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A fotografia pode distorcer - mas
sempre permanece a suposicdo de

gue algo semelhante ao que mostra
a fotografia existiu

Susan Sontag
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Resumo

Esta pesquisa objetiva compreender melhor a difusdo da fotografia no
Brasil do Segundo Império. Em jparticular, daremos atengdo &
sisteméatica do trabalho nos ateliés e as mudancas trazidas apods a
difusdo das fotografias carte de visite. Argumentamos que, sendo 0
ateli@ um espago importante para a sociedade da época, 0s fotografos
tornam-se mediadores de processos de representacdo e auto-
representacido da populaglo, sendo que a analise mais pontual do
trabalho privilegiaré quatro profissionais que aqui atuaram € que, cada
um & sua maneira, indica diferentes formas de fazer o oficio fotografico.

Palavras-chave: fotografias, Segundo Império, imagem, representacao

Abstract

This research has as main objective to better understand the spread of
photograph in Brazil in the period of the Second Empire. Especially, we
will have our focus to the work systematic in the worshops and also to
the changes brought after the spread of the carfe de visite photographs.
Our argument is that the workshop is an important space for the society
of this age, once the photographers became the mediators in the
process of representation and self-representation of the population. We
will analyze four professional who worked at this age and each one in
their one way indicates different ways of the photographic labor.

Key words: photographs, Second Empire, image, representation
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Apresentacao

O objetivo deste trabalho é analisar ¢ fendmeno da difus&o das
fotografias carte de visite’ no Brasil Imperial, especificamente entre os
anos de 1860, inicio da sua difusédo, e 1889, fim do Segundo Império.
Tais imagens estdo inseridas no amplo universo de imagens produzidas
no século XIX, o que exige de imediato do pesquisador um sobrevoo
nesta produgdc como um todo. Para depois, mergulhar nas
singularidades que cada tipo de suporte possui.

Neste sentido, observamos que a primeira vista as fotografias
oitocentistas parecem homogéneas, entretanto, um clhar mais
aprofundado sobre elas, assim como um exame atento da bibliografia
existente, mostram a coexisténcia de formas de wuso muito
diferenciadas. Esta diversidade é fruto, principalmente, de dois fatores:
as transformacgdes técnicas da propria fotografia e as mudangas sociais
vividas pela sociedade; considerando gue NOvos anseios & novos
padrdes geram novas representacdes, nossa proposta vislumbra um
estudo pontual.

Fazendo este percurso da totalidade para o recorte, nosso
interesse pelo tema, teve inicio por ocasido de uma monografia de
conclus@o de curso de Ciéncias Sociais. Nesse trabalho foi possivel
observarmos as multiplas facetas da producgéo fotografica nacional do
periodo, favorecendo as mais variadas abordagens. Dentre as diversas
opcbes que o material sugere, fomos seduzidos pelas fotografias carte
de visite, imagens que fazem parte de uma segunda etapa da difusdo
dos retratos fotograficos no Brasil, permitindo, inclusive, que novos

segmentos sociais sejam registrados.

® A carte de visite foi desenvoivida na Franga pelo fotégrafo A. A. Disdéri (1819-
1889) no ano de 1854. Consiste em cartdes fotograficos, nos quais as pessoas
posam em geral individualmente. Tais retratos permitiam a reprodugdo em maior
escala, gragas ao sistema de lentes muoitiplas; KOSSQOY, Boris. Origens e
Expansdo da Fotografia no Brasil — século XIX. Rio de Janeiro: Mec/Funarte,
1980, p. 38.



S&o estas imagens, também, gue indicam o desenvolvimento de
uma légica de trabalho e de construgédo da cena fotografica, processo
que evidencia o trabalho do fotdgrafo em nosso pais. Posteriormente,
durante as pesquisas realizadas no decorrer do mestrado™, foram
estudadas as imagens produzidas pelo fotégrafo Militdo Augusto de
Azevedo, cuja obra foi guardada por seus herdeiros e, hoje, esté
custodiada pelo Museu Paulista da USP. Na ocasifo do mestrado,
percebemos que as carfes de visite S80 um suporte que ainda ndo havia
sido pontualmente pesquisado, n&o existindo um estudo especifico
sobre elas, para ndo dizer que a bibliografia, de certa forma, ignorava
as diferengas entre formatos dispares, fato que nos instigou & escolha
do tema.

Inicialmente, a proposta apresentada foi a de mostrar as
especificidades do material nacional, principalmente, pela pergunta que
nos incomodava: seriam as cartes de visite realmente idénticas em todo
0 mundo? Estartam os fotégrafos e seus retratados totalmente presos
as regras de producgao impostas pelas légicas de trabalho num suporte
cujas maneiras de composicdo sdo bastante sistematizadas? E ainda,
estariam as normas estabelecidas acima das realidades sociais e das
relagdes subjetivas vividas pelas partes envolvidas?

A nosso ver, o fato de existir toda uma ldgica definida: pose,
indumentarias, formatos e meios de difusdo, ndo minimiza o papet do
fotografo como mediador, ou seja, aquele que esta entre o individuo e o
produto final, a fotografia. A pesquisa realizada no mestrado, mesmo
ndo discutindo diretamente essa questdo, mostrou que o perfil do
fotégrafo & realmente um diferencial, ja& que dentre os
estabelecimentos, o cliente escothe aquele com o qual se identifica.

® LEITE, Marcelo Eduardo. Militdo Augusto de Azevedo: um olhar sohre a

heterogeneidade humana e social de Sdo Paulo (1865-1888) (Dissertacdo de
mestrado). Araraguara: Faculdade de Ciéncias e Letras da Unesp, 2002.



No mesmo sentido, haviamos notado que, em alguns casos as
interferéncias dos fotografos sdo observaveis, em outras, & & sua nao
interferéncia gue aparece. Como por exemplo, ao ndo esconder sinais
que denunciam uma roupa emprestada pelo atelié, ou na adaptacgao de
objetos cénicos, ou abrindo espago a segmentos que n&o seriam
habitués em outros estabelecimentos. Assim, fomos notando que, cada
profissional desenvolve seu oficio dentro de alguns parametros, e, no
contexto de um universo mais abrangente, vemos algumas diferencas
entre as producgdes.

Num determinado momento da pesquisa, nos distanciamos da
colocacéo inicial, que era a de mostrar uma carte de visite efetivamente
“brasileira”, deslocando o foco do trabalho para a constatagdo dessa
subjetividade existente na produgio dos retratos e que permeia a
relacdo entre retratista e retratado. Assim, nos pareceu claro que néo
deveriamos ignorar a potencialidade da técnica, da efetivacdo de
normas especificas que se concretizam na sala de pose; antes,
impunha-se reconhecer o papel dos individuos envolvidos, munidos de
vontades especificas.

Nesse sentido, alem de entendermos as mais variadas etapas do
processo fotografico, se faz necessaria uma aproximacgao da realidade
em questdo, como por exemplo, onde a imagem foi feita, a localizag&o
do atelié, dados sobre o fotografo, informa¢des Uteis para uma
reestruturacéo do passado, tornando-o mais préximo de nés.

Em busca de imagens para serem estudadas, partimos para as
instituicbes nas quais o material esta depositado: museus e arquivos,
publicos e privados. Visitamos um total de 15 instituicbes. Inicialmente,
retomamos a pesquisa no Museu Paulista, dando continuidade a analise
da Colecdo Militdo Augusto de Azevedo e, no mesmo museu,
pesquisamos a cole¢do Carlos Eugénio Marcondes de Moura, ambas
contando com um grande nimero de carfes de visite. No Rio de Janeiro,

as pesquisas foram realizadas no Instituto Histérico e Geografico



Brasileiro, na Biblioteca Nacional, no Museu Histdrico Nacional e no
Arquivo Nacional. Ainda no estado do Rio de Janeiro, mas na cidade de
Petropolis, pesquisamos no Museu Imperial. As referidas pesquisas
foram efetivadas no ano de 2003.

Em Sao Paulo, além do Museu Paulista, pesquisamos 0s museus
Major Levy Sobrinho (Limeira), Amador Bueno da Veiga (Rio Claro),
Museu da imagem e do Som (Campinas) e Prudente de Moraes
(Piracicaba). Em 2004, estivemos na Fundag¢do Joaquim Nabuco, em
Recife; também, no Archivo General de La Nacién, em Buenos Aires.
Em 20035, estivemos no Instituto Moreira Salles (S30 Paulo) e voltamos
ao Rio de Janeiro, a Biblioteca Nacional. Finalmente, em 2007,
realizamos pesquisa na coleg¢do particular Roberto Menezes de Moraes,
em Niteréi, no Museu da Justica do Estado do Rio de Janeiro e,
novamente, estivemos no Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro.

Ao todo, reproduzimos pouco mais de 340 fotografias no formato
carte de visite. De maneira geral, quase todas as fotografias
selecionadas apresentam os retratados de corpo inteiro, pois, a nosso
ver, sao as que nos permitem analise mais detalhada, ja que ilustra a
vestimenta, indumentaria, pose etc.

Buscando encontrar um recorte mais estreito, optamos pela
eleic&o de quatro profissionais, cujas obras sdo peculiares e nos
permitem perceber como os fotégrafos sdo um diferencial a ser
pensade, e que demonstra algumas disparidades dentre as maneiras de
producao de tais fotografias. Segundo nossa concepcgéo, ac optarmos
pela eleicdo do profissional reconhecemos que 6 mesmo, além de trazer
seus aportes pessoais a producdo das fotografias, também se configura
como uma especie de mediador das vontades dos clientes que
procuram os ateliés e estando, ele mesmo, inserido numa trama social,
sendo, inclusive, parte ativa dela.

Por conta disso, escolhemos para serem estudados: Militdo
Augusto de Azevedo, Manoel de Paula Ramos, Christiano Junior e



Insley Pacheco. Opg¢des motivadas por alguns pontos determinantes,
primeiro, pelo fato dos conjuntos deixados por esses profissionais
serem peculiares, pois seus trabalhos e percursos s&o bem
diferenciados, tanto na vida pessoal, como na profissional. Além disso,
trata-se de quatro fotdgrafos cujo acervo é mais vasto, permitindo uma
analise mais completa das respectivas obras, com énfase nas
especificidades de cada um deles.

Iniciado o itrabalho de analise das imagens e de elaboracgéo dos
capitulos, pudemos ver que a empreitada a que nos pPropomos
conduziria ao- desenvolvimento de varias pesquisas paralelas, tais
como: um aprofundamento das discussdes a respeito das formas de
andlise da imagem fotografica; a compreensédo da ldgica de produgéo
dos retratos no século XtX; os usos e fungdes especificos da fotografia
em nosso pais e a compreensdo das peculiaridades de cada um dos
fotografos escolhidos.

Essas vertentes especificas determinaram a tematica abordada
em cada um dos capituios que, respeitando essa configuragao, estio
divididos em trés partes. A ‘Parte I' da tese, intitulada “A fotografia
como objeto de andlise” & composta por dois capitulos. No capitulo 1,
sob o titulo “Algumas questdes metodoldgicas®, discutimos a
fundamentacdo tedrica geral do trabalho, discorrendo sobre autores que
colaboram com a compreensdo da fotografia como objeto, bem como
instrumentais da Historia da Arie e da Sociologia que podem nos ser
tteis. O estudo da bibliografia especifica sobre a fotografia brasileira
no século XiX, estd no “capituto 27, denominade “Os estudos sobre a
fotografia oitocentista no Brasil”. Nele, fazemos uma apresentacéao da
fotografia do século XIX no Brasil.

