomada
como indubitavelmente verosimil. Ora, a crenca na objetividade das fotografias leva a
crenga numa realidade idealizada — em boa verdade, realidade editada - que as mesmas
transmitem: os criticos perpetuam esta mensagem, influenciando o publico leitor. A
semelhanca da exposicdo, também a critica é politizada (se se trata de um discurso
imposto ou ndo, ndo é possivel apurar).

Outro traco comum aos exemplos de critica analisados neste capitulo é o facto de
nenhum fazer referéncia as fotografias em si, salvo o elogio da técnica de execucdo das
mesmas. Relativamente aos aspetos formais ou compositivos, nada € referido. As provas
sdo enaltecidas pelo que esta para além delas, pelo que estas evocam — recordem-se 0s
“mil-e-um ruidos” e “o murmurar mondtono da agua” —, ou seja, pelo seu caracter

simbolico. N&o é o contetdo que é realcado, € a mensagem por ele transmitida.
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3.3. DEBATES TEORICOS

3.3.1. O caso “flagrante”

“At the beginning of the twentieth century, progressive artists were groping for a new aesthetic

based upon the unique properties and characteristics of their chosen medium. “Form follows
29273

function” became their slogan.

A apologia da estética da fotografia pura?’* ou straight photograhy surgiu, no
panorama internacional, no inicio do século XX, acompanhando a tendéncia modernista
de autonomizacio dos diferentes media artisticos?’”®. Esta nova conce¢do do ato
fotografico surgiu em reacao ao Pictorialismo, rejeitando os ditos “processos artisticos”
que retiravam a fotografia o seu aspeto inato, bem como os recorrentes reenquadramentos.
Concebia-se agora a fotografia artistica como uma pratica em relagao “directa com a
realidade”?’8, recolhendo os seus motivos ao ar livre?’’ ao invés de os fabricar em atelier
— esta mudanca foi possivel devido aos avangos tecnologicos que a fotografia ja havia
sofrido, permitindo a criacdo de aparelhos mais leves e compactos e, por isso, portateis.
O método utilizado consistia entdo num ato espontaneo (sem que seja irrefletido) de
captura do real visivel, assente na rapidez de julgamento estético do fotdgrafo, o qual
realizava assim “composition by the eye”?’®. Tudo constava no negativo, o qual era
posteriormente revelado sem que se realizassem quaisquer manipulagGes ou retoques
posteriores. Ao fim ao cabo, procurava-se fazer fotografia de arte através de meios
estritamente fotograficos — tirou-se proveito da visdo fotografica e tornou-se mais

abrangente o conceito de fotografia artistica.

273 Newhall, B. (1988). The History of Photography from 1839 to the Present. New York: The Museum of
Modern Art. P. 167

274 A Foto faz publicar, em Abril de 1939, um importante artigo a este propdsito: Fonseca, R. (1939, Abril).
Porque voltei & fotografia pura. Foto, Ano I, n° 15, p. 8

275 Importa salvaguardar que a straight photography se praticou desde a invencdo da fotografia mas apenas
no inicio do século XX se comecgou a considerar esta estética como artistica.

276 Bauret, G. (2006). A Fotografia. Lisboa: Edigdes 70. P. 87

277 Na Foto Revista, a fotografia ao ar livre é varias vezes encorajada. Veja-se: Braga, P. (1938, Marco). O
Culto da Paisagem e a Fotografia. Foto Revista, Ano I, n® 5, pp. 5, 7; [s.n.]. (1938, Novembro). Aruae a
Fotografia. Foto Revista, Ano I, n° 11, p. 14

278 Hartmann, S. (1910). On the Possibility of New Laws of Composition. Camera Work, n° 30, pp. 23-26.
Cit. por Newhall, B. (1988). The History of Photography from 1839 to the Present. New Y ork: The Museum
of Modern Art. P. 167
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Foi o fotografo americano Alfred Stieglitz (1864-1946) um dos grandes
impulsionadores desta pratica. A sua obra The Steerage (1907) acabou por servir de
manifesto para 0 novo movimento artistico e a revista por ele publicada, Camera Work
(1903-1917), ajudou a implementa-lo. Foi nesta publicacdo que foram divulgadas varias
obras de Paul Strand (1890-1976), um dos grandes nomes desta estética fotografica.
Contudo, as repercussdes do conceito da straight photography sé se tornardo mais
expressivas ap6s a | Guerra Mundial, especialmente na Europa, onde tomou uma
variedade de manifestacdes, nos anos 20 e 30: tome-se o especialmente ilustrativo
exemplo dos fotografos alemdes que, atraves da Neue Sachlichkeit, exploraram a
fotografia segundo diferentes vertentes - merecem maior destaque as contribui¢Ges de
Laszlo Moholy-Nagy, Alexandr Rodchenko, Albert Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt e
August Sander. Mais tarde, ja em 1932, assiste-se, nos E.U.A., a formacdo do grupo /64,
0 qual tomara uma outra interpretacdo, provavelmente mais ortodoxa, dos preceitos da
pure photography.

Em Portugal, a estética da straight photography apresenta-se em meio
institucional no final dos anos 30, a propdsito da realizacdo do | Saldo Internacional de
Arte Fotogréafica, que em Dezembro de 1937 trouxe a territério nacional as influéncias
dos fotografos hingaros. A massa critica reage, cunhando a prética por estes
protagonizada com o nome ““flagrante”.

Gera-se entdo um longo debate em torno deste conceito, que decorre ao longo de
1938, e que se pode sintetizar numa querela entre uma facdo adepta do Pictorialismo dos
fotografos belgas — representados por Léonard Misonne?”® (1870-1943) - e outra
defensora da estética do “flagrante” praticada pelos fotografos hiingaros — tendo como

protagonista Ernd Vadas?®® (1899-1962). Esta discussdo constitui entdo o primeiro

279 | éonard Misonne foi um dos fotografos belgas mais bem sucedidos, tendo obtido reconhecimento
internacional. A sua obra conservou uma estética pictorialista e tematicas rurais. Expds em Paris, Nova
lorque, Austria, Alemanha e Londres. Perceval, M. (2008). Misonne, Léonard, p. 933. Em Hannavy, J.
(ed.), Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography. London, New York: Routledge

280 Em 1927, Vadas comecou a estudar fotografia com Rudolf Balogh, reconhecido fotégrafo hingaro.
Entretanto, tornou-se um dos mais bem-sucedidos fotégrafos do periodo entre-guerras. Em 1936 fundou a
“Association of Modern Hungarian Photographers”. Em 1939, The American Annual of Photography
realizou uma lista dos fotografos internacionais com mais éxito em exposic¢des entre 1933 e 1938: de 512
fotografos, Vadas ficou em sétimo lugar. De 1954 a 1959 trabalhou como editor-chefe do Uj Magyar Foto,
jornal hingaro dedicado a nova fotografia. Entre 1956 e 1962, ano da sua morte, foi ainda presidente da
“Association of Hungarian Art Photographers”. Albertini, B. (2010). The History of Hungarian
Photography, p. 330, em Macek, V. (ed. lit.). History of European Photography. Bratislava: Central
European House of Photography
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impacto que a critica da arte fotografica portuguesa sofreu relativamente ao modernismo
na fotografia.

Detenhamo-nos entdo sobre a fotografia hingara, que tanto debate ir4 gerar. Os
criticos portugueses teriam ficado espantados com as semelhancas que se verificam. Ora,
o final dos anos 20 na Hungria viram surgir uma nova tendéncia fotografica, ligada as
politicas culturais do pais e que ja se vinha a formar desde o inicio do século: “Hungarian
Style Photography”?!, Esta estética, de indole nacionalista, procurou, através da tematica
centrada no folk hingaro, nas zonas rurais, e enfim, do tomado como caracteristicamente
hangaro, criar imagens idilicas e harmoniosas. Em 1930, um periddico dedicado a
fotografia de amadores, Fotomiveészeti Hirek, lanca mesmo a questdo “How can we create
artistic images of a Hungarian character?”?®2, E, na verdade, Erné Vadas foi, nos anos 30,
um dos mais emblematicos fotografos desta corrente. (Como verificamos no capitulo
dedicado a critica das exposicGes de fotografia e como teremos oportunidade de verificar
nos capitulos subsequentes, é bastante frequente que os criticos de ambas as revistas em
andlise apelem a criacdo de um estilo tipicamente portugués).

Debrucemo-nos entao sobre a discussao em torno do “flagrante” que tomou lugar
na Objectiva e Foto Revista.

No més que precede o | Saldo, ja no ano de 1938, a Objectiva lanca 0 seu nimero
oito, o qual aborda, logo no primeiro artigo, o “I Saldo Internacional de Fotografia —
Fotografos Hungaros”?, da autoria de Alvaro Colago. O critico cunha prontamente o
evento como um “«fracasso»”.

Colacgo centra-se na irrefletida organizacdo expositiva das obras fotogréficas,
opondo-se a catalogacdo da “arte individual por paises”. Coloca a questdo do seguinte
modo: “¢;Sendo a Arte essencialmente individual, podera, sem prejuizo de personalidade,
reflectir tendéncias nacionais?”, e apresenta a sua bem conseguida argumentagdo,
defendendo que todo o artista “apesar de se servir do meio ambiente, da organizagdo
colectiva e das massas, sabe libertar-se delas, exactamente para dar alguma coisa de
inédito”. Em seguida condena “o artista que executa fora déste conceito, [0 qual] mostra

que as suas obras ndo passam de postais ilustrados de propaganda”. Apds esta reflexdo,

281 Albertini, B. (2010). The History of Hungarian Photography, p. 326. Em Macek, V. (ed. lit.). History of
European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

282 Bozsek, R. (1930). Miképp adhatunk a miivészi képnek magyaros jelleget?. Fotdmivészeti Hirek, n° 2,
p. 35-36. Cit. por Albertini, B. (2010). The History of Hungarian Photography, p. 330. Em Macek, V. (ed.
lit.). History of European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

283 Colago, A. (1938, Janeiro). | Saldo Internacional de Fotografia — Fotografos Hingaros. Objectiva, Ano
I,n°8, pp. 119-120
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Alvaro Colaco faz entdo a apologia da Arte Pura, a qual “prova a internacionalidade da
arte”?®, querendo com isto frisar a permeabilidade dos estilos e tendéncias artisticas
além-fronteiras, os quais conservam, em simultaneo, o caracter subjetivo e singular do
artista - deste modo, demonstra claramente a apologia da straight/pure photography.
Assim sendo, o critico opde-se claramente a arte nacionalista, generalizada dentro de um
determinado limite geogréfico, e, por isso, condicionadora do trabalho do artista: Colaco
entra nitidamente em confronto com os ideais do Estado Novo.

Debrucando-se depois sobre as obras dos fotografos hungaros, coloca-o0s na
“faceta” da arte fotografica que “regista em flagrante um instante da Vida”. E nesta frase
que, pela primeira vez, ¢ empregue o termo “flagrante”, valendo por isso a pena atentar
no primeiro significado que este conceito tomou: Alvaro Colago aplica-o referindo-se ao
instante/momento em que € capturada, visualmente, uma fracéo de tempo. Inserido nesta
frase, o vocabulo “flagrante” pouco acrescenta, ndo proporcionando, por isso, uma
definicdo da tendéncia fotografica que tanta discussao ira gerar. Interessa sim, reter o
“instante da Vida” que Colago refere, permitindo entrever uma demarcagao deste “tipo”
de pratica fotografica em relacdo a fotografia em atelier. Isto é mais notério quando
depois acrescenta que este aspeto da arte ¢ o da “arte concreta, fiel a natureza, da arte do
vivo e sobre o vivo, da arte por assim dizer objectiva”. Refere-se portanto a esta corrente
fotogréafica como objetiva por ndo implicar manipulacdes fotograficas ou trabalho de
composigdo em atelier. Contudo, parece ndo conseguir conceber o “flagrante” como arte
também subjetiva. Prova disto ¢ o modo como define a outra “faceta” da arte fotografica
— 0 Pictorialismo -, considerando-a “arte concepcional, imaginativa, quasi irreal”,
“abstrata, filosofica, subjectiva”. Segundo a sua visdo, também os fotdgrafos hingaros
estavam “longe de terem a pretensio de subjectivar a arte pela fotografia...”?%, ignorando
todos os outros fatores subjetivos que a préatica fotografica envolve, sejam, por exemplo,
a escolha de enquadramento ou instante em vez de um outro — a preferéncia ou o jogo de
exclusdo-inclusdao dependem do sujeito atras da camara.

Aponta o “flagrante” como o caminho a seguir para a autonomizacao da pratica,
“pondo de parte a estulta pretensdo de fazer arte como a pintura”. Elogia os fotdgrafos
huingaros que “procuram o que racionalmente se pode obter com a maquina fotografica —
a fotografia pura”, depurada dos artificios de outras praticas artisticas e de foro

internacional. Insiste na diferenciacdo da fotografia das outras artes, especialmente a

284 |dem, p. 119
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pintura, acrescentando ainda que “os prosélitos dos processos chamados artisticos devem
por de parte a pretensdo de querer tirar a prova o aspecto fotografico”. Destaca portanto
Erno Vadas, Dr. Tibor, Seiden, Tabak e Schreifer, elogiando o dominio da técnica, sem
manipulagdes nem “intervengdes extranhas a técnica fotografica”. Mais, considera-0S
superiores por “dominar[em] completamente todos 0Ss conhecimentos da técnica
fotografica” e os aplicarem “judiciosa e sabiamente na ocasido da tomada do cliché”28,

Neste artigo, Colago regista ainda uma importante melhoria: a tematica nédo
constitui mais um critério de avaliacdo. Ao elogiar o hingaro Vadas, refere-se a este como
“um eclético que corre atras da Vida e da Luz”. Gaba-0 ainda pela indole real das suas
obras, ndo pela sua composi¢do: “Avaliem como quiserem a sua composi¢do, o facto ¢
que Vadas, impressiona, porque da realidade e vida”?®’. Contudo, parece nio se aperceber
que, de facto, a fotografia depende da realidade: € a realidade visual que esta apreende,
independentemente do movimento artistico que denota. Acaba, portanto, por sublinhar
uma das caracteristicas intrinsecas da fotografia, utilizando-a como justificagdo para o
juizo de valor que tece.

Em Fevereiro do mesmo ano, Silva Nogueira publica, na Objectiva, um longo

artigo intitulado “Arte Fotografica: O Flagrante”?®

, ainda a proposito da “ultima
Exposicdo de Fotografia realizada em Lisboa, [que] veio desorientar grandemente a
maioria dos expositores portugueses e crear dividas e confusdes sébre o verdadeiro
caminho a seguir na apreciacdo da técnica e da nova maneira de se julgar a arte
fotografica”. Parece-se aqui vislumbrar a sugestdo de um modelo de apreciacdo da arte
fotogréfica, ou seja, uma metodologia critica, no entanto, ndo se verificam, ao longo da
critica, mais consideracdes acerca desta matéria.

Despreza a “nitidez nua e crua, o brilho ofuscante das provas, a arte brutalmente
objectiva, a facilidade e 0 género cé estou eu”, numa clara referéncia a preguigosa
“admiragdo pelo facil, pelo flagrante...”. Ao invés, defende o pictorialismo fotografico,
enaltecendo os “processos de interpretagdo artistica, os que procuram na dificuldade e no

desconhecido, a sua finalidade, a perfei¢do, o artistico, o Belo”. Ao expressar a sua

opinido, definitivamente datada, parece colocar, num “paralelismo antagbnico” os termos

286 jdem, p. 120
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“facil” e “flagrante” versus o “dificil” e “desconhecido”?®®. Denota portanto uma dbvia
preferéncia pictorialista, em parte, devido ao caracter laborioso desta.

Explicita, ainda, o objeto da sua critica: os trabalhos dos fotografos hungaros,
especialmente “o Vadas”. Julga que “ndo deveriam positivar os seus trabalhos para uma
Exposicdo de Arte”, entendendo-0S como ndo pertencentes ao dominio da Arte, nem
merecedores desse estatuto; “como provas de publicidade, para «magaziney», sim,
estariam bem”. Contudo, se comeca por atacar o “flagrante” fotografico, ao comentar as
provas de Vadas, é o facto de serem “auténticamente género de publicidade, feito em
«atelier» por encomenda do logista” que, descabidamente, critica. Ainda assim,
reconhece-lhes algum caracter artistico, salvaguardando que se trata de “uma
especialidade, um género, uma maneira de fazer arte na fotografia”, sem que, no entanto,
devam constar em exposicOes de arte fotografica por nao lhe ser destinado nem la serem
apreciadas — ignora, portanto, que uma apreciacdo pode ser negativa. Em seguida,
paradoxalmente, nega-as fortemente como arte: “Que sdo expléndidas, afirmamo-lo
convictamente; mas que sejam processos de uma nova forma de arte fotografica, nao!”.
E repetem-se as contradigdes: o “flagrante” tanto € “o cliché dos que ndo sabem compor”
e o “cliché da sorte”, como “conhecidos casos de clichés em flagrante, deram obra de
arte”?%,

Finalmente, demonstra a sua total incompreensdo da estética “flagrante”, ao
destacar os artistas que “na arte da fotografia estoiram, a procura do flagrante sim, mas
pelo processo do estudo, do saber, da composicdo, da naturalidade, do bom gosto, do
momento preparado”. Defende ainda que o fotografo deve, através do seu
“temperamento”, procurar “uma maior soma de detalhes animicos”, e por isso, relativos
a alma, numa alusdo ao retrato psicoldgico, desprezando os “detalhes faiscantes e
desnecessarios de que prescinde toda a obra de arte”. Por fim, elogia os fotdgrafos
alemaes, “que nada tém do flagrante surpreendido”®®! e que conservam a atencdo a
composicdo, a luz e ao caracter do fotografado.

Com este artigo, Silva Nogueira inicia a “querela” do “flagrante”.

Numa expressa retaliacdo ao exposto por Silva Nogueira, Paulo Braga publica, no

mesmo més, um artigo na Foto Revista, de titulo “O “flagrante” na Vida e na Arte”?%,
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290 jdem

291 |dem, p. 138

292 Braga, P. (1938, Fevereiro). O “flagrante” na Vida e na Arte. Foto Revista, Ano I, n° 4, pp. 5-6

72



Revelando coeréncia em termos de escrita e encadeamento textual, Braga analisa e
desconstroi o exposto por Nogueira, explicando, desde logo, que pretende refutar algumas
— acabando por refutar todas — consideragcfes por este tecidas, uma vez que poderiam
resultar em “erradas nogdes” acerca do “ideal fotografico” a seguir.

Comeca por notar a “desoladora confusao de ideias e de classificagdes, com um
emprégo improprio de palavras e com uma falta desastrosa de seqiiéncia na exposigao”?%,
E o primeiro critico a criticar a metodologia critica, neste caso de Silva Nogueira,
revelando noc¢des, ou pelo menos uma reflexdo, acerca da pratica da critica —
nomeadamente a importancia da escrita e da organizacdo da mesma.

Encontra o cerne do problema nas correspondéncias que Silva Nogueira faz entre
o “flagrante” e o facil”, por oposi¢do a composicdo fotografica “dificil” e do
“desconhecido”, classificando-as como “mais do que erradas!”. E justifica: “Se as
tomarmos a letra, teremos de pensar que, em Arte, a perfeicdo, o artistico e o Belo estédo
no dificil, no composto, no que nio é flagrante...”?%, E questiona a finalidade da estética
fotografica que Silva Nogueira defende, explicitando, de modo irdnico, a impossibilidade
da reproducdo em atelier do “flagrante”, do “instante unico” e, por isso, irrepetivel.

Num exercicio de caracterizagdo do “flagrante”, refere-o como “a Verdade sem
artificios e sem pose” e como uma obra de arte “humanissima, natural, verdadeira”. Algo
incoerente, Paulo Braga parece referir-se a verdade como sinénimo de realidade, sendo
gue, em ambos 0s casos, poderia apenas estar a aludir ao visualmente verdadeiro ou real.
Aparte o referido, Braga parece ser o Unico critico a apresentar uma espécie de programa
relativo a estética do “flagrante”. E de sublinhar o caracter “humano” que atribui ao
mesmo; seguindo o ja sugerido no titulo, parece conferir a este o papel de aproximar a
arte da vida, ao mesmo tempo que concebe a fotografia do “flagrante” como uma
fotografia-documento. E indica o caminho a seguir para a captura do “flagrante”
fotografico, o qual se encontra “Unicamente pelo processo da sensibilidade e da intui¢ao
artistica, da inteligéncia e ndo do estudo, da vocagdo e ndo do saber”?%; através disto,
deixa entrever a sua concecdo de artista como génio, isto €, como uma inclinacao inata.

Para terminar, questiona as nog¢des que Silva Nogueira teria acerca do “sentido
humano e social da Arte”, quando este exclama que “o retrato do presidente de qualquer

coisa vé-se que ¢ dum presidente! (...) Se fosse um flagrante ad hoc, um diplomata
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retratado seria capaz de sair ... talvez, um bonito caixeiro de praga”: ridiculariza a ideia
de “presidente-modélo”, de “presidente-canone” que Silva Nogueira sugere, terminando
o0 artigo com um notado énfase na faculdade da vis&o, a qual, na maioria das vezes, rejeita
rotulos ou conotacBes profissionais e/ou de estatuto social. Sublinha, portanto, a
incapacidade da fotografia em atribuir informacbes adicionais acerca do sujeito
fotografado, capturando apenas o puramente visual. E promete, no préximo artigo, soldar
a lacuna do artigo presente, demonstrando “ao leitor que ¢ no flagrante que a Arte
fotografica encontra a sua verdadeira razdo de ser”?%,

Em Marco de 1938, ainda a propodsito do Saldo Internacional, Alvaro Colaco
publica, na Objectiva, o artigo “Os Fotdgrafos Belgas”?®’, onde refere dois artistas desta
nacionalidade, Léonard Misonne e Van de Arger. Se acerca deste Gltimo refere apenas
que “apresentou muito interessantes e valiosos trabalhos com os quais a arte dos
portuguéses ndo tem nada a aprender”, ¢ através do exemplo de Misonne que ilustra a
fotografia pictorialista, tomando claramente o seu partido e opondo-se, portanto, a Vadas
e Csorgo - é de notar que se Alvaro Colago é o critico que, dois meses antes, em Janeiro
de 1938, havia exaltado os referidos fotografos hungaros e a sua estética do “flagrante”.

O colaborador estabelece entdo uma série de antagonismos entre as duas estéticas
do fotogréafico: enquanto que, no pictorialismo fotogréafico, a tematica se centra na
paisagem, na fotografia pura sdo os aspetos da vida humana que sdo privilegiados; o
primeiro “tira as imperfei¢oes do real” e o segundo busca realidade (visual). De entre os
beneficios da estética do pictorialismo, 0s quais sao assumidos como critérios valorativos,
encontram-se a ‘“quietagdo”, o “encantamento espiritual”’, a “tranquilidade” e o
“sentimentalismo”, por oposi¢ao ao “movimento” e “espontaneidade” dos flagrantes. E
se Misonne representa a corrente da “ideacdo artistica”, Vadas e Csorgd nao passam de
“andejos” que procuram interpretar a realidade tangivel. Assim conclui que no primeiro
predomina o fator subjetivo e, no segundo, o objetivo. Deste modo, é preferida a arte
“fortemente pessoal, que se utiliza da matéria fotografica unicamente como ponto de
partida para espiritualizar a Natureza na conformidade dos seus designios”, ao inves dos
“flagrantes”, em que a fotografia ¢ entendida como fim em si, dispensando manipulagdes
e sublinhando as caracteristicas que lhe séo intrinsecas na exploracdo do visual. A
subjetividade &, portanto, apenas reconhecida aquando da intervencdo e manipulacdo da
prova pelo fotografo, dizendo portanto respeito ao dominio da técnica. Também o tema

2% |dem, p. 6
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das fotografias ¢ utilizado como critério de avaliagdo, contra o ecletismo de motivos: “ao
contrério do ecletismo dos hungaros que nos visitaram, a sua arte [de Misonne] é
unilateral e dedicada especialmente a fotografia de paisagem”2%,

Exp0Oe, em seguida, a sua defini¢do de flagrante, o qual “ndo é uma arte, nem uma
técnica, mas simplesmente o estado dum assunto em pleno dinamismo, colhido pela
rapidez de observagdo do operador”, sublinhando o fator acaso/sorte na captura do
“flagrante”. Ainda assim, para “fazer o flagrante com arte” é necessario “observar e
compOr rapidamente, tornando os assuntos belos”. Revela depois total incompreensao do
conceito ao referir dois “flagrantes” de Misonne, os quais “sdo obras primas de
movimento e composicao, onde a verdade visual é focada magistralmente para nos dar a
ideia do vento que sopra, e a sensagdo da neve que cai”?®°: para Colago, o “flagrante” ¢
impressionista, mais do que realista, na medida em que da a sensacdo de, ao inves de
captar cruamente a verdade visual.

No mesmo nimero da revista Objectiva, Manuel Alves de San-Payo da, pela
primeira vez, 0 seu parecer acerca desta questdo, num artigo intitulado “O que ¢ o
“flagrante”3%. Se o titulo parece prometer um artigo elucidador deste conceito, verifica-
se, no entanto, um extremo desconhecimento em relacéo a este. Comeca, desde logo, por
entender o flagrante como “principio basico e a anima mater de todas as artes”, retirando
a exclusividade deste a fotografia, e invalidando-o, por isso, como critério de demarcacao
desta em relacdo as outras artes. Refere também que o flagrante surpreende a vida no seu
“auge psicologico”, enquanto que o flagrante procura o auge visual.

Entende acertadamente o flagrante como resultante da sensibilidade artistica do
fotdgrafo, afirmando que “o artista plastico, seja escultor, pintor, desenhista ou fotografo,
da-nos sempre imagens da vida real, surpreendidas no flagrante da sua sensibilidade” e
ainda quando aconselha: “Saibam surpreender a Natureza em flagrante com boa visio”.
Todavia, logo de seguida, deita por terra o anteriormente afirmado para, paradoxalmente,
dizer: “Saibam, depois, tirar partido da chapa obtida, intervindo no sentido de obter dela
o maximo rendimento artistico”. E se depois ressalva que a intervengao “deve ser sempre

restricta”, imediatamente a seguir permite todos os materiais, “cloretos, brometos,
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clorobrometos, bromdleos, carvao e carbro”, com o objetivo de “atingir a finalidade e
apresentacio artistica do trabalho”3%!,

Por fim, revela que a sua conce¢do do “flagrante” ndo tem qualquer critério ou
defini¢do: “Escolher um té€ma, dispor € compor, iluminar e ter a sensibilidade flagrante
do toque de luz ou da projecdo de sombra que se nos revelou de momento é fazer arte de
composicdo’3?,

Como anteriormente havia prometido, Paulo Braga expde, na Foto Revista de
Abril de 1938, um artigo acerca d’ “O Flagrante e a Fotografia de Arte”*%, sem que, com
isto, tenha intencdes de desprezar as composi¢des fotograficas ou de questionar o seu
valor artistico.

Desenvolve entdo uma perspicaz critica acerca da discussao que a questdo do
“flagrante” fotografico gerou. Como erro identifica o “querer-se fazer composi¢do do que
sO € artistico quando seja flagrante e procurar-se dar uma expressdo de flagrante ao
resultado de demorado trabalho de preparacio do motivo artistico”3%4,

Encontra na captura do “instante da vida” a justificacdo da arte fotografica, seja
este obtido de forma natural ou artificial, através do “flagrante” ou da composicao. Deste
modo, delimita e demarca a arte fotografica das restantes praticas artisticas, uma vez que
é a Unica capaz de captar, de forma instantanea, a realidade visual. A esta ideia acrescenta
a nogdo de que a arte fotografica “tem a sua expressao mais nobre na realizacdo da Arte
pela Arte”, apelando portanto a autonomizagdo da fotografia, encarando-a como um fim
em si mesma. Seguindo a maxima de que “ a Fotografia ¢ tanto mais Arte quanto mais se
diferenciar das outras artes afins”, privilegia o “flagrante” a composi¢do, uma vez que
esta Gltima partilha mais caracteristicas em comum com a pintura, como sejam 0S
processos e os resultados. Posto isto, conclui e declara que “o flagrante sera, pois, a
expressao artistica por exceléncia da Fotografia como Arte”. Arrisca ainda, uma defini¢do
do “flagrante” fotografico, ao afirmar que este “exige, apenas € em esséncia, a visdo de
um instante, a realidade existente num momento que passa efémero e fugaz”3%.

Em resposta a ja referida provocacao de Silva Nogueira em relacdo a facilidade

do “flagrante” e a sua dependéncia do fator sorte, Paulo Braga indica a sensibilidade

artistica como “o primeiro valor em causa” na criagdo artistica, por oposi¢do ao esforgo
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fisico ou mental; no que respeita ao papel “«chance»”, ndo a encara como uma “facilidade
depreciante”, argumentando que “todos podem ser trabalhadores, mas raros sdo
Artistas’30°,

Alerta ainda para a perigosa proximidade que se criou entre 0s conceitos
“flagrante” e “instantaneo”, o que acaba por resultar numa restri¢ao do primeiro: de facto,
se o instantaneo se aplica a toda a fotografia, o “flagrante” diz respeito a uma tendéncia
desta arte, focada no efémero, fugaz e irrepetivel®"’.