A Parte II - “A fotografia no século XIX” - esta formada por dois
capituios através dos quais procuramos nos aproximar da tecnica
fotografica propriamente dita. Primeiramente, no “capitulc 3" - “Os

primérdios da fotografia” - fazemos uma rapida analise da chegada da



fotografia entre nos, nas suas variadas maneiras, dos primeiros usos ao
surgimento de novos suportes. No “capitulo 4”, intitulado: “A légica do
oficio fotografico e as cartes de visite”, buscamos uma aproximacao
para com as [0gicas do oficio nos ateliés, das regras e recursos na
produgéo de retratos e, finalmente, as especificidades das proprias
cartes de visite como objeto.

Na ‘Parte lII’ da tese, “A fotografia no Brasil imperial®’, visamos
uma aproximacéo aos dadoes sobre a expansdo da fotografia em nosso
pais. Primeiramente, no ‘capitulo 5”, “Fotografia:. a imagética do
Segundo Império”, apresentamos a fotografia oitocentista como um
todo. E, finalmente, no “capitulo 6”, “As cartes de visife brasileiras”,
apresentamos a difusdo dessas imagens em nosso pais, lan¢gando luz
sobre o trabalho dos quatro fotégrafos estudados, discutindo como eles
se movimentam no contexto fotografico, suas formag8es, a relacéo dos
mesmos com o oficio fotografico e com ¢ mercado do periodo.

Os retratos produzidos por Militho Augusto de Azevedo, Manoel
de Paula Ramos, Christiano Junior e Insley Pacheco proporcionam
multiplos olhares sobre nossa sociedade e, também, demonstram
maneiras diferentes de se fazer um tipo de fotografia que, mesmo
padronizada, tem sutis diferengas. A nossa pesquisa pretende, também,
mostrar o dia-a-dia do trabalho dos fotografos do século XIX, expondo,
inciusive, alguns aspectos da acirrada concorréncia existente.

Finalmente, nos parece que estudar as cartes de visite significa,
antes de qualquer coisa, o privilégio de conhecer personagens
extremamente peculiares da sociedade e da histéria da fotografia.

Como fotégrafos, a disposi¢do da clientela, os profissionais
escolhidos se apresentam como cumplices dessa sociedade que
procura visibilidade. Isso sugere que eles ndo sfo passivos diante da
realidade, mas sim mediadores das transformacdes sociais, nos
ajudando a conhecer melhor o Brasil.



Parte |
A fotografia como objeto de analise



Capitulo 1 - Algumas questdes metodologicas

O conjunto das transformagdes materiais e das buscas humanas
pela reprodugdo da imagem gerou a era da reprodutibilidade técnica. A
imagem fotografica abre o século XiX como uma das suas mais
importantes inovagdes. A ‘cena positivista’ imprime uma nova forma de
pensar o mundo, provocando um distanciamento entre sujeito e objeto,
e propondo que a compreensdo das ‘coisas da natureza' esteja
vinculada & exterioridade dos fendmenos sociais.

A fotografia é o primeiro momento de popularizagdo de uma
cultura da imagem que rompe com os privilégios sociais e politicos
prevalentes até entdo. E o primeiro momento da era do simultaneo e,
também, do uso do espago num tempo menor. A fotografia € uma forma
de apropriacido e de controle, inflando a experiéncia da visao como fim
em si mesmo, e proporcionando a concretizagdo imaginaria da posse.

Esta nova forma de representacdo ancora-se no reconhecimento e
na tentativa de reprodugao do mundo visivel; nos termes de Dubois, da-
se, a partir de entédo “(...) uma espécie de consenso de principio, que
pretende que o verdadeiro documento fotografico preste contas do

mundo com fidelidade”"".

Desta maneira, a fotografia estaria distante
dos aspectos negligenciaveis da vida social e, pelo menos aos othos do
senso comum, impossibilitada de mentir, sendo interpretada entéo como
prova cabal da realidade que revela. Isso posto, devemos considerar
que, no momento de seu surgimento, ela aparece como copia fiel do
mundo, representando as coisas de forma idéntica a quse o0s olhos
véem. Trata-se, segundo o ponto de vista da época, da expressao de
uma vis@o objeliva da realidade.

A sociedade, num processo rapido de apropriagdo da iecnica,
manifesta uma série de formas de representag&o fotografica. Diante da

camera escura posicionam-se idealizacbes e representagfes, formas

Y DUBQIS, Philippe. O Ato Fotografico. Campinas: Papirus, 1994, p. 25.

8



variadas de se mostrar. Os fotdgrafos, por sua vez, promovem a
abertura de novos campos, ampliando a gama de possibilidades de uso
do invento. Caminhamos pela diversificagio.

Muitiplas formas de representagdo surgem mundo afora e, para
compreender tais imagens, parece claro gue, antes, compete a nés
reconhecermos as variadas etapas da sua producédo, pois a imagem é
gerada dentro de um conjunto de processos, fisicos, quimicos e
culturais. Com relagdo a subjetividade da agdo humana gque gera a
representacdo, o ato fotografico em si, Burke (1992, p.27) diz que a
fotografia é fruto de uma série de escolhas realizadas pelos fotdgrafos,
“(...) segundo seus interesses, crengas, valores, preconceitos (...)"".
Por esse ponto de vista, ela é& devedora, consciente ou
inconscientemente, das convengdes pictdricas e sociais de momento no
gual & gerada.

Assim, nos mais diferentes trabalhos fotograficos, remetendo a
diversos momentos, percebemos um didlogo entre os valores canénicos
do periodo & a produgédo de imagens. Segundo esse raciocinio, o que
os fotégrafos nos apresentam, portanto, ndo sdo meros reflexos do reat,
mas representagbes da realidade, constituidas por suas lentes e por
seu olhar’®. Engrossando a discuss@io, Leite (1993, p.47) diz que a
fotografia é: “(...) uma elaboracio sistematica de significacdes de uma
sociedade - apresenta-se como uma resposta proviséria, parcial e
fragmentada de questdes ja feitas”®.

No mesmo sentido, Maria Inez Turazzi lembra que as
significagdes comunicadas pelas imagens fotograficas s&o, para as
sociedades retratadas, proje¢bes feitas dessas mesmas sociedades?.
Desta forma, as imagens n&o falam por si, mas expressam um dialogo

¥ BURKE, Peter. “Abertura: A Nova Histéria, seu passado e seu futuro”, In: BURKE, Peter (org.).
A Escrita da Histéria. Sdo Paulo: Unesp, 1892, p. 27.

' BURKE, Peter. Op. Cit., 1992,

2| EITE, Miriam Moreira. Retratos de familia. Sao Paulo: Edusp, 2000, p. 47.

' TURAZZI, Maria Inez. Poses e trejeitos — A fotografia e as exposicbes na era
do espetaculo (1839-1889). Rio de Janeiro: Rocco/Funarte, 1995, p. 110.
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com os modos de vida tipicos da saciedade que as produz?. Oy seja,
0s significados estdo diretamente ligados a muitiplicidade cultural e
diretamente associados aos diferentes mundos perceptivos. QOu seja,
cada sociedade compreende as coisas de acordo com seus conceifos e
uma construgéo de sentido que lhe & peculiar. John Tagg faz uma
Colocagéo interessante, relativa ao fato de a fotografia ter tantas
identidades quanias as que, historicamente, foram nela investidas,
sendo necessario atentar, em cada momento, ac modo como foi
entendida, a que fins elg foi atil e as visdes do mundo que
proporcionou?

Existe consenso, dentre as idéias que permeiam a Histéria da
Arte, quanto a constatacdo de que é primordial Compreender o campo
especifico do contexto historico-cuttural para que se proceda a leitura
de uma determinada imagem. Erwin Panofsky (1892-1968) nos
apresenta em sus obra, *O Significado nas Artes Visuais” (1955)
algumas colocagbes que, sem divida, contribuem para o
aprofundamento das questGes relativas & imagem. Uma das suas
maiores contribuicées é g apresentacdo do conceito da ‘iconologia”®
Para ele, as obras de arte N80 nos apresentam apenas linhas, volume,
planos e profundidade, mas nos oferecem elementos com o0s quais
podemos reconhecer e identificar Componentes, tendo uma determinada
expressao, que significam qualquer coisa que esta para além do visivel.
Ou seja, sdo Constituidas por informagdes relativas 408 acontecimentos
de uma época. Por conseguinte, o ponto fundamental da referida
metodologia é aquele que vislumbra a sua exigéncia mais profunda: a
decodificagso e Compreensao da histéria da humanidade por intermédio
das imagens. Nesse sentido, inferimos qQue, para o autor, apenas a

TAGG, John. The Burden of Representation: Essays on ‘photography and
glistories. Los Angeles: Com, Culture, 1988, p. 88.

PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. S3o Paulo: Editorg
Perspectiva, 1855, p 54,
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forma ndo permite a assimilagdo ampla da imagem, em todos os niveis
de informagdo que ela possa comunicar. Essa compreensio plena
demanda uma incursdo aquiio que ele chama de contetdo.

Desta maneira, a compreens&o de uma imagem e da sua relacéo
com a historia torna-se factivel, nesta perspectiva, primeiramente por
meio da descrigdo das imagens e, depois, pelo estudo da significacéo
inscrita nelas e que, no fundo, as determina. Panofsky estabelece trés
niveis interpretativos, o primeiro, denominado pré-iconografico, é a
identificagdo de objetos e eventos. O segundo nivel é o da analise
iconogréafica, ou seja, o significado convencional, e o terceiro, o da
interpretacéo iconoldgica, o campo dos sentidos mais profundos?,

A iconologia depende, entdo, do cruzamento de informacdes, uma
relagao que provoca uma aproximacdo nossa para com 0$ sentidos
contidos nas imagens, sendo uma discipiina que exige um
aprofundamento histdrico muito vasto. Seu movimento segue da
imagem em direg&o a cultura que a produz, enveredando no campo da
Histdria: reconhecendo a obra imagética como paradigmatica de uma
cultura ou de uma interpretacdo do mundo, num dado momento. Para
ele, “(...) as imagens s&o parte de toda cultura e nao podem ser
compreendidas sem um conhecimento daquela cultura (...)"%.

Quanto a essa temaética, outra referéncia importante é o
historiador da arte Ernest Hans Josef Gombrich (1909-2001); nas suas
palavras, compreender o significado de uma obra de arte ou imagem &
tarefa ardua, principalmente, por que as imagens ocupam curiosa
posicdo entre a linguagem e as coisas da natureza. Cada obra ou
imagem ndo se constitui de um significado Unico, mas estdo
impregnadas de mlultiplos significados, possiveis de serem
identificados. Coerente com suas premissas, Gombrich empreende uma
busca, no transcorrer de suas obras, dos varios “niveis de significado”

* BURKE, Peter. Testemunha ocular. Histéria e imagem. Bauru: Edusc, 2004, p.

45,
" SURKE, Peter. On G 2004, 48 INICAMP
a0 TECS CENTRAL
“iEaR LATTES
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que podem estar presentes em qualquer interpretacdo?. Gombrich
buscou, com sua metodologia, fornecer meios para gue os historiadores
entendessem os significados das imagens pictéricas em diferentes
sociedades, tornando-se um teoérico imprescindivel.

E na analise das mudangas que Gombrich acaba se encontrando
com Panofsky. A nosso ver, ambos, cada um a seu modo, insistiram na
perspectiva de considerar a obra de arte como representacdo de um
elemento coletivo que homogeneiza as relagbes sociais.

Falando especificamente da fotografia, as teorias de analise do
campo da iconoclogia fomentaram a obra de um dos mais importantes
autores brasileiros, Boris Kossoy. Atuande principalmente na
interdisciplinaridade, entre os campos da Histéria e da Comunicagéo,
Kossoy € interlocutor obrigatério no que diz respeito a pesquisa e a
analise das imagens fotograficas. As contribuicdes que seus trabalhos
trazem s&o intmeras. Primeiramente, destacamos o modo como
enfatiza a importancia das fontes fotogréficas para a pesquisa histarica
e, no sentido inverso, a necessidade de um aprofundamento da histéria
social para a compreenséo das imagens fotogréficas. O autor propde
um método de trabalho para a leitura de imagens, constituido por
etapas que incluem a busca de informacgdes a respeito do fotégrafo e o
levantamento minucioso de dados sobre o tema em questéo.

O autor defende, ainda, a existéncia de uma dupla condicdo da
fotografita, chamando-a de ‘duas realidades’. J& anunciada em
“Fotografia e Histéria” (1989)%, esta teoria desenvolveu-se, tornando-se
mais precisa, como se observa na obra “Realidade e Ficgdes na Trama
Fotogréfica” (1999)*°. Segundo ele, a fotografia possui como conteddo
algo “(...) que nao corresponde necessariamente a realidade que

envolveu o assunto (...)". Kossoy indica, assim, a existéncia de uma

“ GOMBRICH, E. H. Simbolic Images. Studies in the art of Renaissance . New
York: Phaidon Press, 1978, p.2

® KOSSOY, Boris. Fotografia e Histéria. Sao Paulo: Atica, 1989.

? KOSSOY, Boris. Realidades e Ficgdes na Trama Fotografica. 530 Paulo: Atelié
Editorial, 1999,
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‘segunda realidade’ na imagem fotogréfica, que corresponde a realidade
da representacéo, “(...) construida, codificada, sedutora em sua estética
(...) elo material do tempo e espac¢o representado, pista decisiva para
desvendarmos o passado”.

Para ele, a “(...) primeira realidade € a realidade do assunto em si
na dimensdo da vida passada; diz respeito, a histéria particular do
assunto (...)"; & onde estdo as ac¢bes tecnicas manipuladas pelo
fotografo; é o fato fotografico em si, quando se da a conex&o entre o
dispositivo imagético e o real’’. Tudo que vem a partir dai é parte da
‘segunda realidade’, refere-se a realidade do assunto representado, do
suporte imagético, do documento. Para a compreensao das varias faces
da relacéo fotografia e sociedade, devemos considerar, também, que a
imagem produzida so encontra o seu sentido ao ser projetada no meio
social.

Estamos assim diante de dois universos que se relacionam de
perto com a produgio fotografica: o ato fotografico em si e, numa
segunda etapa, “(...) os circuitos de difus&o culturalmente codificados

da -sociedade (...)""".

Por serem fruto do meio social, e diretamente
condicionadas a codigos particulares do contexto em que s3o
produzidas, as imagens fotograficas sdo possuidoras de significados
variados. Sua interpretacdo, portanto, implica necessariamente uma
aproximagéoe “(...) por intermédio de mecanismos de compreensdo de
sua produgio e sentido”™

Isto posto, devemos considerar que essa questdo envolve
diretamente a técnica, que €& a ferramenta para a construgéo da
imagem, © conhecimento dela, que seria o dominio sobre esse
equipamento, gque, no caso da fotografia, se manifesta por meio do

fotégrafo e sua relacdo com o equipamento, independente do periodo

30 .
Ibid., p. 36.
' TACCA, Fernando Cury de. O feitico abstrato: do etnografico ao estratégico
na comissido Rondon. S30 Paulo: FFCLH/USP, 1999, p. 29.
*1bid., 1999, p.18.
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no qual o trabalho & feito. Sendo ete o mediador do registro. Assim, as
concepgdes esteticas, ideoldgicas, os padrdes vigentes, 0S recursos
disponiveis, esse campo social cheio de sentidos especificos, faz parte
da sua construgdo. Desta forma, interpretar a realidade é papel do
fotdgrafo, articulando luz, enquadramento, objeto, a pose, a vestimenta,
os aderecos™.

O pesquisador deve saber qual a tecnologia empregada,
promovendo o desnudamento dos processos utilizados na obtencéo das
imagens, além de revelar os utensilios, para, também, definir as
possibilidades e limitagdes disponiveis em cada momento. E por fim,
com relagdo ao assunto, devemos ir além do objeto fotografico, o
artefato, buscando a origem do tema no tempo e espago reais;
utilizando, para isso, fontes de pesquisa vinculadas & época do registro
(Jornais, almanaques, literatura, etc) que facultem a compreenséo, pelo
viés histdrico, do assunto. Aliado a isso se deve proceder a uma
minuciosa analise dos elementos icénicos do contelido da fotografia,
para gque 0s pesquisadores melhor visualizem o processo de criagdo
elaborado pelos fotdgrafos.

Desta forma, diante das informacgdes iconograficas, a analise deve
questionar aléem das fronteiras do documento, reconhecendo o que n&o
pode ser visto na imagem, as entrelinhas que mediam a interpretacao
iconoldégica de uma fotografia, realgando seu carater de representacéo.
Para isso, Kossoy sugere dois caminhos: resgatar a histéria do assunto
seja no ato do registro, seja de forma independente, para determinar a
opgac do fotdégrafo como elemento representativo do discurso visual de
uma determinada época.

Ainda, com relacédo a bibliografia nacional, outra importante
referéncia presente nos debates a respeito das potencialidades da
imagem fotografica é Arlindo Machado. Sua obra, “llusdo Especular”

¥ KOSSOY, Boris. Op. Cit., 1989, p. 24.
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(1984)*, apresenta uma critica 4 teoria da objetividade fotografica,
opondo-se & ideia da imagem como um ‘espelho do real’. Sua
abordagem se baseia no fate do discurso da mimese derivar da crenga
na existéncia de uma delegacdc dada pelas capacidades guimicas do
suporte fotografico. Para ele, o discurso que defende a ‘veracidade’ da
imagem fotografica encontra respaldo tanto no senso comum quanto
nas teorias mais complexas sobre a imagem e seus sentidos. Esta
interpretagdo, ingénua deixa-se seduzir pela “(...) mistica das
emanacdes luminosas que se fixariam automaticamente na pelicula
(.

Defendendo a existéncia de cddigos formadores da imagem
fotografica, ele entende que o propric fendmeno de penetracdo dos
tracos de luz na objetiva constitui uma reestruturacéo fisica que se
conforma a um novo sistema pictérico. Segundo Machado, ¢ referente
fotografico ndo basta. Afinal, além da realidade, ainda dependemos de
inimeros elementos determinantes para a confecgdo da imagem, tais
como luz, pelicula sensivel, objetiva, fotdégrafo, técnica etc. Em susa
concepgao, no processo de formacdo da imagem fotografica a
informacdo luminosa se codifica e se reestrutura, conformando-se a
convengdo de um determinado sistema pictarico™.

As premissas de Arlindo Machado estdo centradas na critica a
gxisténcia de uma neutralidade da fotografia diante dos
acontecimentos; segundo ele, a propria existéncia do equipamento e do
fotografo, transforma a prépria realidade a ser retratada. Nos seus
termos: “A camera ndo & nunca passiva diante do seu objeto; ela impde
um arranjo, ela produz uma configuracdo das coisas pela for¢ga pura e

simples da sua presenga (...)"%

¥MACHADO, Arlindo. A llusdo Especular. S&o Paulo: Brasiliense: 1984.
5 .
Ibid., p. 38.
% |bid., p. 38-9.
T Ibid., p. 54.
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A questdo da presenca do equipamento e a sua auséncia de
neutralidade, também & objeto de um outro importante autor que
desenvolveu sua obra no Brasil, trata-se do filésofo Vilém Flusser. Seu
livro, “A Filosofia da Caixa Preta” (1985) contribui para a discusséo
acerca das implicagdes técnicas da fotografia e as possibilidades de
intervenc&o do fotografo nesse processo. Segundo ele, o fotégrafo que
obedece rigidamente o programa imposto pelo aparelho (fotografico) &
denominado “funcionario”.

Trata-se daqueies gque estdo presos as regras definidas pelos
manuais dos fabricantes. Desta forma, o fotdgrafo “funcionério” &
aquele que trabalha dentro do sistema estabelecido, sendo obediente
as normas fechadas, fato que, inevitavelmente conduz a resultados
previsiveis. Seria aquele que, de forma sistematica, repete
cotidianamente as funcdes previamente estabelecidas. Flusser faz uma
critica ao uso exagerado e repetitivo dessas mesmas regras que, no
caso da producdo da fotografia, tende a padronizar a visualidade. O
fotégrafo que subverte essas regras constréi sua obra com categorias
nao previstas na concepgdo do apareiho, ou seja, o artista tem que
inventar o seu processo € N&0 cumprir um programa.

Flusser enfatiza que, para escapar a mesmice do processo, 0s
fotégrafos devem conhecer em profundidade a técnica — da méquina, do
filme, dos quimicos — para poder desafid-los™. Se, por um lado, ele
salienta que existe um limite do fotografavel dado peio aparelho; por
outro, ele nos lanca um desafio, o de fotografar, desafiando o
equipamento™. Seria uma resposta, pois a automacao teria embutido a
crenca do dominio do homem sobre a maquina, falsa idéia de dominio
sobre o0 processo que dificulta o deciframento das imagens produzidas.
Para ele, acreditar que se dominou a maquina é, antes de tudo, ser

zFLUSSER, Viléem. A Filosofia da Caixa Preta. Sdo Paulo: Hucitec, 1985, p. 38-9.
Ibid., p. 37.
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dominado por ela, ja que as folografias sdc ‘imagens-conceitos’
programadas pelo aparelho fotografico®.

Nosso frabalho, que tem na analise da fotografia seu ponto
central, estd baseado em dois pressupostos. Primeiramente, a idéia de
gue as fotografias s&o materiais produzidos socialmente e, portanto,
fruto das condi¢gdes oferecidas pela realidade social em questdo. Disso
deriva a necessidade de considerar as condi¢gbdes técnicas da produgéao
e a formagédo social do fotdgrafo escolhido, bem como o ambiente em
que este material foi produzido e, ainda, as motivacdes que permeiam
esta produc&o. Em segundo lugar, deve-se levar em conta que estas
imagens podem conter informa¢des que estdo extremamente ligadas as
formas de leitura elaboradas a partir do contexto do qual se originam as
imagens

Além desse fecundo campo da reflexdo sobre a relagdo existente
enfre a imagem e a sociedade, nado podemos deixar passar um
elemento especifico: a presenga de um individuo, o fotdégrafo. Nossa
opgdo de recorte, que privilegiou a escolha de quatro profissionais
atuantes nos Brasil Imperial, nos indica a existéncia de diferengas entre
0s percursos por eles percorridos, €, esse percurso, realizado por cada
um deles, revela-se uma importante fonte de informac&o. Diante de nos,
apresenta-se uma pessoa que tem a sua ideoclogia, que se identifica
com determinadas questdes e que se localiza num campo determinado
do espagoftempo. Neste sentido, consideramos a pertinéncia de tracar
percursos, desvendando diferengas entre perspectivas diversas. Desta
forma, alguns trabalhes no campo da Sociologia, principaimente
aqueles que reconhecem a trajetoéria individual como uma fonte, apta a
nos ajudar na busca da compreensdo da realidade.