Em Junho de 1938, ja no ano Il da revista Objectiva, Jodo Martins apresenta um
artigo “Ainda sobre os “flagrantes™*%, D4 conta da confusdo que gira em torno do
polémico conceito e, procurando um consenso, sugere: “ou a palavra flagrante tem de ser
entendida como vem nos bons dicionarios e o flagrante fotografico € uma coisa, ou se Ihe
da tal elasticidade ao servico de determinadas teorias fotograficas, muito pessoais, e,

entdo, um flagrante ja ndo sera um flagrante, mas aquilo que quisermos que éle seja”3%,

Coloca o “flagrante” no dominio da arte fotografica, definindo-o como “a
fotografia inesperada”. Contudo, retira mérito ao fotdgrafo, considerando a fotografia do
“flagrante” fruto de uma “absoluta sorte”, de uma irrefletida capturacdo, e ndo lhe
encontrando qualquer finalidade artistica, pelo menos prévia. Mais uma vez, a técnica
surge como um importante ¢ determinante fator, quando diminui o “flagrante” por “nem
tdo pouco pode[r] engrandecer a mestria dum fotdgrafo”. Firma também a sua posi¢ao no
gue respeita a tematica, argumentando que “um flagrante ndo é um instantaneo feito a
qualquer assunto”, para falaciosamente concluir que, assim sendo, qualquer fotografia
poderia ser um “flagrante”. Perde-se, posteriormente, em considera¢fes descabidas
acerca de pintores do renascimento, 0s quais, obviamente, ndo procuraram o0
“flagrante”310,

Por fim, privilegia a composicao fotografica por ter “o valor e a oportunidade que
nods lhe démos” e ndo “aquéle falso valor da oportunidade que os tais ilogicos flagrantes

Ihe poderiam dar’3!%,
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Por fim, ja volvidos sete meses desde a | Exposicdo Internacional de Arte
Fotogréfica, publica-se na Objectiva, outra vez pela médo de Jodo Martins, o Gltimo artigo
acerca da questdo dos “flagrantes” fotograficos — “Do valor do flagrante” 2, O critico
parece agora discutir esta tematica sozinho, ja que ha trés meses que 0s criticos deram
por encerrada a questdo. Nao sdo trazidas novas ideias para o debate, continuando a
insistir no “flagrante” como dependente do fator sorte e a indignar-se com o0 facto de “um
flagrante nao se pode[r] ... reconstituir com tdda a fidelidade”: sem que se aperceba, nota
aqui a ironia presente na fotografia do “flagrante”, a qual, embora seja irrepetivel do ponto
de vista do assunto e do enquadramento, € altamente reprodutivel por, afinal, se tratar de
uma fotografia. Preocupa-se ainda com a unidade da obra de arte, com “o todo resultante
de um assunto artistico”, o qual, segundo Martins, ¢ raramente atingido no “flagrante”
por carecer da “misteriosa beleza” e “encanto harmonioso”® que normalmente
acompanhariam a obra de arte, numa clara alusdo a estética do pictorialismo fotogréafico.

A questdo do “flagrante” fotografico fez entdo “correr muita tinta”, num repetitivo
debate que se estendeu por mais de seis meses, sem que dai resultassem proveitosas
conclusbes. Isto estard certamente relacionado com a resisténcia que os criticos
portugueses revelaram na rece¢do do “novo” estrangeiro (ao contrario do que seria de
esperar, devido ao ja referido “complexo de inferioridade” portugués relativamente ao
estrangeiro), neste caso personificado pelos fotdgrafos hiingaros praticantes da fotografia
pura/straight photography, encabegados por Erné Vadas. Enquanto “la fora” se comega
a entender a fotografia como detentora de uma gramatica e estética préprias, num esforco
para a sua autonomizacao enquanto pratica artistica — tomem-se como exemplo o evento
da New Objectivity, bem como do Grupo /64 -, os criticos nacionais continuam, portanto,
na sua esmagadora maioria, a defender o mais-do-que-datado pictorialismo fotografico,
em voga em Portugal hd mais de quarenta anos: a indiferenca da arte nacional face as
vanguardas do inicio do século, também no que respeita ao campo da fotografia artistica
portuguesa, ndo podia ser mais evidente.

Ainda assim, a propoésito desta controvérsia - que se poderia resumir no confronto
entre fotografia pura versus pictorialismo -, Alexandre Pomar observa que o debate,
apesar de “mais ideoldgico do que pratico”, “ndo ¢ excessivamente retardado”, ja que o

grupo /64, o grupo por exceléncia da straight photography, apenas se havia manifestado
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em 193234, Importa, no entanto, ressalvar que o referido grupo artistico encontra
precedentes muito anteriores, enunciados no inicio do presente capitulo.

A inconclusiva querela poderia no entanto ter tido um outro desfecho, caso os
criticos da especialidade apresentassem artigos mais refletidos e, principalmente, mais
informados. Afinal, todos falavam do “flagrante”, sendo que raros foram os que realmente
compreenderam 0 conceito e 0S seus pressupostos.

Revendo as definicdes que, ao longo do debate, foram atribuidas ao termo
“flagrante”, verificamos que Alvaro Colago, o primeiro a referi-lo, 0 toma como o instante
em que a maquina fotogréafica dispara e captura a realidade visual, entrevendo-se uma
diferenciacdo desta estética fotogréfica relativamente a fotografia de composicao, por esta
ultima se realizar normalmente em atelier. Contudo, e a semelhanca de alguns dos seus
colegas, ndo concebe a fotografia do “flagrante” como uma pratica subjetiva: a
subjetividade parece sé ser notada nas fotografias que foram intervencionadas, a partir de
manipulagdes posteriores, razao pela qual a fotografia de composicéo € referida como tal.
O “flagrante” seria entdo, puramente objetivo, num apagamento quase total do fotdgrafo
enquanto sujeito. E, se neste artigo, tece acertadas consideragdes acerca do “flagrante”,
apontando-o como o caminho a seguir para a autonomizacdo da fotografia de arte,
insistindo na sua diferenciacdo das restantes artes e desprezando a teméatica como critério
de avaliacdo, trata-se de “sol de pouca dura”: dois meses depois contradiz praticamente
tudo o que aqui afirmou, tomando o partido da fotografia de Misonne, visivelmente
pictorialista. Esta mudanca de postura talvez se justifique pelas declaradas contradi¢bes
que estabelece com o programa politico e artistico do Estado Novo: o “flagrante”,
internacional, entra em conflito com os ideais nacionalistas e “caracteristicos”, tdo
prezados, e que encontravam identificacdo com a estética pictorialista e pitoresca.

Por sua vez, Paulo Braga, 0 mais modernista dos criticos portugueses, concebe o
“flagrante” como uma fotografia-documento que resulta da sensibilidade e intuigédo
artisticas do artista, o qual ndo manipula a prova fotogréafica, proporcionando, por isso,
verdade visual. O colaborador parece ser o Unico a compreender o método: o “flagrante”
materializa-se no momento em que o fotégrafo decide disparar por considerar que a

composigdo esta “equilibrada” e os seus elementos se tornam significativos. O fotdgrafo

314 Alexandre Pomar (2008, Julho 30). Polémica em torno do "flagrante”: Alvaro Colaco, Silva Nogueira,
San-Payo e Jodo Martins. Obtido em 2014, Janeiro 20, de
http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/2008/07/objectiva-1937-38-iii.html
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do “flagrante” parece ainda assumir uma postura passiva relativamente ao assunto
fotografado, capturando-o sem que este repare (caso se trate de um sujeito), a fim de evitar
a “pose”. O “flagrante” concretizaria, portanto, uma fotografia oposta a do pictorialismo
— e, por isso, oposta a imobilidade e artificialidade -, regida pelo movimento e pela
espontaneidade, numa aproximacao entre a arte e a vida.

Manuel Alves San-Payo, conceituado fotdgrafo de retratos, trabalhou
principalmente em atelier e conservou, desde sempre, uma abordagem maioritariamente
pictorialista. Sem que isto constitua razdo para a sua tremenda ignorancia relativamente
ao assunto do “flagrante”, tera tido, certamente, a sua influéncia. Numa tentativa de
definir a dita fotografia de estética “flagrante”, acaba por esbater os limites entre esta e
as restantes praticas artisticas e entende, erradamente, que o “flagrante” procura o “auge
psicologico” do assunto capturado, acabando por confundir e misturar as duas préaticas
artisticas em debate — o “flagrante” e a composi¢ao fotograficos.

Silva Nogueira, por seu turno, ndo arrisca nenhuma defini¢do do “flagrante”,
dedicando-se apenas a sua critica. Também Jodo Martins, a semelhanca deste, pouco
adianta no que diz respeito a sua concecdo de “flagrante”, referindo apenas que este deve
ser praticado apenas no dominio de algumas tematicas, de modo a evitar o risco de tudo
se tornar um “flagrante”. A critica portuguesa apresenta-se portanto, grosso modo -
salvaguarda-se a postura de Paulo Braga — inconstante e, pior, incoerente, evitando o
compromisso com o “novo”, tornando-se, consequentemente, anti-modernista.

Partindo da andlise dos exemplos de critica neste capitulo expostos, torna-se
visivel que nenhum dos criticos portugueses, ditos “da especialidade”, se debrugou sobre
as fotografias em si: ndo foram tecidas quaisquer consideracOes relativas a aspetos
formais das fotografias, ou sequer enunciados os nomes de algumas obras como forma de
ilustrar a corrente estética defendida. Verifica-se sim, que o juizo das obras de arte é quase
sempre feito com base na técnica fotografica empregue, ignorando-se 0s pressupostos
tedricos que os movimentos ou tendéncias fotograficas possam encerrar.

Para além disto, a questdo toma contornos mais “profundos”: se alguns defendem
a estética do “flagrante” por acreditarem ser esse o ideal fotografico a seguir, outros
tornam este tema numa questdo de validagdo artistica: se ¢ “flagrante”, ndo ¢ arte. A
escrita, veiculo através do qual a critica € transmitida, permite ainda que os diversos
autores cologuem o conceito noutros contextos, deturpando o seu significado (o caso mais

evidente serd o de San-Payo) e fazendo, portanto, a apologia do “pseudo-flagrante”.
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3.3.2. Os juris das exposicdes de arte fotografica

A questdo da constituicao do painel de juris das exposicdes de arte fotografica foi
cedo discutida no panorama internacional, a par da realizacdo da pioneira exposicao de
fotografia artistica pelo Club der Amateur-Photographen, com lugar em Viena, em 1891.
O juri de selegdo era composto por seis individuos, entre pintores e escultores®'®. Cedo
surgiram reacdes criticas e Hermann Vogel, professor de fotografia em Berlin Technische

Hochschule, escreveu:

“I believe that a general cry of indignation would be raised if the jury for an exhibition of oil
paintings consisted of professional photographers only. Is it therefore to be wondered at if

similar feelings are expressed by the photographers?>31

Esta problematica ndo demora a ser abordada na Objectiva. Logo no primeiro
namero da revista, Manuel San-Payo introduziu brevemente este tema, ao comentar,
numa entrevista, a organizagdo dos Saldes Nacionais de Fotografia. Adverte que
“anunciar previamente os nomes dos organizadores e principalmente 0s do juri de
admissao”®' daria aos amadores fotograficos mais confianga nos mesmos e “a certeza de
uma imparcialidade”. No entanto, esta questdo nao ¢ aprofundada pelo entrevistador. No
IV Saldo Nacional de Arte Fotogréafica, em 1936, o juri de admissdo havia comportado
um pintor - Rogue Gameiro - e trés fotografos profissionais - Jalio Worm, Silva Nogueira
e Manuel San-Payo.

O debate relativo a ideal composi¢do do jari ganha realmente expressdo com a
aproximacdo do | Saldo Internacional de Arte Fotografica, realizado em Dezembro de
1937. Neste evento notam-se positivas mudancas ao nivel do painel de juris: a Objectiva
comunica que o mesmo “sera escolhido em Assembleia Geral do Grémio e compor-se-ha
de cinco membros que serdo um critico de arte, um jornalista, um pintor, um fotografo
amador e um fotografo profissional”®®, A revista Objectiva anuncia esta novidade,

concordando com a alteragdo, mas por motivos pouco satisfatérios. Esperando-se a

315 Newhall, B. (1988). The History of Photography from 1839 to the Present. New York: The Museum of
Modern Art. P. 146

316 jdem

317 Fonseca, A. (1937, Junho). San-Payo diz-nos o que pensa dos SalGes Nacionais de Fotografia. Objectiva,
Anol,n°1,p.3

318 [s.n.]. (1937, Setembro). O I Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano I, n° 4, p. 53
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perfeicdo técnica das fotografias, considera-se que os juris “s6 tém que apreciar 0s
trabalhos sob o ponto de vista artistico e, por isso, ndo & necessario que éle seja
unicamente formado por fotografos”®!®, reduzindo-se as capacidades e o julgamento do
fotografo ao aspeto mais objetivo da pratica: a técnica. Sdo posteriormente revelados 0s
nomes dos jurados, antes da realizagdo do Saldo: “Francisco de Oliveira, Eng. Azevedo
Nazareth, Antonio de Mesquita, Maximiano Alves, Frederico Aires, Dr. Antonio de
Menezes e Chianca de Garcia”®?°, sem que, no entanto se especifique quais dos elementos
desempenham as funcdes de critico de arte e de jornalista®?.

No ambito desta discussdo — que decorreu apenas nas paginas da Objectiva -, surge
como principal preocupagdo a competéncia e credibilidade dos jurados, devido a
suspeigédo da promiscuidade do meio. Na verdade, estes acabam por exercer um papel de
extrema responsabilidade, em muito semelhante ao desempenhado pelo critico de arte:
tecem juizos de valor relativamente as obras em exposicdo, atribuindo-lhes, ou ndo, um
estatuto artistico — na fase de pré-sele¢do dos trabalhos — ou reforcando 0 mesmo atraves
da atribuicdo de prémios e, por isso, exercendo influéncia sobre o meio fotogréfico e o
seu rumo. N&o tratam, contudo, de justificar ou teorizar as suas escolhas através de uma
componente escrita. Ao longo do debate, o critico de arte também ¢ alvo de critica, ora
positiva, ora negativa, uma vez que a inclusdo deste no jari das exposi¢cdes de arte
fotografica também é um tema controverso. Entretanto, deparamo-nos com diferentes
concecdes da profissao.

O primeiro artigo que atenta concretamente na questdo dos juris das exposicdes
de arte fotografica surgiu apés o | Saldo Internacional de Arte Fotogréfica (que decorreu
até dia 15 de Dezembro), pela m&o de Alvaro Colago, em Dezembro de 1937%?2, no qual
este disserta acerca da que julga ser a melhor organizacao para os juris, acabando também
por firmar a sua posicao relativamente a profissdo de critico de arte (por ter sido anunciada

a inclusdo deste no painel de juris) e a situacao da fotografia artistica em Portugal.

319 [s.n.]. (1937, Setembro). O | Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano I, n° 4, p. 53

320 [s.n.]. (1937, Novembro). Grémio Portugués de Fotografia. Objectiva, Ano I, n° 6, p. 84

321 A este proposito, Filipe de Figueiredo esclareceu as ocupagdes profissionais dos constituintes do juri.
No entanto, o critico de arte e 0 jornalista permanecem nao identificados: “Francisco de Oliveira (fotografo
profissional), Azevedo Nazareth de Sousa (engenheiro e antigo presidente do G.P.F.), Anténio Mesquita
(do cartaxo Foto Club), Maximiano Alves (escultor), Frederico Aires (pintor), Antonio Meneses (do
S.P.N.) e Chianca de Garcia (realizador).” Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na
fotografia portuguesa do século XX — o caso de Domingos Alvéo. Dissertagdo de mestrado, Universidade
Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas. P. 112

322 Colago, A. (1937, Dezembro). Exposi¢des d’Arte Fotografica: Como se devem organizar os Juris.
Obijectiva, Ano I, n° 7, pp. 99-101
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Colaco comeca por criticar, negativa e fortemente, os jaris, acusando-os de um
“completo bluff” e “dum cémico clownesco”, por ora aceitarem tudo — 0 bom e 0 mau —
, ora negarem até obras-primas. Afirma ainda que o juri ja tinha vindo “aprovar o que ja
tinha reprovado!!!”. O problema encontra-se entdo na falta de critério e de rigor na
escolha destes. Mas nao s0, acusa também o painel de jiris de um “rigorismo exagerado”
na selecdo das fotografias, o que resulta em consequéncias nefastas para 0 meio
fotogréafico portugués, ja “acanhado e pobre em artistas”. Como solucdo, Colaco
recomenda um comportamento contrario, baseado no “estimulo” e “tolerancia”, de forma
a fazer face ao “critério rigorista, [que] além de ser anti-patriotico € anti-progressivo”.
Defende que os juris deveriam, antes de tudo, olhar para estas iniciativas como uma
excelente oportunidade para instruir os nossos amadores, & semelhanca do que acontecia
no estrangeiro, onde eram organizadas “Unicamente com um fim educativo”; para que em
Portugal se atinja 0 mesmo objetivo, argumenta que o juri deve admitir maior nimero de
trabalhos nacionais e estrangeiros, “para dar ao amador portugués a oportunidade de se
por larga e vastamente em contacto directo com diferentes técnicas e tendéncias artisticas,
e para que ele ai pudesse escolher a que fosse mais adequada ao seu temperamento e
g0sto”3%3,

Como forma de solucionar a fraca competéncia e credibilidade dos membros do
juri — fotdgrafos, pintores e criticos de arte -, a qual motiva desconfiangas relativamente
a justica das suas decisdes, propde uma reformulacdo na organizacdo destes e uma aposta
na instrucdo dos mesmos.