Nos termos de Jacques Leon Marré, as categorias, “histéria de
vida”, “trajetoria de vida” e “narrativas’, traz a possibilidade de
reconstrugéo real, vislumbrando perspectivas que nos apontam histérias

“1bid., p. 61.
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de vida singulares, apresentando as diferencas existentes na
construgdo de caminhos e no processo de identificagdo no ambiente
coletivo da cultura®'.

Ainda, com relagdo a essa perspectiva de aproximacgédo, o
conceito de “trajetdria® defendido por Pierre Bourdieu também nos
oferece um instrumental bastante pertinente. Segundo ele, um individuo
promove, constantemente, tomadas de posicdo diante de uma variedade
de acontecimentos. Essas demarcacgdes fazem a efetiva construgcédo de
itinerarios, sendo entendidas como parte da histéria de vida, de uma
biografia e de um ciclo particular. Devemos, entdo, reconhecer
questdes subjetivas que um percurso existencial detém, e, com relagéo
aos fotégrafos em questdo, isso se da por meio das suas relagdes
sociais, da sua insergdo comercial, das suas atividades paralelas e dos
seus projetos.

Nesse sentido, ao escolhermos atguns profissionais especificos e
optamos por reconhecer suas diferengas e, por meio delas,
compreender melhor as fotografias por eles produzidas®™ Tais dados
sao bastante importantes, ja que desvendar estas imagens ndo é tarefa
das mais faceis, desta forma, mais de uma forma de aproximacgéo e
organizagao de informacgdes acerca delas é relevante.

Nossa pesquisa, além de eleger a percurso de cada um dos
profissionais escolhidos, traga caminhos gque dialogam com varios dos
trabalhos mencionades, mas, sem davida, o autor que mais contribui
com o trabalho é Boris Kossoy. S&o varias as convergéncias entre
nosso trabalho e as suas colocacdes. Um, que nos parece fundamental,
é a identificagdo dos componentes estruturais da fotografia. Ou seja, os
elementos constitutivos da imagem, tais como o assunto, a tecnologia e
o fotégrafo. Este Ultimo sendo aquele que, movido por razdes de ordem

" MARRE, Jacques Léon. “Histéria de vida como método Biografico”. in: Cadernos
de Sociologia. — V. 3 Porto Alegre: UFRS, 1991, p. 91.

“ BOUDIEU, Pierre. “A ilusdo Biografica”. In: Razdes Praticas sobre a teoria da
Agdo. Campinas: Papirus, 1996.
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pessoal ou profissional, desenvolve seu trabalho dentro de um
complexo processo, onde a cultura, a estetica e a técnica resultam na
expressao fotografica. Nas suas palavras, o espaco e ¢ tempo séo
coordenadas de situagdo e, assunto, tecnologia e fotégrafo, os
elementos constitutivos da imagem que geram a fotografia. Estariam,
assim, o espaco e o tempo diretamente ligados ao contexto histérico
especifico da imagem™.

Enfatizamos, ainda, as colocagbes de Arlindo Machado, que
salienta a importancia do equipamento na propria recrdenacéo do real,
negando sua neuiralidade, pois as imagens estudadas revelam
exatamente isso, jA4 que toda composicdo que ocorre nos ateliés, se
molda no entorno da presencga do proprio retratista. A colocagédo de
Flusser, gue percebe na existéncia do aparelho um desafio, também
nos parece estimulante, pois nosso objeto, como veremos, é aquele que
mais normas impuseram na histéria da fotografia. Deixando, desta
forma, mais desafios para aquele que reatiza seu trabalho enfrentar.

O trabalho que realizamos tem na busca de entender o papel dos
fotografos como mediadores das vontades dos retratados um
componente fundamental. Desse modo, concordamos inteiramente com
Kossoy, quando ele reconhece que o processo criative do fotografo é a
ponta final das outras variantes do processo de formacg&o da imagem.
Em suas palavras, o processo de criagdo do fotdgrafo englioba uma
aventura estética, cultural e técnica, que da origem a representagdo
fotogréfica. Esta colocagéo entra em sintonia com uma afirmacéo feita
anteriormente, na qual ele v& o fotégrafo como um ‘filtro cultural’®,
entendendo que fotografar é tomar uma atitude diante da realidade,
fazendo uso dos estados de espirito e da ideologia, elementos que,

. 5
segundo ele, transparecem na fazntograﬂa4 .

® KOSS0Y, Boris. Op. Git., 1999, p. 25-6.
% KOssOoY, Boris. Op. Cit., 1989, p. 28.
% KOSSO0Y, Boris. Op. Cit., 1999, p. 27-8.
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A materializagdo da imagem fotografica, assim, surge envolvida
numa verdadeira trama: para entendé-la, temos que desmontar seus
elementos constitutivos, divididos entre os de ordem material - tais
como, tecnicos, 6pticos e quimicos - e os imateriais - mentais e
cuiturais. 0Os imateriais se sobrepondo aos materiais dentro do
complexo processo de criagdo da imagem fotografica. Finalmente, cabe
destacar, que as cartes de visite, examinadas neste trabatho, langam
desafios novos para a pesquisa, ja que devemos relacionar as imagens
padronizadas com as teorias aqui brevemente relatadas. Sem pretender
fundar uma nova perspectiva de analise, parece-nos oportuno buscar,
por meio da nossa pesquisa especifica, caminhos gue levem a uma
aproximac&o entre o nosso olhar critico do século XXI| e os significados
e a importancia dos retratos feitos no século XIX.

No proximo capitule, faremos um mergulhc na bibliografia
nacional a respeito da fotografia oitocentista, obras de fundamental
importancia para qualquer pesquisa sobre o tema, pois é o ponto inicial
para qualguer reflexde mais profunda, desvendando trajetérias e
desnudando acervos desconhecidos.
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Capitulo 2 - Estudos sobre a fotografia oitocentista

No capitulo anterior, vimos como alguns autores proporcionam
uma reflexfio acerca da imagem fotografica, seja com a contribuicdo da
Histéria da Arte, da Semiclogia ou das Ciéncias Sociais. Procuramos,
também, mostrar como alguns pesquisadores brasileiros tém marcado
posi¢do nesse campo. Finalmente, apresentamos alguns instrumentais
de analise da imagem fotografica, que utilizaremos na nossa pesquisa,
o0 que mostra ndo s6 a importancia dos autores nacionais, mas também
a riqueza com que determinadas discusstes tedricas se revitalizam no
dia-a-dia do trabalho de investigago.

Neste capitulo, veremos como a fotografia oitocentista brasileira
foi estudada até o momento, das obras pioneiras até os dias atuais. Em
particular, daremos atencao aquelas que realmente foram incorporadas
em nosso trabalho, sejam trabalhos académicos, teses impressas ou
livros de fotografia.

Em primeiro lugar, & importante demarcar que a fotografia
brasileira teve uma expansdo bastante significativa, com caracteristicas
prdprias, que em alguns aspectos se compara aos paises europeus. Ao
mesmo tempo, ndo se pode dizer gue tivemos um debate paralelo a sua
difusdo, com publicacdes correlatas sobre o tema, ja que, ao contrario
da Europa onde o século XIX foi rico em publicagdes, no Brasil nada se
fez nesse sentido.

Assim, com relacdo ao Brasil oitocentista, existe uma dificuldade
para se compreender como a sociedade via a sua prépria producgao, no
momento mesmo em que ela estava sendo difundida. Nesse sentido,
mesmo com essa realidade, & fundamental que o pesquisador
reconhega o valor de publicagbes tardias, pois elas s8o responsaveis
pelo primeiro impulso no desenvolvimento do assunto no campo
intelectual.

No Brasil, o primeiro livro a ser publicado e que abordou nossa
producdo foi “A fotografia no Brasil” (1953), de Gilberto Ferrez, obra
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pela qual sdo apresentados ao grande publico acervos que, até seu
fangamento, eram desconhecidos. Nesse firabalho s&o discutidos
variados aspectos da producao nacional, sem, no entanto, dar atencéao
especial a um tipo de suporte especifico ou fotégrafo em especial,
contribuindo com a construgdo de um panorama sobre o tema.

A primeira publicagdo académica do pais & a dissertacdo de
mestrado de Boris Kossoy, intitulada *Militdo Augusto de Azevedo e a
documentacao fotografica de S&o Paulo (1862-1887). recuperacac da
cena paulistana através da fotografia” (1978), cujo recorte nos
apresenta, pela primeira vez, a c¢bra de um dos nossos mais
importantes fotégrafos, até aqueie momento desconhecido®. Do mesmo
autor, dois anos depois é langado, “Origens e Expansédo da Fotogréfia
no Brasil — Século Xi1X” (1980). Assim como a obra de Gilberto Ferrez,
esta também nos d4 uma vis&o abrangente, sem privilegiar um ponto
especifico do universo imagético do nosso pais®.

Para o nosso trabatho, os dois livros foram Uteis, ja que, ao
permitir que vejamos a difusdo da fotografia na sua totalidade, insinua
uma variedade de perspectivas de analise. Com relagédo as cartes de
visite, nosso objeto de estudo, o primeire livro que proporciona uma
visdo pontual € a obra organizada por Carlos Eugenio Marcondes de
Moura, “Retratos quase inocentes” (1983). Livro que, pela primeira vez,
aborda as caracteristicas dos retratos feitos em estidio no século XIX,
levantando de forma inédita aspectos importanfes da produgdo dos
retratos. Dentre os artigos do livro, o de autoria de Carlos Lemos, faz
uma discussdo interessante a respeito de algumas das formas do
cliente se postar diante do fotégrafo na sala de poses®.

*® KOSSOY, Boris. Militio Augusto de Azevedo e a documentagio fotografica de
S&d0 Paulo (1862-1887): recuperagéo da cena paulistana através da fotografia
Sgissertagéo de mestrado). Sac Paulo: FESP/SP, 1978.

KOSSQY, Boris. Op. Cit., 1980.
% EERREZ, Gilberto. A fotografia no Brasil. Rio de Janeiro: Patriménio Histérico
Nacional, 1953.
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Pouco tempo depois, Pedro Vasquez lanca “D. Pedro Il & 3
fotografia no Brasil” (1985), que enfoca a relagdo de proximidade entre
o imperador e a fotografia, peculiaridade fundamental da producéo
nacional®. Essa perspectiva contribuiu bastante na elaboragéo do
projeto, pois detecta fatores primordiais das relagfes que se
estabelecem entre o fotégrafo e o retratado no atelié fotogréfico.

Qutra publicac&o pioneira, & que nos mostra também as
fotografias feitas nos estudios do século XIX, é o livro organizado por
Paulo César Azevedo e Mauricio Lissovsky, “Escravos Brasileiros do
século XIX na fotografia de Christiano Junior (1864-1866)" (1988). A
obra langa luz sobre um dos mais brilhantes acervos existentes no pafs
e cujo material por eles foi apresentado de forma inovadora, pois ainda
eram desconhecidas. Qutro fato muito relevante com relagdo a esta
obra é o fato das imagens mostrarem um tipo especifico de trabalho, as
cartes de visite de tipos populares ou exéticos™.

Elegendo um profissional como objeto de estudo, e as cidades de
Sao Paulo e Rio de Janeiro como espago da analise, dois trabalhos
académicos surgem ainda no inicio dos anos 90 - o historiador Candido
Domingues Grangeiro, com “As artes de um negécio: a febre fotografica
em Sao Paulo 1862-1886" (1993), e Antonio Ribeiro de Oliveira Jr., cuja
pesquisa “Do Reflexo a Mediagéo: um estudo da expressio fotografica
e da obra de Augusto Malta” (1994), na qual o cautor investiga a obra
de um profissional que demarca a introdug¢do entre nés do fotégrafo
funcionario publico, e que tem papel importante na gestdo do prefeito
Pereira Passos no Rio de Janeiro, no inicio do século XX

@ VASQUEZ, Pedro Karp. D, Pedro Il e a Fotografia no Brasil. Rio de Janeiro:
Fundagéo Roberto Marinho - Companhia Internacional de Seguros, 1985.

® AZEVEDO, Paulo Cesar de: LISSOVSKY, Mauricio (organizagéo). Escravos
brasileiros do século XIX na fotografia de Christiano Jr. S0 Paulo, Ed. Ex Libris
l.tda., 1988.

* GRANGEIRO, Candido Domingues. As artes de um negécio: a febre
photographica - Sdo Paulo 1862-1888, Campinas: IFCH/Unicamp, 1983; OLIVEIRA
Jr, Antonio Ribeiro de. Do Reflexo a Mediagdo: um estudo da expressao
fotografica e da obra de Augusto Malta. Campinas: Instituto de Artes/Muitimeios,
19984,
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A bem da verdade, essa reflexfo historiografica veio aos poucos
sendo engrossada nos anos subseqlentes, e por pesquisas de folego
gue elegeram aspectos especificos desse processo de difusdo. Um
deles foi o de Annateresa Fabris, “Fotografia — usos e fun¢des no
século XIX" (1991), um projeto editorial muito importante, que congrega
trabalhos dos participantes de uma disciplina de Péds-graduacdo da
Escola de Comunicacdes e Artes da USP.

Pouco depois, Maria Inez Turazzi publica “Poses e Trejeitos — A
fotografia e as ExposicOes na era do espetaculo” (1995). Obra que
analisa um aspecto bastante interessante da expans@c da nossa
fotografia, que s&o as Exposicdes Internacionais, fundamentais para a
projecdo da imagem idealizada do Segundo Império. Todas essas
pesquisas contribuem para trabalho, pois mostram aspectos peculiares
da fotografia brasileira, abrindo flancos para gque outros estudiosos
investiguem esse processo de forma mais especifica™.

Além das teses académicas, € importante lembrar que o mercado
editorial foi aos poucos dando muito mais atengdoc ao assunto,
publicando livros que se dedicam a apresentar ao pulblico colegdes ou
series fotograficas, divulgando acervos valiosos. Tais colecdes sdo a
sua maneira de grande contribuicdo, pois apresentam séries
fotograficas desconhecidas do publico em geral e até de pesquisadores,
mostrando-se determinante para aqueles que estudam a fotografia em
Nosso pais.

Dentre os trabalhos que deram mais visibilidade a acervos
nacionais destacam-se “Marc Ferrez - Fotografia de um artista
llustrado” (2000) de Maria Inez Turazzi; trabatho que nos mostra
aspectos novos desse magnifico fotégrafo, dando atencdo especial as

suas paisagens. Ainda, em 2000, mais dois livros chegaram ao

2 TURAZZI, Maria Inez. Poses e Trejeitos —~ A fotografia e as Exposicdes na era
do espetaculo. Rio de Janeiro: Rocco/Funarte, 1995 e VASQUEZ, Pedro. D. Pedro
It e a fotografia no Brasil. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
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mercado, “Fotografos alem&es no Brasil do século XIX" (2000), de
Pedro Vasquez, e “O século XiX na fotografia brasileira®, de Rubens
Fernandes Junior e Pedro Corréa do Lago. O primeiro, uma publicacao
gue nos apresenta uma quantidade muito grande de fotografias, que
estdo depositadas em arquives estrangeiros, algumas delas pela
primeira vez nos foram apresentadas.

Com relagao a Pedro Vasquez, a sua grande contribuicdo radica
na incansavel capacidade de vasculhar a tematica em questdo, durante
duas décadas se dedicando & fotografia oitocentista, sendo, sem
duavida, uma referéncia, tendo até o momento nos deixado mais de uma
dezena de publicagbes. O segundo, mostra a até entdo inédita colecéo
de Pedro Corréa do Lago, contando com uma grande variedade de
fotografias do século XiX*,

Qutro marco importante foi o surgimento da colecdo "Visdes do
Brasil®, que dedica cada um de seus exemplares a um renomado
fotografo nacional do século XiX e trouxe ainda mais material sobre o
assunto. Por esta série foram divulgados os trabathos de Militdo
Augusto de Azevedo, Juan Gutierrez, Augusto Stahl e Revert Henrique
Klumb>*,

Colaborando, ainda, com a corganizagdo dos dados acerca do
tema surge, lancado por Boris Kossoy, o primeiro dicionario de
fotografos brasileiros. O “Dicionario Historico e Fotografico Brasileiro”
(2002), apresentando dados sobre mais de uma cenfena de
profissionais que atuaram no pais entre os anos de 1839 e 1920. Na
obra temos acesso a dados scobre a localizacdo dos ateliés, da

% TURAZZI, Maria Inez. Marc Ferrez. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2000. VASQUEZ,
Pedro Karp. Fotografos aiemées no Brasil do século XX, Sdo Paulo: Metalivras,
2000. FERNANDES JUNIOR, Rubens; LAGO, Pedro Corréa do (edigéio e texitos). O
século XIX na fotografia Brasileira. Rio de Janeiro/S4c Paulo: Livraria Francisco
Alves Editora e Fundacao Armando Alvares Penteado, 2000.

*WVASQUES, Pedro; TELLES, Augusto C. Da Silva. Rio de Janeiro (1862-1927). S&o
Paulo: Instituto Moreira Salles, 1989. A colecio ‘VisbGes do Brasil' langou atéo
momento: ERMAKOFF, George. Juan Gutierrez. Rio de Janeiro: Capivara, 2001;
VASQUEZ, Pedro. Revert Henrique Klumb. Rio de Janeiro: Capivara, 2001; Pedro
LAGO, Corréa do. Militdo Augusto de Azevedo. Rio de Janeiro: Capivara, 2001 e
Bia LAGO, Corréa do. Augusto Stahl. Rio de Janeiro: Capivara, 2001,
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modalidade fotogréfica produzida, além de algumas imagens. E uma
publicagcdo que sobreple dados sobre os profissionais atuantes em
territério nacional, oferecendo informagGes determinantes para o
direcionamento da investigacéo™.

Qutra publicagédo recente de grande impacto é “O negro na
iconografia brasileira do século XIX" (2004), organizado por George
Ermakoff, livro que apresenta uma infinidade de imagens inéditas de
grande impacto, principalmente por retratar a populagdo negra. Essas
publicagbes s&o importantes para a nossa investigagio, pois nos
ajudam a organizar o vasto material produzide em nosso pafls,
permitindo que pesguisadores e interessados conhegam algumas
facetas, até entdo ineditas, desta parte primordial da nossa histéria.
Sem tirar o mérito do trabalho de Ermakoff, gostarfamos de salientar
que o livro “O negro na fotografia Brasileira” tem uma deficiéncia que
atinge de forma direta quem faz um trabalho de investigacédo, pois as
imagens n&o trazem nas suas legendas o tipo de suporte fotografico
usado, um detalhe muito elucidativo, através do qual sabemos o
tamanho da fotografia. Isso prejudica a leitura, principalmente quando é
necessario um reconhecimento mais especifico. Ou seja, as legendas
seriam, certamente, uma forma de sabermos como sao realmente esses
documentos; por exemplo, se sdo carfe de visite ou carte cabinet®.

A colegdo permanente do Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, na
gual realizamos pesquisa, ganhou uma publicacdo interessante, trata-se
do livro “Retratos Modernos” (2005), projetado por Claudia Beatriz
Heynemann, Maria do Carmo Teixeira Rainho e Mauricio Lissovsky¥.
No livro “Retratos Modernos” detectamos uma dificuldade na anélise,

pois no trabaiho editorial as fotografias foram recortadas. Ou seja, na

® KOSSOY, Boris. Dicionario Histérico e Fotografico Brasileiro. Sdo Paulo:
instituto Moreira Salles: 2002.

* ERMAKOFF, George. O negro na fotografia hrasileira do sécule XIX. Rio de
Janeiro: Ermakoff Casa Editorial, 2004.

“Claudia HEYNEMANN, Beatriz; RAINHO, Maria do Carmo Teixeira; LISSOVSKY,
Mauricio. Retratos Modernos. Rio de Janeiro: Arquive Nacional, 2005.
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finalizacdo grafica, optou-se por recortar as fotografias, exctuindo os
cartées, cuja informacdo é fundamental pra pesquisa e conhecimento
do objeto. Uma vez recortado, ndo nos € permitido conhecé-las na sua
totalidade, ja4 que foi ignorado o fato de que as fotografias sobre cartdo
cobram de nds uma analise que valorize o objeto como um todo.

Ainda, em 2005, Bia e Pedro Corréa do Lago, publicaram
“Fotografos do império”, publicagéo originalmente voltada ao publico
estrangeiro e que, posteriormente, foi editada no Brasil. A obra traz
algumas imagens inéditas, e vemos exemplos de todos os formatos
usados no periodo. Também em 2005, o Instituto Moreira Salles
publicou o livro mais completo sobre a obra de Marc Ferrez, intitulado
“O Brasil de Marc Ferrez”; o livro representa pioneira leitura da ampla
obra do fotdgrafo. O volume investiga diferentes aspectos da sua obra,
muito abrangente®.

No campo académico, duas revistas de grande importancia, e que
tém contribuido para os pesquisadores da seara fotografica, so elas a
“Studium”, revista virtual do Instituto de Artes da Unicamp e “Cadernos
de Antropologia € Imagem®”, publicado pela Universidade Estadual do
Rio de Janeiro™.

Ainda, no campo académico, pesquisas recentes surgiram, tais
como os trabalhos de Lygia Segala, “Ensaio das luzes sobre um Brasil
pitoresco” (1998) e, mais recentemente, Flavia Fabio com “Um album
Imaginario — insley Pacheco” (2006) e Mariana Muaze com “O império
do Retrato: familia, riqueza e representacdo social no Brasil
oitocentista” (2008), trés pesquisas recentes que bastante contribuem
para o estudo da fotografia do seculo XIX em nosso pais.

Lygia Segala e Flavia Fabio constroem um recorte especifico

acerca de dois fotdégrafos residentes no Rio de Janeiro, sdo eles Victor

®Bia Correa do LAGO e Pedro Correa do LAGO. Fotégrafos do império. Rio de
Janeiro: Editora Capivara, 2005. FERREZ, Mare. (Entre outros) O Brasil de Marc
Ferrez. S&0 Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.