No que respeita aos membros constituintes do painel, Alvaro Colago manifesta-
se, antes de mais, contra a presenca de criticos de arte, por os considerar “pseudo-artistas”,
que se julgam “no direito de impor o seu veredicto”. Mais, acha-0S sujeitos de
“personalidade indefinida”, ao contrario dos fotdgrafos e pintores, uma vez que o seu
titulo profissional remete para “mentalidades de universalizagdo e dum saber
enciclopédico” que abarcaria toda a arte. Observa, no entanto, que seria diferente “se o
nome viesse acompanhado duma determinante”, como no exemplo de “critico
fotografico”: assim sendo, ndo se opde a profissao de critico de arte, apenas apela a
especializacao deste. Quando Colago coloca retoricamente a questdo “Que temos em
Portugal como criticos d’arte fotografica, além de amadores de categoria e de certos

profissionais?’®?*, torna-se mais clara a sua posi¢do: devido a escassez de

323 |dem, p. 99
324 |dem, p. 100

83



connoisseurs/criticos especializados de arte fotografica em territorio nacional, manifesta-
se contra a integracdo de um critico de arte geral entre os membros do juri.

Alvaro Colago expde entdo a organizagdo dos jurados que considera ideal para
avaliar os trabalhos em exposi¢des de arte fotografica: “trés fotdgrafos dos quais um
profissional, e trés pintores”. Estes devem reunir-se em separado e segundo uma ordem
pré-estabelecida: os fotografos sdo os primeiros a julgar os trabalhos, avaliando apenas a
perfei¢do técnica dos mesmos; seguem-se 0s pintores, 0s quais avaliam as provas sob o
ponto de vista artistico. Segundo Colago, conseguir-se-ia, deste modo, “um Juri,
«doublé», de autoridade indiscutivel e de maestria, e a cuja ensinanca instrutiva e
educadora” ficariamos a dever “maior progredimento da nossa iniciagdo artistica”. Caso
0s pintores rejeitem trabalhos que os fotdgrafos consideram "de extraordinario valor
técnico”, deve ser a direcdo da agremiacdo a resolver o caso “soberanamente”: se esta
observacao atribui aos fotografos, pelo menos, a hipétese de recorrerem da avaliacéo feita
pelos pintores, também demonstra que a técnica das provas podera ser suficiente para que
estas constem numa exposi¢do de arte fotografica. Inversamente, esta de acordo com o
pintor-jurado, quando, hipoteticamente, este defende: “se apesar da beleza artistica do
quadro, € imperfeita a técnica, entdo rejeite-se a admissio da prova”. Percebe-se também
a postura de Colago relativamente aos fotdgrafos, os quais olha como meros técnicos,
“conhecedores ¢ manipuladores da técnica fotografica”, que “focam a prova numa
linguagem estranha, nova e ao mesmo tempo cientifica”, estando apenas aptos para
avaliar a parte técnica das fotografias; e relativamente a fotografia artistica, a qual encara,
antes de mais, como uma técnica. E € a técnica perfeita que Ihe da o estatuto de obra de
arte, mais do que o seu caracter artistico ou de belo. Entrevé-se também uma
hierarquizagdo dos estatutos: os pintores, portadores da “melhor visdo” e “para-artistas
da fotografia”®®, os fotografos, que dominam a técnica e, em Gltimo, os criticos de arte.

Ainda em relagao ao painel de juris, Colago recomenda, a “instru¢ao dos amadores
de fotografia” que o integram, “ministrada e orientada pelas agremiacdes técnicas”,
seguindo, uma vez mais, o exemplo estrangeiro. Isto levaria a “formagdo dum grande
elenco de homens de saber profundo, os quais (...) representa[rialm autoridade e
garantia”. Seguindo a mesma critica que fez aos criticos de arte, defende também a
especializacdo (profissional) dos juris. Deste modo, a apreciagdo positiva dos trabalhos

poderia funcionar como “estimulo para o autor”, ao passo que uma avaliagdo negativa

325 |dem, p. 101
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serviria de “aviso para se fazer melhor”3?, sempre no sentido de ajudar os amadores
nacionais a melhorar.

Alvaro Colago nota ainda o “nivel deficiente da nossa cultura artistica” €, no que
respeita a fotografia artistica, considera-a bastante inferior a dos melhores amadores e
profissionais de foro internacional, atribuindo isto “Unicamente a incuria da cultura do
nosso valimento, e & nossa prosapia e soberbia”>?’.

Resumindo e concluindo, torna-se claro que o critico coloca a tdénica na
necessidade de apostarmos na educacdo dos fotografos amadores nacionais, enquanto
artistas e enquanto jaris.

No més seguinte ao depoimento de Alvaro Colago, em Janeiro de 1938, Manuel
San-Payo volta a tecer algumas consideracdes relativamente a problemética da
constituicdo dos juris das exposicoes de fotografia artistica. O critico opina levemente
acerca de como deveria ser constituido o jari, de modo a ser “auténomo e de decisdo firme
e irrevogavel”: deve incluir “pessoas de competéncia e probidade comprovadas se nao
em fotografia, em artes que com ela se relacionem sobretudo gravadores a dgua-forte e
pintores”, ndo incluindo nas pessoas competentes os fotografos, ja que os fotégrafos “so
deveriam constituir parte consultiva sob o aspecto técnico”; “um critico de arte também
é sempre um bom elemento”3?®, Apesar de reconhecer a habilitagdo de um critico de arte
no julgamento das obras de arte, revela uma visao redutora em relacéo aos fotografos,
encarando-0s como meros técnicos.

Em “Algumas reflexdes sobre a Arte Fotogréﬁca”?’zg, Jodo Martins, numa posi¢édo
claramente distinta — se ndo oposta — a de Alvaro Colaco, expde o seu parecer
relativamente a questdo da organizacao de um painel de juris competente.

Martins encontra no critico de arte um individuo de “imparcial e ampla visao
artistica”, identificando-o como o mais indicado para compreender “a Beleza e a
originalidade das coisas” — realidades que considera fulcrais para o agrado da critica. O
pintor e o fotdgrafo estdo, para o critico, menos aptos para avaliar obras fotogréficas: o
primeiro “pode ter preferéncias exclusivistas para determinados assuntos” e o segundo
“pode ndo ter suficiente sensibilidade artistica e unicamente admirar fotografias

documentarias”. Ora, daqui se infere que Martins, apesar de conceber o critico de arte, a
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semelhanga de Colago, como uma pessoa que se dedica a “todas as manifestacOes
artisticas”*°, nfo encontra neste seu estatuto qualquer problema. Outro ponto de contacto
entre os dois criticos consiste na concecdo de fotografo como mero técnico da fotografia,
quase desprovido de sensibilidade artistica.

Deste modo, o critico conclui que “num juri para classificagdo de obras de Arte a
opinido mais autorizada, a que merece mais confianca, ainda é a do critico de arte”33!,
depositando neste toda a legitimacéo e atribui¢do de valor no juizo da arte fotografica.

Ainda em Abril de 1938, no mesmo numero da Objectiva, Jesus Garcia também
comenta o “problema fundamental da constituicdo dos juris das exposi¢des de arte
fotografica”. Numa posicdo distinta das até agora apresentadas, o critico opina que se
deve dar ao fotografo “a possibilidade de julgar ndo s6 no campo da Técnica como
também no campo da Arte, as obras de fotografia!”. Assim sendo, fica claro que defende
que o painel de juris se deve restringir a integracdo de “fotdgrafos profissionais e
amadores”, ja que este seria o “caminho mais consentdneo com a logica”. Quanto aos
criticos de arte, considera-os “excréncias inuteis” que “s6 servem de escolho na
apreciacdo e classificagio das provas”3®2,

Ja em Setembro de 1938 e desta vez motivado pela aproximacédo da data do Il
Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa, Jodo Martins surge novamente na
discussdo, numa carta dirigida ao diretor da Objectiva — posteriormente publicada -, onde
para além de outras observacOes, tece igualmente reparos relativos a apreciacdo e
avaliacdo dos trabalhos fotograficos, focando portanto o problema dos jdris das
exposi¢des, que j& vinha a ser debatido. O critico realga, antes de mais, a necessidade de
se dar a conhecer, com antecedéncia, 0 nome das pessoas que formam o painel de juris,
para em seguida reforcar a funcdo por estes desempenhada, a qual consiste em “‘julgar
com consciéncia e ndo com partidarismos”, razdo pela qual os membros constituintes
devem ser “pessoas de absoluta competéncia”. Mais do que isso, o jari ideal, devera ser
detentor de sensibilidade artistica, imparcialidade e de uma certa versatilidade no
julgamento das obras, ja que tera de se demonstrar apto para, perante diferentes assuntos,
“uns, artisticos e vivendo da beleza da sua luz, outros, da delicadeza dos seus pormenores

e ainda muitos outros impondo-se pela originalidade dos seus angulos, pela bizarria das
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coisas simplesmente focadas originalmente”3*®, eleger os trabalhos da forma mais justa
possivel.

A semelhanga de Alvaro Colago, a preocupacdo de Martins recai sobre a
competéncia dos jurados, reclamando justica na avaliacdo dos trabalhos, a qual considera
tendenciosa. Contudo, ndo aponta nenhuma solugéo.

Segue-se o contributo de José Antonio Marques, em Novembro de 1938, sob o
titulo “Um problema dificil: Classificar fotografias agradando a todos”, reconhecendo a
dificuldade, ou antes impossibilidade, de satisfazer todos os envolvidos nas exposicdes
de fotografia artistica, no ambito da apreciacdo das obras. A questdo debatida €
semelhante & dos autores anteriores: procura uma férmula que garanta que “houve bom
juizo e lealdade na classificagdo”, por também suspeitar que “as relacdes pessoais”
possam favorecer alguns concorrentes. Posto isto, Marques propde uma solucéo simples
e pratica, que consiste na “apresentagdo dos trabalhos ao anonimato do autor, até a
classificagdo da obra”, garantindo “isencdo na escolha” e “valorizagdo das obras
concorrentes”. Assim, e sem implicar mudangas estruturais, o critico encontra um “meio
de apreciar livre e conscienciosamente3** os trabalhos.

Numa revisdo das diferentes posturas, verifica-se que a maioria dos criticos —
Alvaro Colago, Manuel San-Payo e Jodo Martins — consideram os fotografos inaptos para
sozinhos julgarem as obras, por condenarem a sensibilidade artistica dos mesmos. Assim,
Colaco acaba por propor a inclusdo de pintores, como forma de colmatar esta deficiéncia.
Por sua vez, Martins ndo confia aos pintores esta tarefa por os achar tendenciosos
relativamente a tematica representada; defende entdo o envolvimento de um critico de
arte, por, segundo ele, ser detentor da opinido mais justa e fidvel. San-Payo é menos
entusiasta relativamente a esta questdo do que Martins mas acaba por ndo se opor a
integracdo de um critico de arte. O colaborador Jesus Garcia € o Unico a propor um painel
de jdris constituido unicamente por fotégrafos, entre amadores e profissionais. Contudo,
opde-se a “inutil” presenga de um critico de arte. Antonio Marques, apesar de nao fazer
qualquer comentario relativamente a profissdo ou ocupacdo dos membros do juri, sugere
0 mais imparcial dos modelos de julgamento da arte fotografica, sem que, no entanto,

consiga fazer valer a sua opinido — tanto quanto sabemos, o0 modelo néo foi aplicado.
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Posto isto, ter-se-do verificado mudancgas aquando da realizacdo do Il Salao
Internacional de Arte Fotografica? O Il Sal&o, que inaugurou a 4 de Novembro de 1938,
contou com 0s seguintes membros no juri: “Reinaldo dos Santos (presidente Academia
Nacional de Belas Artes), Leopoldo de Almeida (escultor e professor de desenho na
Escola Nacional de Belas Artes), Fernando Carneiro Mendes (engenheiro), Fernando da
Ponte e Sousa (fotégrafo e vice-presidente do Grémio), Julio Worm (fotografo
profissional)’3*®. N&o é repetido nenhum nome, contudo continuam a marcar presenca
um escultor e um engenheiro; e, se na edicdo anterior do Saldo contadvamos com trés
fotografos — Francisco de Oliveira, Antdnio Mesquita e Antonio Meneses — esse nimero
desce agora para apenas dois. Ainda assim, a presenca do pintor € suprimida. Denota-se,
portanto, uma perpetuacdo da ideia de que um painel de jaris que contenha fotografos
apenas, ndo se encontra apto para, com consciéncia e competéncia, julgar as obras por
inteiro.

Apesar de ndo ter sido comentado nas revistas da especialidade em estudo,
expbem-se também, a titulo de curiosidade, os membros do juri que atenderam ao Il
Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa. Composto por cinco elementos, o
painel tera contado com a presenca de Antonio Ferro, a data diretor do S.P.N., Carneiro
Mendes, Fernando da Ponte e Sousa, Julio Worm e Leopoldo de Almeida®®. Assim
sendo, registou-se apenas uma alteracédo, insignificante do ponto de vista da fotografia.

335 [s.n.]. (1938, Novembro). O Il Saldo Internacional de Lisboa. Objectiva, Ano I, n° 18, p. 104

3% Figueiredo, F. (2000). Nacionalismo e Pictorialismo na fotografia portuguesa do século XX — o caso de
Domingos Alvao. Dissertacdo de mestrado, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas. P. 112
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3.3.3. Em torno do “amador fotografico”

Com a aproximacdo do limiar do século XX, assistiu-se a uma democratizacdo da
pratica fotografica, motivada pelo surgimento de aparelhos mais portateis, faceis de
manusear e menos dispendiosos. Esta mudanca de paradigma deu aso ao uso da fotografia
como hobby, sem preocupacbes profissionais, verificando-se um “despreocupado”
interesse e entusiasmo em torno da mesma. Contudo, alguns destes amadores da
fotografia levaram este “passatempo” mais a sério, verificando-se, especialmente na
ultima década do século XIX, uma crescente tensdo e posterior tentativa de diferenciacdo
entre 0s mesmos: podemos distingui-los vagamente entre “snapshooters” e amadores-
com-pretensdes-artisticas®®’. Estes Gltimos, dedicados entusiastas da fotografia,
desempenharam um papel de extrema importancia no panorama da arte fotogréafica:
incentivaram a comunicagdo entre amadores, iniciaram publicagdes especializadas,
procuraram novos desenvolvimentos da pratica e contribuiram em muito para a afirmacao
da fotografia como arte. Em suma, os amadores fotograficos foram fulcrais para a
dinamizacdo da arte fotografica.