®Ambas publicagdes se solidificaram na area, a Studium ja esta na sua 26° edigcéio e
a “Cadernos de Antropologia e Imagem”, no nimero 21.
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Frond e Insley Pacheco. A dissertagcdo de Flavia Féabio foi muito
importante pra nossa pesquisa, j& que traz a apresentacdo da obra de
um dos fotoégrafos estudados em nossa tese - Insley Pacheco. A
pesquisadora nos mostra como ele fez da sua trajetdria um alicerce pra
construcdo de carreira brilhante®.

Ja a tese da historiadora Mariana Muaze, mesmo néo tendo a
fotografia como objeto central, assumiu fei¢cdes relevantes para o nosso
trabalho, pois ela dedica um de seus capitulos, “O triunfo da familia
citocentista”, ao usa da imagem como ferramenta de afirmacdo social.
Seu foco e a sociedade agraria do Vale do Paraiba Fluminense, e ela
observa a importancia das fotografias na manutengéo da prépria familia
€ nas suas relagdes sociais.

A dultima contribuicdo académica incorporada a nossa pesqguisa
vem de Sandra Koutsoukos, cuja tese, “No estidio do fotdgrafo:
representagéo e auto-representacdo de negros livres, forros e escravos
no Brasil da segunda metade do século XIX” (2006), se configura,
segundo nossa acepgao, num divisor de aguas, pois vislumbra uma
nova visao a respeito da representagdo do negro nas fotografias do
século XIX. Para nossa tese, suas colocagdes foram relevantes, pois
discute questbes relativas a representacdo do negro nas fotografias do
X1X, j& que essa também é uma preocupagado de nossa investigaggo®.

A ultima publicagdo que tivemos acesso & “Noticiario Geral da
Photographia Paulistana 1839-1900" (2007), de Paulo Cezar Alves
Goulart e Ricardo Mendes, cujo conteldo é bastante inovador. A obra
constroi o panorama fotografico na cidade de S&o Paulo, tendo como

®SEGALA, Lygia. Ensaio das luzes sobre um Brasil pitoresco (tese de
doutoramento). Rio de Janeiro: Museu Nacional/UFRJ, 1988. FABIO, Flavia de
Almeida. Um album imaginario - Insley Pacheco (mestrado em Multimeios).
Campinas: Instituto de Artes da Unicamp, 2005. MUAZE, Mariana de Aguiar
Ferreira. O Império do Retrato: Familia, riqueza e representagdo social no
Brasil oitocentista (doutorado em Histéria Social). Niteréi: Universidade Federal
Fluminense, 2006.

¥ KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. No estadio do fotégrafo: representacéao
e alito-representacio de negros livres, forros e escraves no Brasil da segunda
metade do sécule XIX (Tese de doutarado). Campinas: Instituto de Artes da
Unicamp, 2008.
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referéncia, além das préprias fotografias, também o0s anuncios e notas
publicados nos jornais da cidade. A pesquisa contribui bastante pelo
fato de tragar um perfil da profissao na cidade, desfolhando a variedade
de profissionais atuantes, bem como a concorréncia existente na
referida cidade®.

De forma geral, percebemos que, tanto a bibliografia que
apresenta acervos e cole¢gdes, nos mostrando imagens antes
desconhecidas, como a académica, que levania dados mais precisos,
contribuem com o trabalho. A nosso ver, é importante recriar um tecido
que é o campo da produgdo fotografica brasileira do século XIX, os
textos e fotografias, bem como a relagéo deles com estudos histdricos
que nos facultam uma aproximag&o maior com o tema. As referidas
obras ndo correspondem a totalidade existente, compondo, antes, o
universo de publicagbes ao qual tivemos acesso. Assim, num conjunto
maior, nosso trabalho pretende ser mais um foco de luz que elucida o
tema, de forma pontual, mas vislumbrando contribuir de alguma maneira
para que vejamos melhor a totalidade do assunto em questéo.

No proximo capituto, intitulado “Os primordios da fotografia”,
veremos como ocofre o desenvolvimento da técnica fotografica e
acompanharemos seus desdobramentos nas primeiras décadas. Tal
perspectiva, a nosso ver, possibilita uma vis&do mais apurada de como a
difusdo da técnica fotogréfica provoca e acompanha a construgéoe de
um discurso imagético, perspectiva fundamental para entendermos as
etapas posteriores desta mesma difusdo, com a chegada das carfes de
visite e a proliferac&o dos ateliés.

2 GOULART, Paulo Cezar Alves; MENDES, Ricardo. Noticiario Geral da
Photographia Paulistana 1839-1900. S3o0 Paulo: Centro Cultural S&o Paulo -
Imprensa Oficial do Estado de S&o Pauio, 2007.
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Parte 2

A fotografia no século XIX
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Capitulo 3 - Os primérdios da fotografia

No capitulo anterior, vimos ¢como a bibliografia nacional pode nos
ajudar a compreender melhor a histéria da fotografia ocitocentista,
dando subsidios a realizacdo de pesquisas sobre o tema. Nesse
capitulo, pretendemos tracar uma rapida apresentacdo do contexto,
visiumbrando 0s processos pioneiros de reprodugéo de imagens
fotogréficas, considerando, aoc mesmo tempo, que isso ocorre num
contexto especifico da histdria da humanidade.

Reproduzir-se, perpetuar-se, construir a prdpria imagem, eis
praticas do homem que remontam a sua propria existéncia. Nas mais
variadas épocas e lugares, e nas multiplas culturas, vemos exemplos
dessa pratica. Nas ultimas décadas do século XVII, a sociedade
ocidental vive grandes transformactes econbGmicas e sécio-culiurais;
novas técnicas de reprodugdo s&o desenvolvidas e praticas de
representacao ineditas s&o moldadas pelas imagens graficas, agora,
num novo contexto e vinculadas a um criginal plano da técnica.

Produgdo industrial e desenvolvimento técnico s&o processos
inseparaveis. Essa continua transformagéo muda o perfil de ocupagéo
do espag¢o; é quando temos o desenvolvimento das cidades como lugar
privilegiado da evolug&o capitalista. Para termos uma idéia, em 1801,
na Europa, ndo existem mais que 23 cidades com mais de 100.000
habitantes, sendo que, ja na metade do mesmo século, elas ja eram 42,
no iotal. Dentre outras coisas, houve uma mudanca da funcdo da
propria cidade, provocada, sobretudo, pelas transformacdes
econdmicas. Além dos problemas radicalmente novos, tais como ©
saneamento, circuiagdo, abastecimento e subsisténcia, a cidade
tornou-se também o lugar do trabalho, lazer e das relagdes sociais®.

Nesse contexto, e num processo de constante busca por novas

tecnologias, no qual o prépric significado da palavra trabalho estd em

® REMOND, René. O século XIX, Séo Paulo: Cultrix, 1990, p. 137.
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transformagao, indmeros homens estardo a servigo das inovagbes
tecnolégicass“. No ano de 1797, é descoberto 0 processo da litografia,
permitindo uma reproducdo idéntica ao original e o surgimento das
artes graficas. Tal processo pode ser considerado como o inicio das
técnicas que levariam ao reconhecimento do primeiro registro
fotografico, ja no século XIX. Esse periodo da histéria da fotografia €
definido como a época das grandes transformacdes técnicas em todas
as areas e atividades: é 0 momento em que se consolida a revolugdo
industrial, e quando a Europa ndo mede esforgcos na corrida em busca
de novos conhecimentos. Inicia-se o século no qual as distancias se
encurtam, sendo a ferrovia um dos maiores exemplos, reduzindo
distdncias, favorecendo que viagens antes longas sejam feitas em
horas, o que resultou numa mudanga na relagdo que o viajante tem
com as localidades pelas quais passa®. Para Eric Hobsbawm, (...)
nenhuma outra inovagdo da revolugdo industrial incendiou tanto a
imaginac&o quanto a ferrovia"®.

A indusfria, crescendo a passos largos, provoca mudancas
efetivas na vida da populagéo, gerando uma nova ordem de valores,
“(...) mudando a nogao de tempo Util, relacionando ele diretamente ao
sistema produtivo”. Nos termos de Edgar de Decca promovendo a
implantagdo (...) de um reldgio moral no corpo de cada homem demarca
decididamente os dispositivos criados pela nova classe em ascens&o”®.
Distanciando o homem do ariesdo e colocando-o na esfera produtiva da
sociedade capitalista.

Especificamente nesse cenério, varios pesquisadores estudam as
propriedades de materiais fotossensiveis, por meio de experiéncias

através das quais procuram compreender como alguns produtos

% DECCA, Edgar de. © Nascimento das Fabricas. S&o Paulo: Editora Brasiliense,
1893, p. 8.

% ORTIZ, Renato. Cultura € Modernidade. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991, p. 195.

% As primeiras ferrovias foram abertas na Inglaterra, em 1825, nos Estados Unidos,
em 1827 ¢ na Franca, em 1828. HOBSBAWM, J. Eric. A Era das Revolugdes. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1972, p. 61.

% DECCA, Edgar de. Op. Cit., 1993, p. 15.
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gquimicos, em contato com a luz, tém a sua estrutura alterada. Tais
experimentos, porém, ndo possibilitam ainda o registro definitivo da
imagem. Em suma, as experiéncias que originam o processo fotografico
s80 geradas pela unido de dois principios bésicos: os recursos de
impress&o e os conhecimentos 6pticos. Quer dizer, a articulacéo de
conhecimentos quimicos e fisicos, em particular o principio da camara
obscura vinculado a descoberta da sensibilidade dos sais de prata a
lumincsidade. Nos termos de Arlindo Machado:

“(...) fotografia €&, antes de gqualquer coisa, o resultado da
aplicag8o técnica de conceitos cientificos acumulados ao longo
de pelo menos cinco séculos de pesquisas nos campos da
6tica, da mecénica e da quimica, bem como também da
evolugao do calculo matematico e do instrumental para
operacionaliza-1o”%,

Assim, o processo técnico que gerou a invengdo fotografia resulta
de inumeros experimentos, realizados em épocas diferentes e, depois,
de outros que avangam paralelamente. Dentre véarios pesquisadores
envolvidos, um acaba ganhando a notoriedade e o reconhecimento,
sobretudo, apés a declaracéo do governo francés tornando de domfinio
publico o daguerreétipo, em 19 de agosto de 1839.%, Trata-se do pintor
Louis Jacques Mandé Daguerre {1787-1857), que vinha estudando o
processo havia anos e contava com os conhecimentos adquiridos pela

troca de informagdes com o inventor Nicéphore Niépce (1875-1833),

® MACHADO, Arlindo. O quarto. iconoclasmo e outfros ensaios hereges. Rio de
Janelro Rios Ambiciosos, 2001, p. 129.

Daguerreotipo era uma Iamlna de cobre prateada, sensibilizada com vapor de
iodo, formando iodetc de prata sobre a l1@mina. Deveria, nos primeiros aparelhos,
ser exposta por cerca de vinte a trinta minutos na cémera escura, assim gerava uma .
imagem que deveria ser revelada pelo vapor de mercario. QO mercario aderia as
partes do iocdeto de prata afetadas pela luz. O fixador era uma soiugdo de
hipossulfito de sdédio e, apds sua aplicacio, a [Amina era lavada. O resultado era um
positivo ricamente detalhado e sua superficie era tdo delicada que tinha de ser
protegida com um cristal e hermeticamente fechada, evitando o contato com o ar.
Apresentava chapas em diferentes formatos e vinham em estojos. Foram usadas até
o inicio da década de 1850. KOSSOQY, Boris. Fotografia e Histéria. Sdo Paulo:
Atica, 1989, p. 105.
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com o qual firmou sociedade, posteriormente. Niépce foi determinante,
pois, j& em 1826, ele havia produzido a primeira fotografia que se
conhece, invento esse que foi fruto da &nsia de substituir o processo
litografico, introduzido na Franga em 1814, QOutro pesqguisador
importante foi o inglés Willian Henry Fox Talbot {(1800-1877), o primeiro
a gerar uma copia em negativo, o calétipo™.

Dentre outros experimentos realizados, também determinantes na
evolugcdo técnica da fotografia, outro pesquisador merece destaque.
Trata-se do francés Hippolyte Bayard (1801-1877), tido como um dos
descobridores da fixacdo das imagens obtidas por meio da captacéo da
luz solar. Bayard desenvolveu um processo de reproducé@o por meio do
positivo direto, parecido ao daguerredtipo, mas sobre papel
sensibilizado com cloreto de prata. Tat procedimento n&o obteve os
resuitados de nitidez da imagem como aqueles obtidos pelas chapas
metéalicas, bem como ndo conguistou 0 mesmo reconhecimento publico.

Os pesquisadores citados desenvolveram as primeiras imagens
fixadas, ou seja, cujo registro se fez perpétuo. E possivel dizer, entéo,
que o primeiro desafio da fotografia é o de perpetuar o tempo. Devido a
necessidade de uma longa exposic@o, os primeiros experimentos
utilizavam objetos estaticos, muitos, do préprio laboratdrio de pesquisa.

Em nosso pais, o imigrante francés, Hercules Florense {1804—
1871) também avangou em direglo da busca pela fixacdo de imagens
com o uso de maieriais sensiveis a luz. A descoberta de Florense
decorreu da necessidade de obter uma forma de reprodugédc de seus
préprios desenhos e anotagbes, feitos no pericdo que atuou como
desenhista da Expedigdo Langsdorf, percorrendo o Brasil As
dificuldades e especificidades em que trabalhou Hercules Florence

levaram-no a descoberta de um processo diferenciado daqueles

™ Feito de papel, o calétipo é o primeiro negativo fotografico a ser desenvolvido,
mas que n&do tinha uma boa definigdo. NEWHALL, Beaumont, Historia da la
fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p. 43. :
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apresentados no continente europeu. A falta de reconhecimento fez
com que Florence desistisse das disputas pela prioridade da invencéo”,

Mas, dentre tantos processos, o daguerrebtipo alcanca o
reconhecimento oficial. Sua técnica consiste numa |amina de prata
metalica, fundida em cobre e polida, onde fixava-se a imagem por um
sistema de camera escura. Este primeiro equipamento pesava
aproximadamente 100 kilos, e, para se fazer uma imagem, demorava-
se aproximadamente 1 hora e 15 minutos, entre os preparativos
tecnicos e a exposicdo da chapa. Para ir a campo, o0s
daguerreotipistas levavam uma tenda que servia de laboratério. Nos
anos gue se seguiram ao seu langamento, varios fabricantes franceses
aperfeigoaram o equipamento, diminuindo o seu peso, sofisticando as
lentes, barateando o prego e reduzindo o tempo de exposigio & luz
para 15 minutos apenas. Dois anos depois do primeiro langcamento, ©
tempo de exposicéo & luz do daguerredtipo j& se aproximava dos 860
segundos, permanecendo, porém, o problema da cépia Gnica” (na
figura 1, vemos um dos primeiros daguerredtipos realizados por
Daguerre, no ano de 1837).

"Hercules Florence fez seus experimentos na Vila de Sao Carlos, atual cidade de
Campinas. A respeitc da sua pesquisa, consultar: KOSSO0Y, Boris. Hercules
Florence - 1833: a descoberta isotada da Fotografia no Brasil. Sdo Paulo:
Livraria Duas Cidades, 1980 e MONTEIRO, Rosana Horio, Descobertas Maltipfas -
A Fotografia no Brasil {1824-1833). Campinas: Mercado de letras, 2001.
“FREUND, Giséle. Fotografia e Sociedade. Lisboa: Dom Quixote, 1988, p 41.
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Figura 1, imagem reproduzida do livre “Historia de la Fotografia®
(NEWHALL, 2002, p. 12)

Segundo nos mosira Aaron Scharf, o langamento do
daguerréotipo n&dc fora acompanhado de uma demonstracdo publica,
assim, nos meses subseqglentes ocorre uma série de demonstragdes
em vérias localidades™. Nos anos que se seguem ao seu langamento,
varios fabricantes aperfeicoam 0 equipamento, diminuindo o seu peso,
sofisticando as lentes e barateando o prego™. A fotografia, ao surgir,
responde imediatamente aos anseios da sociedade no sentido de obter
o almejado ‘registro absoluto’ da realidade. Se o daguerredtipo exerce,
de imediato, uma atra¢&o incrivel por seu aspecto inovador, por outro,
temos uma onda critica que salienta aspectos interessantes, como por
exemplo, a auséncia de cor, fato que impulsionou os profissionais a
busca de formas de colorizac&o dos mesmos’™.

O fato é gue o retrato, anteriormente restrito a poucos, adentra o
cotidiano das novas classes que se formam, em particular, as urbanas.
Surge a era na qual ganha importéncia participar do jogo das

" Veremos no Capitulo 5 “Fotografia: a imagética do Segundo Império”, de forma
mais detalhada, como foi a chegada da fotografia ao Brasil.

" SCHARF, Aaron. Art y Fotografia. Madri: Alianza Editoriai, 1994, p. 43.

® Ibid., p. 44,
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representagcdes simbaolicas, sobretudo devido a crescente necessidade
de afirmagdo das classes emergentes diante de uma sociedade que
ainda mantém vivos valores da antiga ordem. Se as classes
aristocraticas sempre tiveram a pintura a favor do seu processo de
representacdo, num exercicio de perpetuagéo da auto-imagem, a0s
poucos, novas formas de registiro vao surginde no bojo da reordenacéo
de valores. Ao mesmo tempo €, ainda no contexto das representacdes
individuais como formas de registro da burguesia e também das
classes populares, surgem os retratos em miniatura. Tais retratos séo
pinturas feitas & mao sobre pequenocs pedagos de madeira, onde é
registrada a propria imagem, a de um parente ausente, de um amigo
ou amante. Imagens, estas, que servem de enfeite nas salas das
residéncias. A partir desses retratos, ocorre uma democratizag&o e um
deslocamento das formas iradicionais de registro. Com a ascenséo das
camadas burguesas e com o crescimento do seu bem-estar material,
as parcelas emergentes da sociedade reproduzem praticas
aristocraticas, entre elas, o ritual de perpetuar-se diante de um
retratista, com o objetivo claro de marcar posicéo social.

Ainda, com relacdo aos retratos em miniatura, de saida, séio
adaptadas formas de registro semelhantes as realizadas pelos pintores
retratistas, sendo que, no caso do consumidor burgués, coloca-se a
preocupacao fundamental com o custo do servico prestade. Por meio
deles, as camadas burguesas encontram um meio de expressio
individual e de representacfio de sfatus social, de modo semelhante ao
que fazia a antiga nobreza ao contratar os pintores. Devemos
observar, entretanto, que mesmo vendidos a pregos moderados e,
consequentemente, muito populares, esses retratos ainda mantém um
ar aristocratico™.

Atuantes em meados do século XIX e, aos poucos, migrando para
o oficio fotografico, os pintores miniaturistas s&o os primeiros

& FREUND, Giséle. Fotografia e Sociedade. Lisboa: Dom Quixote, 1986, p. 26.
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representantes de uma nova pratica que viria a se consolidar, de forma
contundente, com o advento dos suportes que geravam um negativo.
Pouco a pouco, enquanto a fotografia se difunde, ocorre a decadéncia
dos retratos em miniatura, confirmando que a fotografia realmente
encontra seu espago no universo das representagcdes individuais da
sociedade do seculo XIX. Especialmente, quando da substituicdo da
copia unica - do daguerredtipo - pelas técnicas de reproducéo
propriamente ditas, quando a fotografia torna-se definitivamente uma
industria.

Em alguns paises, principalmente Francga, Inglaterra e Estados
Unidos da América, o daguerredtipo ganha espag¢o nos processos de
representacdo e, de modo progressivo, vai atingindo um publico mais
vasto. Para se ter uma idéia, no ano de 1844, a cidade de Paris possui
doze ateliés fotograficos, poucos anos depois, em 1851, existem
cinquenta e quatro oficinas em atividade na cidade. No ano de 1846, a
venda anual de daguerreétipo, em Paris, é de 2000 aparelhos, sendo
comercializadas 500.000 placas metalicas’’. Segundo Giséle Freund,
apenas o fotografo Lebours é responsavel pela producdo de 1500
retratos no ano de 1841 e, em 1851, os fotégrafos parisienses, como
um todo, produzem em média 3000. Os numeros dos Estados Unidos
impressionam, estima-se que atuam 938 daguerreotipistas, em 1850,
sendo produzidas 30 milhdes de fotografias entre 1840 e 18607%

A tradicao dos retratos, cuja producdo até este periodo
reservava-se aos pintores, torna-se, agora, uma modalidade fotografica
em franco crescimento. Mas, convém ressaltar, os pintores de retrato
cultivavam um processo artesanal, ja o daguerreotipista, mesmo nas

condigdes da época, distanciavam-se do modelo artesanal, pois seu

7 BERNARD, Marbot. “Les Premiers Pas de La Nouvelle Imagem (1839-1850)", In:
Histéria de La Photographie, LEMAGNY, Jean-Claude; ROUILLE, André. Paris:
Larousse, 1998, p. 25. A esse respeito consultar também: NEWHALL, Beamont. The
Daguerreotype in América. New York: 1976. BAUERGE, J. E. French
Deguerreotype. Chicago: 1989.

" FREUND, Giséle. Op. Cit., 1986, p. 41-2.
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trabalho tinha resultado imediato. OQutra questdo € o prego menor,
fator determinante para a evolu¢cdo do invento. Aos poucos, a maior
parte dos pintores migra para o novo oficio, alguns se tornando
fotografos; outros, assumindo atividades auxiliares, como a de
retocador de daguerreétipos™.

Segundo Pultz, os primeiros retratos, estilisticamente, n&o
tinham grande elaboragdo, contando com uma composicdo simples,
dispensando o uso de painel de fundo, colunas, mobilias. Muitas
vezes, eram feitos sem a preocupacao da composicao, utilizando um
fundo qualquer do ateli@ para sua confeccédo®, como podemos ver na
figura 2, daguerredtipo de autoria de Jean-Baptiste Sabatier-Blot, feito
em 1843. Ou seja, no seu inicio, os retratos fotograficos renunciaram
as convencgdes do retrato pintado, prevalentes desde o Renascimento,
como fica claro ao observarmos a auséncia de preocupagao em

compor o espago ao redor do retratado.