Porém, se atualmente a definicdo de “amador” significa simplesmente “amante”
ou “o que exerce qualquer arte, desporto ou oficio por gosto e ndo por profissio”3*®, o
conceito apresenta-se bastante mais complexo para os colaboradores da Objectiva, Alvaro
Colaco e Manuel San-Payo.

Em Maio e Julho de 1941 sdo publicados, nas paginas da Objectiva, dois artigos
que se centram em torno da problematica da defini¢cao de “amador fotografico”. Ou, pelo
menos, é esta a intencdo expressa em ambos os titulos e pela qual os criticos — Alvaro
Colaco e Manuel San-Payo - iniciam a sua argumentacdo. Apesar de breve, a questdo
acaba por dar aso a importantes consideracgdes, tecidas por ambos os criticos, relativas a
posicdo destes perante a estética fotografica. Ainda antes de iniciarmos a andlise dos dois
contributos, podemos adivinhar duas posturas distintas, sendo opostas: Colaco ja se havia
afirmado como um critico modernista (ainda que temporariamente), enquanto San-Payo
continuava convicto no seu conservadorismo relativamente as novas tendéncias

fotogréficas.

337 Simmons, B. (2008). Amateur Photographers, Camera Clubs, and Societies, pp. 31-34. Em Hannavy, J.
(ed.), Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography. London, New York: Routledge

3% Infopédia. Amador. Porto: Porto Editora, 2003-2014. Obtido em 2014, Agosto 28:
http://www.infopedia.pt/pesquisa.jsp?qsFiltro=0&qgsExpr=amador
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E Alvaro Colaco que publica o primeiro artigo relativo a este assunto, em Maio
de 19413, Para o critico, o fotdgrafo que se limita a documentar através de imagens, sem
intuito artistico, ndo é um amador fotografico; “amador ¢ aquéle que também possue os
conhecimentos das ciéncias aplicadas a fotografia (fisica e quimica) (...) com o fim [de]
da beleza dos assuntos, enquadrando-os numa composigao artistica”. Com isto, estabelece
trés critérios a seguir para a atribuicdo do estatuto de amador a um fotdgrafo, passando
pela intencdo de fazer arte, pelo dominio da técnica fotogréfica e pela finalidade estética
deste, que deve procurar a beleza. O conceito de amador comeca a parecer-se com o de
artista. N&o esclarece, no entanto, como se deteta o intuito artistico de determinado
fotografo; de igual modo, permanecem inexplicadas a sua concecdo de beleza e
composicdo artistica, ou como esta se diferencia de uma ndo-artistica. Acrescenta ainda
que o amador da fotografia procura, a semelhanga do pintor, “materializar as suas
concepgdes artisticas”, e argumenta exemplificando com o hipotético caso de “um
profissional retratista [que] executa um retrato, ndo ao sabor do cliente, mas em
obediéncia a sua concepgao artistica”. O amador fotografico sera entdo um fotégrafo com,
pelo menos, pretensdes de ascender a artista-fotdgrafo, ou seja, de concretizar as suas
convicgdes artisticas. E feita a diferenciacio entre o “amador fotografico” e o fotografo
profissional, este Ultimo um ndo-artista a partida, por estar sujeito aos caprichos da
clientela — e ndo somente aos seus préprios. Neste caso, a pratica fotografica € encarada
como uma profissdo e um negocio, incompativel, para Colaco, com a no¢do de arte.
Também o foto-reporter € excluido do dominio do amadorismo — ou deveremos dizer, do
dominio artistico? — por exercer o seu oficio com fins documentais ou de recordag&o.
Provavelmente, também ha de pesar para o critico o facto de se tratar de uma profisséo.
Contudo, considera que “quando um reporter d& ambiente de arte ao seu flagrante — faz
obra de amador fotografico”. Podemos entdo especular, num esfor¢o para compreender o
“ambiente” artistico que Colago refere, que o foto-repdrter terd de preencher trés
requisitos, anteriormente estipulados, para atingir a mencionada ambiéncia: intencao
artistica, dominio da técnica fotogréafica e produto final belo.

Contrariamente a definicdo atual, Colagco adverte para que ndo se confundam os
amadores com “os entusiastas de fotografia”, que disparam «a la diable». E ndo considera
amadores, ou seja, (arrisca-se dizer) artistas-fotografos, os individuos que, apesar da sua

intui¢do artistica, ndo dominam o “saber e [d]a técnica”®*’. Mais uma vez, a perfeicéo

339 Colago, A. (1941, Maio). O Amador Fotografico. Objectiva, Ano I1, n° 23, pp. 255-256
340 jdem
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técnica surge como critério primordial e intransitivo para a admissdo no meio artistico.
Grosso modo, Colaco parece querer vincar a distingdo entre amadores-com-pretensoes-
artisticas e snapshooters.

Alvaro Colaco estabelece depois, a sua posicdo relativamente as tendéncias
fotograficas, admitindo que “sdo amadores, ndo s6 os que dao as imagens alguma coisa
da sua visdo artistica (...) mas também aquéles que se limitam simplesmente a copiar € a
surpreender o belo da natureza; uns conseguem fazer arte com 0s processos puramente
fotograficos, como a escola hungara, enquanto outros suprem a deficiéncia dos negativos
na positivagdo destes, pelos chamados «processos artisticos»”. Ou seja, continua a
permitir aos fotografos pictorialistas a admissdo no mundo da arte, contudo, revela
desdém para com estas praticas, que fazem uso de “processos que ndo sdo da técnica
fotografica”; faz, sim, a apologia da estética do “flagrante” e incentiva a autonomizacao
e afirmacdo dos processos intrinsecamente fotograficos. Seguidamente, deposita o valor
artistico da fotografia nas qualidades que o fotégrafo possui a priori, afirmando que “o
térmo «processos artisticos» (...) ¢ uma velharia ainda tolerada em campo fotografico, e
como idea ndo se pode toma-la a sério, porque ndo sdo 0s processos que ddo arte as
imagens, mas a observagio e o gosto do operador”®#!. Denuncia portanto o anacronismo
da escola pictorialista. Ou seja, o caracter artistico da fotografia ndo Ihe é atribuido numa
fase posterior a captacdo do real; resulta antes de uma concecdo do fotografo.

Apos estes impasses, a posicdo de Alvaro Colaco vai sofrendo uma acentuacio
gradual ao longo do texto: afirma-se agora numa postura claramente modernista, a favor
da “escola racional” da fotografia, a qual opera “dentro da técnica” e busca a arte “pelos
processos intra-fotograficos”. Como ja se fazia prever, em vez de apenas demonstrar
desapreco pelos pictorialistas, acaba mesmo por os excluir do campo artistico, cunhando-
os depreciativamente como “interventores” e “para-fotografos” que fazem uso dos
ilogicos “métodos extra-fotograficos”. Por fim, firma a sua sentenga:
“Incontestavelmente os amadores que se filiam na escola hingara, sdo os Unicos que
podemos chamar amadores de fotografia, porque pretendem fazer Arte dentro da técnica
puramente fotografica, dando positivos que sao fotografias ao contrario dos interventores
que déo positivos servindo-se da fotografia”®*2. Com isto, estabelece o seu ultimo critério
para gque se conceda a uma obra ou autor, a entrada no dominio da arte: é preciso que se

trate de fotografia pura e explorada em si mesma, sem a contaminagédo de praticas de

341 jdem
342 jdem
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outros dominios artisticos; mais, a fotografia terd de ser um fim em si propria, valendo
como obra de arte por si, ndo como meio para atingir determinada finalidade — é um claro
apologista do modernismo fotogréfico.

De resto, ndo se percebe a relutancia de Colago em chamar artista ao amador
fotografico. Em nenhum momento estabelece uma ligagéo entre os dois, apesar da mesma
ser Obvia.

Segue-se o contributo de Manuel Alves de San-Payo, o qual apresenta,
inicialmente, uma defini¢do de “amador” bem mais proxima da que temos atualmente.
Para o critico, o amador fotografico ¢ “todo aquéle que gosta da fotografia”. Ainda assim,
dentro do grupo de amantes da fotografia, distingue os ativos, “que exercem ou executam
uma arte”, e os passivos, “todos aquéles que ndo tenham o dom natural da execu¢ao”, os
quais “apreciam e sentem as artes, nas quais procuram uma distrac¢do, um passa-
tempo™3*3, Quer isto dizer que n3o concebe o amador fotografico segundo 0s mesmos
moldes que Colago: para San-Payo apenas uma parcela dos amadores, 0s ativos, sdo
artistas; para os outros, incapazes, a fotografia ndo passa de um hobby. Logo, “amador”
ndo surge como sinénimo de “artista”.

Se num primeiro momento o critico pareceu estabelecer claramente a sua posicéo,
lanca-se depois numa argumentagdo confusa e anacronista. Comega por se questionar: “¢
a fotografia uma arte?”, para em seguida responder, espantosamente, que nao. Entdo,
dentro dos amadores ativos (supde-se), opde os “artistas fotografistas” — que tém
inteligéncia e habilidade manual mas falta-lhes sensibilidade artistica, como é o caso dos
radiologistas, ou seja, 0s técnicos — aos “amadores artistas” — concebidos como génios
loucos, portadores de um “sexto sentido” e que materializam as suas concecoes de beleza.
E afirma: “o artista nasce. O técnico faz-se”3*, sublinhando a qualidade inata do primeiro.
Percebe-se porque insiste em chamar artistas aos individuos de ambas as fa¢fes: ambas
dominam a técnica. Logo, a perfei¢do técnica é o critério para ambos os criticos.

San-Payo procura entdo justificar-se, relativamente a negacao da fotografia como
arte, alegando que “se assim fosse teriamos de dizer artista a todo aquéle que sabe dar ao
gatilho” e antevé, erradamente, o fim da arte fotografica como consequéncia da
proliferacdo de artistas — “nésses casos... adeus Arte”3*®. Apresenta uma postura

claramente elitista e contraria ao designio da pratica fotografica como medium mecéanico,

343 San-Payo, M. (1941, Julho). Amador fotografico. Objectiva, Ano IlI, n° 25, pp. 1-2
34 idem
35 idem

92



automatico, de producdo massificada. Procura desesperadamente agarrar-se a concegédo
de artista como eleito, tentando evitar a banalizag&o do estatuto deste, demonstrando, por
isso, falta de tolerancia, ou mesmo desprezo, relativamente a acessibilidade da fotografia
como medium artistico.

Todavia, em seguida, o critico retira o que havia dito: afirma que “se pode fazer
Arte com a Fotografia”, ou seja, a fotografia também € arte, apesar de ndo o ser sempre,
nem a partida. Expde os critérios no seu juizo: ndo pode ser fruto do “acaso” - €, com isto,
opde-se ao flagrante; “a Arte estd na consciéncia do subconsciente sensivel ao belo e que

s éste sabe fazer vibrar’34®

, OU seja, a arte tem de ser bela - toma o “belo” como um
conceito universal e consensual (também Colago). Parece similar a uma definigcdo de
sensibilidade artistica. Para além disto, sugere que o artista tem de estar consciente da sua
ideia abstrata de beleza, logo, arte envolve processo psicoldgico de acesso-ao-inacessivel.

Para San-Payo “os meios ou processos ndo importam”, “o que importa ¢ o fim a
atingir”, o que importa é que a obra nao seja fruto do acaso, mas sim de uma “certeza”.
Diz isto provavelmente para concordar com Colago relativamente aos meios e processos
il6gicos (dos quais, sabemos, € ha muito admirador e praticante). Acaba por ndo ir de
encontro a ele porque ndo refere intervencdes na fotografia: San-Payo compromete-se
sempre pouco. Contudo, acaba por dizer o contrario de Colago: se Colago defende o
flagrante, San-Payo parece opor-se a ele; contudo, conservam estas posturas por razoes
diferentes. Colaco porque ndo intervém no negativo e San Payo porgue assume nao haver
ponderacdo por parte do fotografo. De qualquer maneira, parecem o0s dois conceber o
caracter artistico da obra no a priori do artista, como comenta San-Payo: “tudo € belo
quando se tem no cérebro a intuicdo do belo e éste foi atingido™*'.

Ao contrario de Colaco, ndo tem problemas em chamar artistas aos amadores da
fotografia — talvez até a sua definicdo seja demasiado abrangente. Contudo, San-Payo
continua sem “fazer as pazes” com o mundO Seu contemporaneo; recusa-se a Ser um

homem do seu tempo.

346 jdem
347 jdem
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3.3.4. Classico versus Modernista

“The term “modernism” loosely describes a vast and dynamic field of cultural and aesthetic

innovation that emerged in the first decades of the twentieth century.”34®

O periodo entre guerras, grosso modo, a década de 1920, revelou-se de enorme
relevancia para o0 meio artistico internacional, no dominio das artes plasticas e,
especificamente, no campo da fotografia artistica. A producéo artistica desenvolvida na
Alemanha e U.R.S.S. nesse periodo marcou profundamente a arte fotografica.

Na Russia, a revolucdo de 1917 teve um marcado e positivo impacto na arte,
particularmente para os artistas ditos de avant-garde. As experiéncias vanguardistas que
ja vinham a ser realizadas (tome-se o exemplo de Malevich e Kandinsky) ganham um
novo félego no periodo pos-revolucionério, através da nova articulacdo entre arte e
sociedade®?®: entendia-se agora a arte como um instrumento de transformacdo social.
Pairava o ideal de que a arte devia desempenhar um papel na sociedade e abracar os
tempos (entdo) contemporaneos: “the artist’s role was now linked to industry and to
reshaping everyday life”3*°. Assim, a fotografia, como medium artistico — e exatamente
pelo seu caracter mecanico - teve bastante destaque. Em termos formais e de composicéo,
“The post-revolutionary Russian avant-garde advocated making images in such a way as
to obstruct habits of seeing”*®. Rodchenko desempenhou um papel de especial
importancia neste dominio — a par de artistas como El Lissitzky, Klutsis, entre outros —
na medida em que se serviu da straight photography para, através de angulos ndo
convencionais e perspetivas incomuns, desconstruir a pratica fotogréafica.

Na Alemanha, sera LaszI6 Moholy-Nagy a destacar-se no campo da fotografia. A
semelhanca de Rodchenko, Nagy insistiu que se quebrassem a convencgdes e pré-
concegdes fotograficas e que se procurasse apurar uma “more or less exact photographic

language3°2, Para além disto, também fez uso da nogdo de faktura, tdo cara aos artistas

348 Lamm, K. (2006). Modernism, pp. 1062-64. Em Warren, L. (ed.), Encyclopedia of Twentieth-Century
Photography. London, New York: Routledge

349 Neste periodo surgiram dois grupos especialmente expressivos neste dominio: Unovis e Obmokhu.
Embora o primeiro privilegiasse uma vertente mais estética da producéo artistica, ao invés de lhe sobrepor
um pendor utilitario, e o segundo defendesse precisamente o inverso — o utilitario sobre o estético -, ambos
trabalhavam no sentido da aproximacdo arte-sociedade. Alves, M. (2011). O Espaco na Criagdo Artistica
do Século XX: Heterogeneidade. Tridimensionalidade. Performatividade. Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, p. 53

350 Marien, M. (2002). Photography: A Cultural History. London: Laurence King Publishing. P. 244

31 jdem, p. 246

32 jdem, p. 252
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soviéticos, entendendo que uma nova Vvisao sO poderia ser criada através das qualidades
inerentes do medium fotografico®3. Moholy-Nagy foi também bastante influente na
organizacao de uma das mais importantes exposi¢des deste periodo: a Film und Foto, que
se realizou em Stuttgart, na Alemanha, em 1929. A exposicdo foi fulcral: apresentou a
fotografia como um medium contemporaneo, nas suas variadas aplicacdes e fez um ponto
da situacéo relativamente ao estado da nova fotografia de arte*®*. Foi deste evento que
despontou a cunhagem do movimento fotografico protagonizado pelos artistas
mencionados: Neue Sachlichkeit ou Nova Objetividade. Termos como Nova Viséo,
Fotografia Modernista ou Nova Fotografia também sao frequentemente aplicados quando
se procura fazer referéncia as obras de arte fotografica que romperam com 0s antigos
habitos de percegao e representacgao visual, que “desfamiliarizaram” as usuais perspetivas
(do modelo renascentista), emprestadas da pintura e vigentes no Pictorialismo.

No caso portugués, estas novas tendéncias da fotografia modernista encontraram
dificil aceitagdo entre os criticos da época, os quais continuavam a preferir as “classicas”
e “intemporais” fotografias pictorialistas. A discussdo em torno de ambas as tendéncias
teve lugar apés o V Saldo Internacional de Arte Fotografica de Lisboa, ja apds a
interrupcao definitiva da Foto e temporaria da Objectiva. No entanto, no periodo que
antecedeu a referida pausa, ja tinhamos assistido ao debate em torno da questdo do
“flagrante” fotogréfico que, ao fim ao cabo, também se centrava nesta tematica, embora
pareca referir-se a estética de um periodo mais inicial do modernismo fotografico. No
presente capitulo, o que nos leva a crer que os criticos se referem as ramificacfes que a
fotografia modernista tomou no pds-1 Guerra Mundial, mais arrojadas, sdo as varias
referéncias aos “angulos bizarros”, ao “ultra-modernismo” e as “aberracdes de
perspetiva” que ndo decorriam aquando do debate em torno do “flagrante” — neste Ultimo
discutia-se apenas a “pura Arte fotografica”®*®. Ainda assim, verificam-se melhorias: se
antes se tratava de uma contenda relativa a validade artistica da fotografia, agora os
criticos parecem debater-se com preferéncias estéticas.

E Jodo Martins que incita o debate te6rico em torno da estética fotografica, ao

publicar, na Objectiva, o seu artigo “Sdobre os nossos saldoes internacionais”®*®, em Junho

358 jdem, p. 251

34 Kranzfelder, 1. (2010) The History of German Photography, p. 287. Em Macek, V. (ed.lit.). History of
European Photography. Bratislava: Central European House of Photography

35 San-Payo, M. (1939, Janeiro). O Il Saldo Internacional de Lisboa. Objectiva, Ano Il, n° 20, p. 171

3% Martins, J. (1941, Junho). S6bre os nossos salGes internacionais. Objectiva, Ano Il, n® 24, p. 283; Veja-
se também Martins, J. (1942, Abril). O cinema inspirador da fotografia moderna. Objectiva, Ano Il1, n® 34,
pp. 201-204
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de 1941. Verifica-se entdo mais uma vertente da funcéo educativa e geradora de debate
atribuida a estas exposicdes, desta vez mais relacionada com a tendéncia que a fotografia
artistica deveria seguir, do que com a sua validade artistica — como sucedeu com a
polémica do “flagrante”.

O critico Jodo Martins comega por apresentar a razao que 0 motivou a escrever a
critica em questdo: as “fotografias seleccionadas pelos juris dos Saldes Internacionais”,
cuja preferéncia, argumenta, recaiu “claramente” e injustamente, a favor do “modernismo
fotografico”. Nao condena a tendéncia do juri em termos de gosto pessoal mas considera
a escolha dos trabalhos tendenciosa, apelando a apreciacdo “de igual maneira, [d]as
fotografias modernistas e [d]as que ndo o sdo!”. Como consequéncia da apologia da
fotografia modernista, aponta o risco de “tirar personalidade” e de “obrigar a copiar aquilo
que o0s outros fazem™®’. Paira a sensacdo de que a arte modernista leva a
desnacionalizacdo.

Martins prossegue com o seu artigo e¢ adverte para o facto de que “a arte
fotogréfica ndo vive, ndo deve viver, s6 dos angulos bizarros e dos enquadramentos
esquisitos”. Pelas razdes apresentadas, acredita e defende que o meio fotografico
portugués nao se deve deixar levar pelos “modernismos estrangeiros”, propondo, ao
invés, a criagdo de “um estilo acentuadamente portugués”, assumindo com isto uma
posicao vincadamente nacionalista. Indica mesmo o caminho a seguir para que se atinja
este fim: “@ste estilo, decerto, se achara fotografando, com originalidade e gosto, assuntos
caracteristicamente portuguéses”, procurando assim que nas obras se denote o selo da
“nossa sensibilidade de portugueses”. Realca a necessidade de agirmos por oposi¢do ao
outro porque “ndo nos devemos parecer com os estranjeiros”>°8, colocando realmente a
tonica na diferenciacdo imagética, baseada na geografia politica.

Da analise do presente artigo se depreende que Martins entende o0 modernismo®>*°

como um estilo estrangeiro, de “fora” — a0 invés de um movimento internacional -,

%7 idem

38 idem

39 Para os efeitos do presente estudo toma-se a definigdo de “modernismo” que os exemplos de critica
analisados providenciam, o qual se centra num entendimento formalista da fotografia. Contudo, ha que
manter presente que o conceito de “modernismo” continua a ser, hoje em dia, amplamente controverso — e
a nocdo em fotografia ndo é exce¢do. Jodo Barrento observa que o conceito “nédo significa praticamente
nada hoje”. E justifica: ““Moderno” tornou-se, como sabemos, uma categoria histdrica e tipologica. Mas a
sua tendéncia natural vai mais para o tipolégico (com as inevitaveis pretensfes de universalidade) do que
para o uso historizado (com a necessaria remissdo para um dado momento no tempo ou uma manifestacdo
historica identificavel).” O vocabulo “moderno” pode ser sindénimo de “atual” e definir-se por oposi¢édo ao
tradicional, como pode, no dominio da historia da arte, referir-se ao periodo grosso modo identificado com
0 Renascimento, ou ainda ser utilizado para designar as primeiras décadas do século XX, numa associagao
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opondo-lhe por isso, um nacional, de “c4a”. Na verdade, a sua no¢do de modernismo €
bastante redutora: concebe-o, no dominio da fotografia, como uma captacao da realidade
visual através de perspetivas incomuns. Ignora ainda — ao sugerir a criagdo de um estilo
nacional — que um estilo fotografico (e/ou artistico) nao se resume ao assunto fotografado.

O critico em questao pede que ndo se desprezem 0s classicos mas, por seu turno,
despreza visivelmente a arte modernista, valorizando os primeiros pela “bem equilibrada
composicao e gosto” e por se impor “com mais compreensdo € beleza para toda a gente,
com mais sentimento poético ou realista”.

Com este artigo, Jodo Martins inicia a discussdo em torno da problematica da
fotografia “classica” e da fotografia “modernista” — a primeira refere-se entdo ao prévio,
e corrente, estado da arte fotogréfica portuguesa, centrada numa estética pictorialista e de
Visdo romantica.

No més de Agosto de 1941, a Objectiva faz publicar o testemunho de Bernardino
da Cruz Saraiva acerca deste assunto. Sob o titulo de “Classico ou modernista?’%%°, o
critico disserta sobre as razdes que o levam a preferir uma destas escolas, a “classica™L.
Identifica-se com a visdo de Jodo Martins por ndo Ihe agradar particularmente a fotografia
“ultra-modernista”, considerando-a uma “atitude de servil ajustamento a uma tendéncia,
a uma moda”. Para além disto, afirma ndo menosprezar “a escola moderna” mas acha
“justo pretender que os classicos tenham também um lugarsinho ao sol...”. Deste modo,
Cruz Saraiva exple a sua predilecdo pelos assuntos da paisagem e dos costumes,
exaltando “a natureza exuberante do nosso pais e [com] a simplicidade encantadora do
nosso povo”, num ato de subscri¢do do anteriormente comentado por Jodo Martins.

Em adicdo, Saraiva diz entender, no &mbito artistico, a natureza como 0s seus
“olhos a véem, com o equilibrio de linhas e de cor que os [meus] sentidos [me]
transmitem”. Logo, manifesta-se contra as fotografias que representam individuos sob
um ponto de vista que os faz parecer “como gigantes aterradores”, por nao ser esse “o
ponto de vista habitual do homem”. Fica visivel que o critico defende, portanto, a visdo
humana e realista, ao invés da exploracdo modernista da visao fotografica, que parece

provocar-lhe uma reagdo estética que o “entontece” e que o leva a afastar-se da “sugestao

vaga as primeiras vanguardas. Barrento, J. (s.d.). Que significa “moderno”?, p. 1. Obtido em 2014,
Setembro 19, de https://pt.scribd.com/doc/75222445/Joao-Barrento-O-que-significa-moderno.

360 Saraiva, B. (1941, Agosto). Classico ou modernista?. Objectiva, Ano 11, n° 26, p. 23

31 F curioso observar a leveza com que se utiliza o conceito de “classico”. Afinal, quando o aplicam, os
criticos referem-se a manifestagdes artisticas do século passado, 0 que se traduz em meros cinquenta ou
sessenta anos. Seria pertinente colocar-lhes a questdo: qual a distancia histdrica necessaria para que uma
escola artistica se considere classica?
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fantastica e perturbadora” da obra fotografica. Contrariamente, reconhece na fotografia
“classica” uma indole “repousante”, “sem aberracdes de perspectiva” e “verdadeira”%? —
claramente, ndo se detém para atentar no significado de “verdade”. A agradabilidade dos
motivos continua a ser entendida como requisito fundamental para uma boa fruicédo da
arte.

No més seguinte, em Setembro de 1941, Rodrigues da Fonseca d& o seu parecer
acerca da problematica num artigo intitulado “Nem classico nem modernista”, onde
demonstra a sua posicdo, ndo-tdo extremista como a dos seus colegas. Contudo, a sua
colocagao no panorama da discussao parece ser rigorosamente neutra: considera que “o
classico pode ser muito vélho” e “o modernismo pode ser futurista de mais”. Sugere
portanto, a criagdo de um estilo “classico-modernista, um «meio termo»” e, por isso,
“uma novidade™*®® — que, no entanto, ndo introduz novos conceitos, constituindo, no
maximo, uma justaposicao de visdes distintas e pré-existentes; ndo €, portanto, original.

Relativamente aos critérios de avaliagdo dos “julgadores” da arte fotografica,
afirma que a sua “aceitacdo ou regeitamento dependem da técnica” empregue na
fotografia. Logo, quer as provas se apresentem segundo uma estética “classica” ou
modernista, “os predicados essenciais” que devem agradar ao juri das exposicdes sdo o
“assunto e [a] técnica”®®. Atesta assim, o que ja ha muito se vinha a verificar: a
classificacdo das fotografias é feita, antes de mais e mais do que tudo, através da
apreciacdo da técnica das mesmas; € a perfeicdo técnica o critério aplicado no julgamento
da arte fotografica.

Em resposta a questdo que havia sido langada por Bernardino da Cruz Saraiva, -
“Quais as razdes porque prefere uma destas duas escolas?” -, Rodrigues da Fonseca
revela-se indiferente em relacdo a opcdo estética, afirmando que pratica as duas,
“conforme a necessidade ou o fim a que se destinam”. Segue, portanto, um critério
utilitario - em vez de se guiar por convicgdes artisticas, relativas a sua sensibilidade e
“visdo” -, como leme para as suas tendéncias artisticas: as “paisagens ou os costumes” e
0s motivos destinados “a albuns de recordacdes ou de postais” sdo fotografados segundo
o estilo “puro «classico»”, por ser o “mais real”’; seguindo a escola modernista, o artista
busca fazer “qualquer cousa mais”, que “possa interessar num certame”, onde o fator

crucial ¢ a “originalidade” e a “novidade”, que destacam e diferenciam os artistas. Deste

%2 jdem
363 Fonseca, A. (1941, Setembro). Nem classico nem modernista. Objectiva, Ano 11, n® 27, p. 51
34 idem
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modo, faz uso da visdo modernista de modo a “ganhar pontos” pelo caracter de novo que
este acarreta. Apresenta-se portanto como um modernista de fachada: diz que seguindo
uma “visdo mais ousada” podemos dar um “aspecto modernista” as obras, mantendo a
sua compreensdo por parte do publico e afastando os casos mais exagerados de
“modernistas bizarros”. E contenta-se com este aspeto exterior, da “moda” modernista,
constatando que “ndo descobrimos novos horizontes, ndo avangdmos muito, mas a vista
ja ndo se cansara tanto”3®®. Ou seja, ndo entende o modernismo, mas quer ter uma
“impressao” dele, de vez em quando e de forma moderada, para evitar o aborrecimento
na fruicéo.

Por fim, Rodrigues da Fonseca, salvaguarda que “a fotografia pode e deve
continuar a ser interpretada segundo a sensibilidade artistica do fotografo”, deixando em
aberto todas as opcdes artisticas como validas. Afinal, ndo € tanto uma questdo de nem
um nem outro, de negacdo de ambos como sugeria no titulo, é uma questdo de
circunstancia e, como no final diz, de subjetividade do artista, que se traduziria melhor
€m ou um ou outro.

Em Novembro de 1941, da-se por encerrado o debate com um artigo de Manuel
Alves de San-Payo. A sua postura é claramente anti-modernista e anacronista. Vé o
modernismo como “uma série interminavel de charlatanismos e «aldrabices»” que
ameaga ofuscar “tudo o que de belo nos legou o passado”. E confessa ndo entender “o
que vem a ser a-final o modernismo (...) e todos ésses ismos”, o que se revela, realmente,

factual. A este propdsito vale a pena transcrever o escrito por San-Payo:

“Acaso os artistas do passado ndao foram, como os de hoje, modernistas, impressionistas e
expressionistas no seu tempo? E futuristas? Eu julgo que foram verdadeiramente futuristas, pois
que criaram uma Arte com A maiusculo, que desafiando o tempo ainda hoje € vista e admirada
por tbdas as pessoas de sensibilidade ainda ndo embotada, uma Arte que ainda hoje é disputada

ndo s pelos coleccionadores mas até pelos Estados que ainda tém o Espirito em boa conta.””%

Entende o modernismo, Impressionismo, Expressionismo e Futurismo como
adjetivos e coloca o primeiro a par dos restantes, como se de um estilo especifico se
tratasse. Desvia depois a sua argumentacdo para o futurismo - também ele englobado pelo

modernismo do inicio do século XX - entendendo o conceito como algo estritamente

35 idem
366 San-Payo, M. (1941, Novembro). Classico ou modernista?. Objectiva, Ano 1, n® 29, p. 95
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relacionado com a nogdo de antevisdo do futuro®’. Esta ideia fica mais clara quando
comenta que “seria longa a lista se foramos a citar os classicos modernistas de todas as
artes que (...) continuam a produzir uma arte para o futuro. S3o artistas de classe
futurista”. Os apologistas da arte modernista sao encarados, por oposi¢ao aos “artistas do
passado”, como individuos de personalidade “embotada”®®, ou seja, sem sensibilidade
ou gosto. Assim, parece nao conseguir conceber que os classicos tém o seu valor como
tal, e por isso, faz sentido que interessem a colecionadores, mas € preciso inovar, “andar
para a frente”.

Ao longo do artigo San-Payo firma varias vezes a sua posi¢do, numa postura
inflexivel: acha que ‘“na moderna Arte da fotografia ndo ha (...) cldssicos nem
modernistas”, “h4 artistas que sentem e sabem”, os quais “fazem Arte, arte do seu tempo,
com equilibrio, proporcdes e técnica segura”3®®, num desencorajamento total de quaisquer
experimentalismos. Parece ndo acreditar numa préxima etapa legitima para o progresso
da arte fotografica e demonstra-se claramente retrograda ao afirmar que uma fotografia
de 1890, do inglés David Octavino Hill (David Octavius Hill) (1802-1870) — pictorialista,
claro -, com cerca de cinquenta anos de “idade” na altura, era ainda insuperavel, apesar
dos avancos na fotografia artistica.

Por fim, e tendo em conta o contexto, Manuel San-Payo termina o seu testemunho
numa das suas frases mais descabidas: “Classicos futuristas, abengoados sejais!”3°,

Para Jodo Martins, Bernardino da Cruz Saraiva e San-Payo — trés dos quatro
criticos envolvidos na discussdo -, 0 modernismo fotografico constitui uma tendéncia
artistica a evitar, por deturpar a realidade, tornando-a feia, grotesca. Paira, portanto, a
ideia transversal — se excluirmos Rodrigues da Fonseca — de que as obras de arte tém de
despoletar sentimentos de satisfacdo, prazimento e agrado. Inversamente, os trabalhos
modernistas parecem ndo proporcionar prazer estético, por ndo serem “belos”, requisito
este visto como necessario para que uma obra se considere artistica. Logo, procuram
afastar as obras que se apresentam provocatorias por se desviarem do padréo de beleza
pré-existente e que, por isso, ndo sdo dignas de constar num Saldo Internacional.

Rodrigues da Fonseca, por seu turno, encontra na estética modernista as qualidades

367 A absoluta falta de compreensdo de San Payo relativamente as novas correntes artisticas do século XX
ndo é novidade: recorde-se que ja havia ficado clara a sua posicdo relativamente ao Futurismo, aquando da
sua conferéncia na SNBA, em 1932, intitulada “A Fotografia e o Futurismo”.

368 San-Payo, M. (1941, Novembro). Classico ou modernista?. Objectiva, Ano Ill, n® 29, p. 95

39 idem

370 idem
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indicadas para que uma obra seja exposta num dos referidos certames, sem que, no
entanto, o faca através de uma argumentacdo coerente.

E visivel, pela parte de todos os criticos que participaram no debate, a
incompreensdo do modernismo — trata-se, para todos, essencialmente de um estilo
estrangeiro. Assim, fazem uso do conceito de acordo com uma tipologia — 0 exemplo de

San Payo ¢é gritante -, contudo, o critério aplicado é geografico.
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CONSIDERACOES FINAIS

A analise que nos capitulos anteriores se procurou desenvolver, em torno dos
exemplos de critica da arte fotografica que constam nas revistas Objectiva e Foto
Revista/Foto, revelou-se bastante elucidativa (apesar de declaradamente limitada e por
isso redutora), fornecendo pertinentes informagdes acerca da massa critica e do meio
fotografico portugueses. Retomam-se entdo algumas questdes colocadas ao longo da
dissertagdo com o intuito de proporcionar um vislumbre do panorama geral da critica de

arte fotogréfica oficial dos finais da década de 1930 e da década de 1940.

A Objectiva e a Foto Revista, ambas surgidas em 1937, revelaram-se bastante
semelhantes, pelo menos no que toca ao dominio da critica de arte. Antes de mais,
podemos estabelecer que, de acordo com as categorias estabelecidas por Kerr Houston®"?,
0s objetos de estudo da presente dissertagdo encerram um modelo de critica jornalistica.
Esta identificacdo ndo se prende apenas com o modo de divulgacdo das criticas, mas
também com o tom do discurso, acessivel e desprovido de fundamentos tedricos - embora
0s criticos se esforcem por transmitir um tom mais erudito. A falta de teorizagdo em torno
do objeto fotografico, ou da pratica fotografica, ndo constitui, porém, um apontamento
surpreendente, tendo em conta o periodo cronoldgico abrangido pelas duas publicacdes
periddicas em estudo — de acordo com Scott Walden, inserem-se da época pré-

académica®'2 da teoria fotografica. Assim, é frequente encontrar exemplos que ilustram a

371 De entre a imensiddo de formas que a critica de arte toma, Kerr Houston propds-se esquematizar alguns
dos formatos mais comuns: sintetizou-os em trés categorias, a saber, jornalistica, “belle-lettristic” e
academica ou cientifica. Trata-se de uma redutora — por ndo ser capaz de mapear toda a diversidade - mas
atil esquematizacdo da pratica, na qual vale a pena ressalvar que as categorias enunciadas ndo sdo estanques
ou independentes. A critica de arte dita jornalistica tem, normalmente, como suporte uma publicacao
periddica e caracteriza-se pela acessibilidade da escrita, tendo em vista uma larga audiéncia. Contudo, ndo
é o suporte que define o tom: Houston ressalva que a critica de caracter jornalistico pode pender para o
simplista mas também pode ser ambiciosa. A critica cunhada “belle-lettristic” apresenta um tom mais
literario ou até erudito, abordando assuntos como o estilo ou a estética. Por fim, a critica de arte académica
ou cientifica utiliza termos especializados e é lida por um ndmero mais reduzido de leitores, ja que
frequentemente apresenta uma linguagem densa e vérios fundamentos teéricos. Houston, K. (2013). An
Introduction to Art Criticism : Histories, Strategies, Voices. New Jersey: Pearson. P. 8

372 Adotando a visdo de Scott Walden podemos, em tragos gerais, separar cronologicamente o entendimento
da fotografia: “The development of twentieth-century photographic theory can be divided into two periods,
the first finding its roots in the nineteenth century and stretching through to the late 1960s, and the second
dating from the 1960s, through to the presente time. (...) These two periods can be labeled simply the pre-
academic and academic, respectively, and roughly coincide with the Modern and Postmodern eras in visual
arts as a whole”. Assim, de um modo geral, o periodo académico do entendimento da fotografia caracteriza-
se pelo questionamento das assung¢des tomadas no século XIX, como sejam, “the objectivity of the
photographic process, and the idea that photographic images have their meanings exhausted by what they
literally depict”. Relativamente ao periodo pré-académico da fotografia, o que o caracteriza, inversamente,
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concecio da fotografia enquanto medium objetivo®’®

, 0 que se traduz numa ingénua
correlagéo entre a representacao da realidade visual e o conceito de verdade.

Para além do exposto, vejamos: ambas as revistas responderam ao entusiasmo
renovado que circundava a fotografia, proporcionando suporte, espaco e visibilidade para
a critica; a0 mesmo tempo, optaram por fazé-lo de acordo com a “ordem” estabelecida.
Também a unido de ambas as revistas no formato da Foto ndo registou uma mudanca
programatica muito significativa®’4,

Ainda assim, um dos pontos de convergéncia mais gritantes entre as duas
publicacOes parece materializar-se nas sec¢oes dedicadas ao “servigo de critica” — “Saiba
o que vale!...” e “Aos que comegam” -, as quais foram estruturadas nos mesmos moldes,
seguindo uma metodologia semelhante, e pregavam licbes e formulas estéticas com
imensos pontos em comum. A contaminacdo da fotografia pela estética e linguagem
pictoricas, observadas no capitulo dedicado a esta tematica, toma mais expressdo quando
analisada do ponto de vista da critica de arte. Ora, 0s critérios aplicados pelos criticos de
ambas as revistas encontram paralelo com os modelos de critica da pintura dos séculos
XVIII e XIX, nomeadamente com a critica praticada por Diderot — o pai da critica
moderna. A coeréncia e legibilidade exigidas na representagdo-composicéo e o repudio
pelos elementos tomados como supérfluos ou desnecessarios, sdo tomados como critérios
artisticos. Mas mais, a escolha da tematica, o posicionamento e concordancia das figuras
humanas inseridas na representacdo e ainda a importancia que a perfeicdo técnica
desempenhava, constituem também pontos-chave no julgamento das obras de arte®’>. Ndo
menos importante, os criticos seguem-se por critérios tidos como objetivos e universais
quando, muitas das vezes, a manutencdo desses mesmos critérios surge como resultado

de fatores politicos®’e.

¢ a crenca na objetividade do seu registo intrinsecamente ligada a (confianga na) nogdo de “verdade
fotografica” — fundamentada pela natureza técnica e automética do medium e pelo seu carécter cientifico,
assente na Otica, fisica e quimica. Walden, S. (2006). Photographic Theory, pp. 1245- 1251. Em Warren,
L. (ed.), Encyclopedia of the Twentieth-Century Photography. London, New York: Routledge

373 Relembre-se, por exemplo, Paulo Braga, quando a propdsito da exposicdo de EImano da Cunha e Costa
considera a fotografia um 6timo instrumento para o “pleno conhecimento”. Braga, P. (1938, Agosto). A
Fotografia e a Cultura. Foto Revista, Ano I, n°9, p. 7

374 O comentario de Cunha Machado, a propdsito da unido das duas revistas, parece também contribuir para
esta visdo: “nada ficava, em realidade, que justificasse a existencia de duas publicagdes desta natureza, num
meio pequeno como o nosso”. Machado, A. (1939, Fevereiro-Marco). Boa vontade... Foto — Revista
técnica de fotografia e cinema, Ano I, n° 14, p. 7

375 Houston, K. (2013). An Introduction to Art Criticism: Histories, Strategies, Voices. New Jersey: Pearson.
Pp. 163-164

376 jdem, p. 166
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Debrucemo-nos entdo sobre as questdes politicas por detras da estética defendida
pela maioria dos criticos de ambas as revistas. De facto, um dos tracos definidores de
ambas as publicacbes em estudo sdo, exatamente, as suas ligacOes (e consequente
comprometimento) com a ideologia politica e artistica que Anténio Salazar e Antonio
Ferro instauraram em Portugal. A visibilidade que Ihes era permitida, com distribuicao
pelo “Império”, pressupde claramente este aspeto. Alids, uma vez analisada a lista de
colaboradores de ambas as publicacdes, os vinculos politicos sdo facilmente constataveis:
por exemplo, Silva Nogueira, Jodo Martins e Manuel San Payo contribuiram para, pelo
menos, uma das edi¢cdes dos albuns Portugal 1934 e Portugal 1940; Munhoz Braga,
Fernando da Ponte e Sousa e Anténio de Menezes desempenharam importantes fungdes
no Grémio Portugués de Fotografia - 6rgdo oficial, seccdo da Sociedade de Propaganda
Portuguesa -, 0 mesmo que organizava os SalGes Internacionais de Arte Fotografica.

Ora, revista politizada, critica politizada. Deste modo, a grande maioria dos
criticos fazia a apologia de uma fotografia de caracteristicas eminentemente naturalistas
e pictorialistas, em linha com a estética de Domingos Alvédo. O paradigmaético fotdgrafo
reunia as caracteristicas mais prezadas, como sejam a composi¢do assente na “beleza” e
na perfeicdo técnica — atributos que o SNC subscrevia -, bem como a representacédo de
habitos e costumes portugueses, retratando a “beleza folclorica” de Portugal e evocando
uma identidade nacional. Deste modo, as suas obras situavam-se entre 0 registo
documental e etnografico, e a fotografia artistica de caracteristicas pictoricas
(principalmente devido a composicdo e edicdo do real visual), 0 que se traduzia numa
composicdo simultaneamente verosimil e idealizada. O “naturalismo-pictorialista” - ou
pelo menos as tematicas associadas a esta corrente -, surge assim como selo da estética
“tipicamente” portuguesa no dominio da fotografia, coincidindo, por isso, com o
programa artistico e cultural de propaganda do SPN. Esta diretriz de producéo artistica,
nostalgica e de inspiracdo em tendéncias artisticas passadas (de um passado comum),
“tradicionais”, verificou-se em praticamente todos os dominios da arte portuguesa, por
fazer parte do programa de elevacio e unido nacional engendrado por Anténio Ferro®’’.
O retrato do pais projeta-se entdo como harmonioso e com uma forte carga nacionalista

—no capitulo dedicado a critica dos Sales Internacionais de Arte Fotogréafica, apds estalar

377 A este respeito, ver Acciaiuoli, M. (2008). O duplo jogo da arte e do poder. Em Acciaiuoli, M.; Leal,
J.;Maia, M. (coord.). Arte & Poder. Lishoa: Universidade Nova, Instituto de Histdria da Arte, Estudos
Contemporaneos. Ver ainda Alves, V. (2013). Arte popular e nacao no Estado Novo: a politica folclorista
do Secretariado da Propaganda Nacional. Lisboa: ICS, Imprensa de Ciéncias Sociais
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a Il Guerra Mundial, é sublinhado o potencial propagandistico da fotografia e de
transmissdo de uma imagem tranquila e pacifica de Portugal, numa Europa em guerra.

Sdo portanto de notar as diversas ocasides em que os criticos fotogréaficos
incentivam a fotografia ilustrativa de Portugal, entenda-se, do “caracteristicamente”
portugués. Jodo Martins, colaborador comum a ambas as revistas € 0 mais notavel neste
aspeto, tendo proposto em variadas ocasides um programa de maior envergadura, em
torno de um caracteristico, distintivo e unificado “estilo portugués”3’8. O estilo proposto
por Jodo Martins constitui-se entdo — dentro do que é possivel apurar a partir dos
testemunhos criticos — como um consentimento, ou ordem estabelecida, entre os artistas
nacionais, o qual deveria resultar numa representagdo “tipicamente” portuguesa, regida
pela definicdo de aspetos composicionais e tematicas. Se os tracos definidores de uma
composicdo “portuguesa” ndo sdo esclarecidos, os temas fotograficos aconselhados
apresentam bastantes pontos em comum, claro, com a fotografia de Domingos Alvao.

O sentimento nacionalista serve portanto de pano de fundo ideoldgico para a
posicdo que a maioria dos criticos tomam. E claro, esta postura patridtica entra em
conflito com a apologia do modernismo fotogréafico, de vocacao internacional e, por isso,
tomado como um movimento “desnacionalizado”, estrangeiro, do Outro — este conflito é
bem explicito em “Classico versus Modernista”. Enquanto as “confusas” experiéncias do
modernismo exploravam uma visao fotogréfica, a critica portuguesa manteve-se fixa a
um ideal fotografico baseado na técnica e composicdo calculadas, concebido como
agradavel e equilibrado: idealista na cena representada e conservando uma perspetiva
humana. Incompreendido, o0 modernismo sera fortemente desencorajado, ao longo da
publicacdo das revistas, pela grande maioria dos colaboradores. Retomando Fernando
Pessoa, teremos de (no campo da critica de arte fotografica) discordar da qualificacdo de
“provincianismo” da mentalidade portuguesa, na medida em que relativamente ao
“progresso” - € ao “moderno” que dele advém -, a postura geral € mais de “camponio” do
que de “provinciano™3’®. O “progresso”, para além de nio ser assimilado, é repudiado.

A Foto Revista marca, contudo, uma diferenca expressiva: conta com o unico

380

colaborador — Paulo Braga®™” - que defende a estética “flagrante”, e portanto, o

378 Antonio Ferro j4 havia demonstrado a vontade de levar a cabo a elaboragdo de um “estilo” nacional. Ver
Acciaiuoli, M. (1998). Exposi¢des do Estado Novo, 1934-1940. Lisboa: Livros Horizonte, p. 125

379 pessoa, F. (1932). Textos de Critica e de Intervencdo. Lisboa: Atica. Obtido em 2014, Margo 03:
http://multipessoa.net/labirinto/obra-publica/29

380 paulo Braga foi realmente um dos criticos mais notaveis: revelou coeréncia em termos de escrita e
encadeamento textual, apresentou analises cuidadas e fundamentadas, detetou erros de raciocinio na
argumentacdo de Silva Nogueira, arriscou uma definicdo de “flagrante” e diferenciou-o do “instantaneo”,
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modernismo fotografico, sem hesitaces e de forma persistente. Esta permissibilidade
concedida pela revista torna licito um posicionamento (por parte do critico e, ao fim ao
cabo, da revista) frequentemente cunhado como “desnacionalizador”®®!. Importa, a
propésito deste assunto, ressalvar a posicdo de Alvaro Colago na Objectiva - trata-se do
critico que questionou a possibilidade da arte transmitir tendéncias nacionais e que
cunhou e iniciou a discussdo do “flagrante”, sendo o primeiro a fixar uma declarada
apologia da fotografia pura. Embora a atitude seja de louvar, o colaborador mostra-se
incoerente quando, dois meses depois, publica nova critica, fazendo o elogio do
Pictorialismo. Apesar de nao ser explicito ou aferivel, € possivel que a mudanca de atitude
de Alvaro Colago se tenha dado devido a tensdes relacionadas com o regime politico
vigente — o Estado Novo. Trés anos volvidos, o fotdgrafo e critico retoma a sua opiniao
inicial®®?,

Tanto o apelo a uma estética “portuguesa”, como a vontade de ser modernista e
quebrar com a moda vigente, revelam uma insatisfacdo relativamente ao estado (entéo)
atual da producdo artistica nacional no campo da fotografia. A este respeito, da postura
que os criticos portugueses conservavam perante a producao artistica nacional transparece
uma sensacdo de estagnacao - o capitulo que melhor permite esta analise € o que se dedica
a analise da critica em torno d” “Os Saldes Internacionais de Arte Fotografica de Lisboa”.
Fica claro, desde cedo, que os criticos ndo consideram a arte nacional superior a
estrangeira. Sao, regra geral, colocadas ao mesmo nivel — San Payo repetiu em quase
todos os saldes que a participacdo portuguesa “em nada foi inferior”. Uma vez
considerada exclusivamente a arte fotografica portuguesa, dentro dos limites geogréaficos
de Portugal continental, é reconhecida, unanimemente, a superioridade dos fotégrafos do
norte do pais, por oposicdo aos de Lisboa. A producdo nacional ndo parece ter tido,
contudo, um relevante impacto para a critica fotografica, uma vez que as discussdes
tedricas decorrem normalmente dos exemplos de fotografia estrangeira.

Outra das questfes de maior importancia para o presente estudo sera perceber qual
era a concecdo geral que os colaboradores/criticos conservavam do conceito de “critica
da arte”. Embora nenhum dos criticos se tenha debrucado especificamente sobre este

assunto, foram sendo tecidas, ao longo dos anos, algumas considerac¢des. Na Objectiva, a

e mostrou-se empenhado na reflexdo em torno da autonomizagéo fotografica, na medida em que identificou
a captura do “instante da vida” como trago unico e justificativo da arte fotografica.

381 Veja-se o capitulo “Classico versus Modernista”, pp. 94-100

32 Veja-se, o capitulo “Em torno do “amador fotografico™, p. 91
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proposito da finalidade da secgdo de critica “Saiba o que vale!...”, concebe-Se a mesma
como informativa, na medida em que promete “abrir novos horizontes*®3 — apesar deste
aspeto ndo se chegar a verificar — enquanto, por outro lado, é também evidenciada a
vertente formativa que a critica de arte acarreta, uma vez que se constitui como um
“imprescindivel auxilio para quem quere melhorar o seu nivel artistico e técnico”384, A
Foto Revista apresenta uma postura semelhante, concebendo a sua secgéo de critica, “Aos
que comegam”, como plataforma que “pondo em destaque os méritos e os defeitos”38°,
devera proporcionar “pontos de referéncia para [0 amador] progredir’®®, ao mesmo
tempo que auxilia os fotografos no acompanhamento das tendéncias, para que se
mantenha “a moda”®®’. Grosso modo, a critica parece ser concebida como orientadora das
tendéncias artisticas e como corretiva.

Quando nos dedicamos a analise da questdo do ponto de vista individual, de cada
um dos colaboradores, a problematica toma contornos diferentes: ja ndo se trata de
debater o conceito ou finalidade da critica de arte, mas de perceber quem é o critico de
arte e que papel desempenha no meio artistico. Neste campo as opinides divergem
bastante.

Jodo Martins conserva uma no¢do bastante diferente de todos os outros: para
Martins, o critico ¢ um individuo fiavel, justo, de “imparcial e ampla visdo artistica” — 0
que ndo deixa de ser ingénuo -, bem como o mais indicado para detetar e compreender a
“Beleza ¢ originalidade”. Ao contrario de Colago, ndo vé nenhum problema no facto de
0 critico se dedicar a todas as manifestacdes artisticas. Paulo Braga, a proposito da
discussdo em torno do “flagrante”, adverte apenas para a importancia que a escrita
desempenha na transmisséo da critica — critica o encadeamento textual e o uso impréprio
de conceitos pela parte de Silva Nogueira. Manuel San Payo reconhece que a missdo do

critico envolve muita responsabilidade3®®

e deixa, por varias vezes, transparecer uma
concecdo da critica de arte como uma atividade que tece (apenas) juizos pejorativos®®®.

Alvaro Colago, por sua vez, critica duramente os criticos de arte, encarando-0s como

383 [s.n.]. (1937, Dezembro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 7, p. 110

384 [s.n.]. (1938, Fevereiro). Saiba o que vale!... (Critica Fotografica). Objectiva, Ano I, n° 9, p. 139

385 [s.n.]. (1938, Dezembro). Aos que comegam. Foto Revista, Ano I, n° 12, p. 27

386 jdem

387 idem

388 San-Payo, M. (1942, Mar¢o). O V Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano 111, n° 33, p.
184

389 Ao criticar os trabalhos de Max Torek, comenta que s6 um deles “resiste a critica”. (idem); ao discernir
em torno das obras de Antonio Mendes, San Payo considera que estas estdo “acima de qualquer critica”
(San-Payo, M. (1943, Margo). O VI Saldo Internacional de Arte Fotografica. Objectiva, Ano 1V, n® 45, p.
157)
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pseudo-artistas que se julgam no direito de impor a sua opinido. No entanto, esta postura
sO se aplica aos criticos de arte generalistas, de “personalidade indefinida” — Colago
revela-se entdo em linha com a defini¢cdo que o SNC proporcionara, na medida em que
defende uma critica de arte especializada. Jesus Garcia também partilha, pelo menos
parcialmente, desta postura, considerando os criticos de arte “infiteis” no que respeita a
apreciacao e classificacdo de obras fotogréficas.

Atraveés destes testemunhos é também possivel extrapolar que os colaboradores
ndo se incluiam no dominio dos criticos de arte, pelo menos no sentido mais generalista.

Se ndo sdo exatamente apelidados como criticos da arte fotografica, os
colaboradores das duas revistas séo, pelo menos, entendidos - pelos proprios e pelos
demais - como connoisseurs da arte fotografica, como que dotados de um “gosto
educado” ou “bom gosto”. Boris Groys faz corresponder esta conduta, aquilo que
designou como “Kantian criticism "%, exatamente pelos pontos em comum que conserva
com a estética de Kant®!, Esta postura adotada (e, em certa medida, atribuida) podera
estar relacionada com o peso que o dominio da técnica fotografica comportava, o qual,
na apreciagdo das obras ¢ mesmo um fator determinante, a julgar pelo debate em torno d’
“Os juris das exposi¢des de arte fotografica” e pela quantidade de vezes que ¢ sublinhado
ao longo os episodios de critica. Assim, os fotdgrafos tomavam-se como mais entendidos
em matéria de arte fotografica, provavelmente por serem realmente praticantes da arte e
dominarem os seus aspetos técnicos®®?. Na verdade, esta mesma razdo pode ajudar a

entender a leveza das criticas — as convicgdes dos criticos carecem frequentemente de

30 Boris Groys propde a seguinte esquematizacio e distingio entre “Kantian criticism” e
“phenomenological criticism”: “Let me propose that there are two codes in reacting to artwork. The first is
a traditional, nineteenth-century schema. One judges the work is either positive or negative, yes or no — the
critical judgment functions here as an electrical discharge between plus and minus. But in our time we
operate by a different, digital code, in which the option is either one or zero. One, we expose the artwork
by a discourse; zero, we don’t.” Groys, B. (2007). The Art Seminars, p.154. Em Elkins, J. & Newman, M.,
The State of Art Criticism: The Art Seminar. New York: Routledge

391 De acordo com o filésofo alemdo, os juizos estéticos deveriam, idealmente, ser tecidos pelo sujeito num
estado de desinteresse perante a obra de arte, numa suspensao das suas expectativas. Contudo, na sua busca
por valores universais no juizo de obras de arte, argumentou que as respostas estéticas do espectador
poderiam ser refinadas através da educacéo e formacao. O que estd implicito é que qualquer individuo culto
e com uma atitude de desinteresse para com a obra de arte estaria apto para transcender as suas preferéncias
individuais e proferir juizos de valor universal. Deste modo, meros e subjetivos juizos de gosto poderiam
ascender a categoria dos universais juizos estéticos. Apesar de reconhecer a experiéncia estética como
subjetiva, em ultima analise, Kant acaba por ir de encontro a nogdo de “gosto”. Houston, K. (2013). An
Introduction to Art Criticism: Histories, Strategies, Voices. New Jersey: Pearson. Pp. 156-7

392 E claro que, no entanto, isto levanta algumas questdes. Afinal, um escultor, capaz de dominar a sua
matéria de trabalho, j& re(ine os requisitos necessarios para se constituir como um legitimo critico de arte
no dominio da escultura? De qualquer modo, a importancia dada ao dominio da técnica é sublinhada pelo
Sindicato Nacional de Critica, o qual apela & avaliagdo com base na “perfeigdo técnica” da obra.
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fundamento3%

e/ou argumentacdo, do mesmo modo que alguns conceitos sdo empregues
sem que se sinta a necessidade de atentar no(s) seu(s) significados(s)3®**. Em casos mais
extremos, a mensagem chega mesmo a ser falaciosa®®®. Ainda assim, é de notar que se o
fotografo assume, nas revistas da especialidade, a figura do critico indicado para o
julgamento das fotografias, nas exposicOes de arte fotografica — quando colocado a par
de pintores e escultores -, 0 mesmo ja néo se verifica®®.

A critica de arte tecida nas revistas Objectiva e Foto Revista revelou-se entdo, de
um modo geral, desinformada e desatualizada, pelo menos em relagdo com o panorama
artistico internacional. No decorrer dos decénios de 1930 e 1940, as revistas da
especialidade pregavam ainda uma estética ligada aos valores pictorialistas e naturalistas
- hd muito caida em desuso no panorama internacional. As propostas mais experimentais,
estrangeiras, nao encontram significativa adesao em Portugal. Na verdade, trata-se de um
meio viciado: muitos dos criticos-fotdgrafos tecem juizos assentes nos seus proprios
moldes, numa conduta de autossustentagdo que ndo procura ser informada e que abafa
divergéncias.

Contudo, apesar dos criticos de um modo geral apelarem a uma estética
fotografica retrograda, a ideia de que a fotografia podia servir propositos de propaganda
politica € comum aos regimes totalitarios entdo contemporaneos. Deparamo-nos entéo,
por estes anos, com a insisténcia numa representacao idealizada e ideolégica da realidade
portuguesa, 0 que bem revela um entendimento da critica como ferramenta para a
perpetuacdo de ideais.

De resto, se salvaguardarmos o “servigo de critica”, € problematica a constatagao
de que ndo é exatamente a fotografia, ou o ato fotografico, que na maioria dos casos é

objeto de critica: aquando da critica aos Saldes Internacionais é mais debatido o evento,

3% Um dos casos mais gritantes é o testemunho de um critico da Foto Revista, ndo identificado, que se
resigna contra a afirmacdo de Rodrigues da Fonseca, quando este declara que a producéo fotografica
portuguesa ndo podia estar ao nivel da fotografia estrangeira. O colaborador da Foto Revista argumenta
nestes termos: “exactamente porque assim €, tem naturalmente o seu valor que ninguém justamente lhe
pode tirar” e “ninguém negara, porque ninguém o pode negar”. [s.n.]. (1937, Dezembro). I Saldo
Internacional (\V Nacional) de Arte Fotogréfica. Foto Revista, Ano I, n° 2, p. 6

3% Note-se a leveza com que sdo empregues conceitos como “modernismo”, “futurismo”, “classico” e
“estilo”. Jodo Martins sugere mesmo que se crie um “estilo portugués” apenas com base no
comprometimento com determinada tematica fotografica. Se a escolha dos temas a fotografar pode
influenciar a definicdo de um estilo, usualmente o vocéabulo, apesar de problematico, representa um
programa muito mais vasto e coerente.

3% Veja-se San Payo: distorce os conceitos de “flagrante” e “modernismo”, respetivamente, no capitulo “O
caso do “flagrante™ (p. 75) e “Classico versus Modernista” (pp. 99-100).

3% Relembre-se o capitulo dedicado a problematica d’ “Os juris das exposigdes de arte fotografica”, pp. 81-
88
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as suas potencialidades e os aspetos museoldgicos do mesmo; relativamente a exposigédo
de Elmano da Cunha e Costa, é principalmente destacado o caracter evocativo das obras,
ou seja, 0 que esta para além da fotografia. Mais, persistem ainda criticos e fotdgrafos
que ndo chegam realmente a abracar a fotografia, na medida em que nao aceitam 0s seus
pressupostos. Mais uma vez, San Payo — o fotografo-critico mais declaradamente
retrogrado - providencia-nos esse exemplo ao negar constantemente a arte fotografica
auténoma e o caracter mecanico e reprodutivel da fotografia®®’. Também o repldio geral
pelos sinais da industrializacdo e urbanizacdo — especialmente evidente em “Servigo de
critica” - revelam a inflexibilidade dos criticos na aceitacdo dos tempos contemporaneos.

Relativamente ao periodo cronolégico em estudo, podemos realmente concordar
com Antdnio Sena quando, a proposito da arte fotogréfica nacional, observa que a mesma
ndo chegou a ser alvo de “critica regular e consistente”. Ou melhor, quando consistente —
tome-se o exemplo de Paulo Braga — nao se verificou numa frequéncia regular, e vice-
versa.

N&o obstante, verifica-se a importancia do estudo da critica de arte, cuja prética
se constitui como um legado variado de testemunhos pessoais, subjetivos, que nos levam
a melhor compreender as varias “vozes” e discursos, nos seus heterogéneos tons e

entendimentos, que, num determinado periodo de tempo, se fizeram “ouvir”.

397 Veja-se o capitulo “Em torno do “amador fotografico””, pp. 89-93
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