Figura 2, imagem retirada do livro “Historia de
la Fotografia” (NEWHALL, 2002, p. 32)

" SCHARF, Aaron. Op. Cit., 1994, p. 79.
8% pULTZ, John. La fotografia y el cuerpo. Madri: Akal, 1995, p. 14.
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Essa transformacdo técnica, uma dentre tantas nesses
primérdios do capitalismo, causa uma situacao conflituosa, ja que o
avanco tecnoldgico submete o processo criativo a novas regras. Desse
fato decorrem os calorosos debates que marcaram o mundo cultural do
periodo. Uma das vozes audiveis, na época, é a de Charles
Baudelaire, que alerta para que a fotografia se limite a sua verdadeira
funcao, qual seja: “(...) servir a ciéncia e as artes, mas de maneira bem
humilde, como a tipografia e a estenografia, que nao criaram nem
substituiram a literatura”. Nesta afirmacgdo, vemos exemplificado o
receio de muitos artistas - a possibilidade do avanco tecnoldgico
invadir o territério do imaginario — e as reservas em relacdo a
fotografia, inicialmente aceita apenas como auxiliar de processos e
técnicas ja existentes®'.

Mesmo com as ressalvas que permearam o inicio da fotografia, a
pintura sente os efeitos desse processo e, como nos mostra Benjamin,
vai deixando de ser uma alusdo ao retratado para tornar-se uma
referéncia ao artista. Ao contrario, nas fotografias, os retratados
ganham importancia e conquistam um valor de culto, que € tipico das
primeiras imagens fotogréaficas, onde o rosto é — segundo o autor - a
ultima trincheira diante do eminente valor de exposi¢cdo provocado pela
nova era® Outra questdo relevante é o fato de alguns pintores
recorrerem a fotografia na elaboracéo de suas obras, baseando-as em
registros feitos em estudios e, a partir deles, pintar, fazendo o caminho
inverso®.

Aos poucos, a fotografia vai se atrelando aos outros interesses
existentes no periodo, como por exemplo, na prépria afirmacdo de

superioridade européia diante da diversidade social. Nesse periodo, no

* BAUDELAIRE, Charles, apud DUBOIS, Philippe. Op. Cit., 1994, p. 29-30.

* BENJAMIN, Walter. “A Obra de Arte na era da Reprodutibilidade Técnica”, In:

Obras Escolhidas Magia e Técnica - Arte e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994,
. 174-5.

* SCHARF, Aaron. Op. Cit., 1994, p. 52-8.
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qual ocorrem véarias missbes cientificas desbravando as coldnias, 0s
fotografos acabam sendo anexados as missGes. Em outros casos, 0s
nativos sao trazidos a Europa, e la& fotografados, aléem de serem
expostos a comunidade cientifica Imagens feitas no sistema de
daguerreétipo (ou depois, por outros suportes), sdo testemunho disso.
Como podemos observar nos daguerredtipos: o primeiro, retratando um
nativo botocudo, feito por E. Thiesson, na Francga, em 1844 (figura S
o outro daguerreétipo, de autoria de Joseph T. Zealy, que registra uma
escrava negra dos Estados Unidos da Ameérica, feito na missdo de
Louis Agassiz, fotografia realizada em um estudio do estado da
Carolina do Norte® (figura 4).

Figura 3 Figura 4

Figuras 3 e 4, do livro “Fotografia, antropologia y colonialismo 1845-2006"
(NARANJO, 2006, p. 17-9).

Nao demorou para que a fotografia passasse a ser usada
também pela policia. A primeira vez, ocorrida em Paris, sendo pouco

8 sobre esse assunto consultar: NARANJO, Juan. Fotografia, Antropologia Yy
Colonialismo (1845-2006). Barcelona: Gustavo Gili, 2006.
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depois usada em Bruxelas e Birmingham, ainda nas décadas de 1840 e
1850%,

Nos anos subseqlientes, 0s avangos buscam o desenvolvimento
de novos suportes, entre outras coisas, tendo como meta uma maior
popularizagdo da fotografia. Outra prioridade & fazer com gue a
demanda crescente de pessoas querendo mostrar os novos valores
sociais do momento, ostentando icones de sfatus, seja atendida. Em
parte, este objetivo foi conquistado em 1850, quando assistimos ao
advento do colédio imido®™ e do papel albuminado®, e que, com custo
bem menor que o daguerredtipo, permite, ainda, a existéncia de um
negativo, desembocando no tdo desejado processo de reprodugdo em
larga escala, abrindo uma nova era nas formas de representacéo.
Assim, colocava-se um ponto final naquilo que Walter Benjamin
considera o apogeu da fotografia, que antecedeu a sua massificacio®,

Se concordarmos com o pressuposto de Benjamin, devemos,
também, considerar que o novo momento abre portas a diversificagdo
das formas de uso da fotografia, tirando-a de um grupo restrito e
disponibilizando-a, finaimente, para um contingente maior de pessoas.
Esse fator concorreu para o aprimoramento do oficio fotografico,

moldando o profissional que atuaria nos anos seguintes. No proximo

8 FABRIS, Annateresa. Identidades Virtuais - Uma leitura do Retrato
Fotografico. Belo Horizonte: Editora UFMG , 2004, p. 40-1.

* O colédio timido, desenvolvido por Frederick Scott Archer (1813-1853), é uma
chapa de vidro com uma camada de colédio umedecida em sais de prata, sendo sua
principal caracteristica o fato de os produtos quimicos utilizados na revelacdo do
negativo terem que ser levados para o local de execugéo da fotografia, de modo que
a revelagéo possa ser feita, o que limita muito seu uso. Por outro lado, esta fol a
primeira reproducéo oriunda de um negativo a ser difundida em larga escala.
FERREZ, Gilberto. Op. Cit., 1953, p. 100.

%0 papel a4 base de albamen, inventado pelo francés Louis-Désiré Blanquart-Evrard
(1802-1872) é assim denominado porque empregava o albdmen - extraido da clara
dos ovos de galinha - como camada adesiva transparente destinada a fazer aderir
os sais de prata fotossensiveis a base de papel. A cépia fotografica & obtida por
meio do contato direto entre ¢ negative de colédic umido e o papel, que num
sistema de contato direto, e sob 30 minutos de luz, d4 origem a uma reproducao.
Foi popular para a execucido de cépias fotograficas até final da década de 1880,
NEWHALL, Beaumont. Historia da la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p.
64,

* BENJAMIN, Walter. “A Obra de Arte na era da Reprodutibilidade Técnica”, In: Op.
Cit., 1994, p. 92,
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capitulo, veremos como se deu tal processo e focaremos as

caracteristicas das fotografias carte de visite.
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Capitulo 4 - A logica do oficio fotografico e as cartes de
visite

No capitulo anterior, vimos como 0 avango do capitalismo produz
uma era de transformacgdes, estando a fotografia dentro desse contexto
e nele sendo gerada. Vimos, também, que a imagem técnica serve aos
propositos da sociedade dessa época. isso, sem ddlvida, provoca a
busca de técnicas inéditas que possam servir os anseios do novo
homem que se forma. A era que tem inicio, na visdo de Benjamin, é
aquela que promove o fim da aura nas fotografias, ja que ela “(...) foi
expulsa da imagem gragas a eliminagdo da sombra por meio de
objetivas de maior intensidade luminosa, da mesma forma que ela fora
expulsa da realidade, gragcas & degenerescéncia da burguesia
imperialista”®®,

Se, por um vies a critica de Benjamim faz meng¢&o a um tipo de
luminosidade presente nas imagens pioneiras, e que foi perdida, por
outro angulo, ele faz referéncia a uma questéo relativa a prépria forma
de uso do suporte, agora em larga escala. Na visdo do autor, isso tira
seu brilho. Ocorre, porém, que mesmo nas imagens pioneiras temos
uma etapa do processo de mecanizagdo, que pode ser reconhecida
como a fase embrionaria da produ¢do em série. O fato é que além
dessas questdes relativas a técnica e suas diferencas na emanacéo da
luz ocorre uma mudanca de valores, e, essa sim, abre uma nova era. £
gquando a fotografia chega, finalmente, a8 era da reprodutibilidade
técnica. Esse €, definitivamente, o momento determinante na
transformacéo da fotografia e, em especial, na sua difus8o. Do ponto
de vista mercadolggico, viabilizar a reprodutibilidade técnica se
configura como a principal barreira a ser superada, adequando-se a
realidade do momento®. Se, por um lado, € verdade que ela perde um

pouco da sua pureza, como alerta Benjamin, ao mesmo tempo se abre

*¥ BENJAMIN, Walter. “Pequena Histéria da fotografia”, In: Magia e técnica, arte e
golitica — obras escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 89.

NEWHALL, Beaumont, Historia da la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2002,
p.59.
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0 novo suporte para um nimero maior de pessoas, fazendo do atelié
um estabelecimento comercial imprescindivel para a construcéo da
idealizacdo de uma imagem pessoal, configurando-se em uma
ferramenta extremamente (tif para os novos rituais de representagéoes
simbdlicas, tornando-se “(...) um dos fendmenos mais importantes de

9 NéO

universalizacdo da cultura e cosmopolitizagdo da vida moderna
€ por acaso que surgem e se popularizam os albuns fotogréficos; eles
podem ser encontrados na sala de visitas, em volumes encadernados
com capa de couro. A fotografia é parte da casa burguesa e, pouco a
pouco, atinge as camadas inferiores da populagdo, primeiro, as classes
mais abastadas, depois as camadas médias e a pequena burguesia.
Mesmo assim, € importante lembrar que “(...) a elite social continua a
privilegiar o0 daguerredtipo até a década de 1850, e passa a preferir em
seguida a fotopintura (...)”, procurando garantir a unicidade de uma
cépia, obtendo uma obra Unica, original, reconhecida como arte®.
Atento as possibilidades de transformac@o do mercado, Disderi
(1819-1889) desenvolve, em 1854, [a partir do recém difundido
processo do colédio Umido] a carte de visite. Abrindo o seu atelié no
Boulevard des ttaliens, sendo, nas palavras de Gisele Freund “(...) ©
primeiro a apreender as exigéncias do momento e 08 meios de
satisfazé-las”, ja que ele percebe que a fotografia, por ser “(...) muito
cara, era apenas acessivel & reduzida classe dos ricos”® Ciente da
importancia operacional do estudic como um fator determinante para o
seu sucesso comercial, ele constata que os elevados precos cobrados,
devidoc ao uso de grandes formatos, além de n&o permitirem
acompanhar a vontade popular, obrigam o fotdgrafo a despender mais
tempo no processo de revelacdo. Gisele Freund comenta que, ao
compreender essas variantes, o que revela o seu tino pratico e
comercial, Disdéri percebe que: (...) “o oficio nao daria resultados, a

" BENJAMIN, Walter. Op. Cit., 1984, p. 97.
% FABRIS, Annateresa. Op. Cit., p. 20.
® FREUND, Giséle. Op. Cit., 1986, p. 69.
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menos que conseguisse alargar a sua clientela e aumentar as
encomendas de retratos”. E quando tem a idéia de desenvolver as
cartes de visite®*.

As cartes de visite, sdo retratos obtidos por meio de camaras
fotograficas que, por conterem lentes multiplas, permitem a reproducéo
de uma quantidade maior de fotos, aproveitando sobremaneira o
material fotografico e o tempo de trabalho. O resultado, pequenas
reproducdes [com aproximadamente 6x9 centimetros], que possibilitam
a tomada simultanea de oito ou mais clichés numa mesma placa de
vidro, dando origem, posteriormente, a uma copia de papel
albuminado, contendo a série realizada. Posteriormente, recortava-se a
imagem e colava-se sobre um cartdo. Outra caracteristica
extremamente relevante é o fato dos negativos ficarem guardados no
estabelecimento, possibilitando ao cliente uma nova compra num
momento posterior. Ao adquirir sua série de imagens, o cliente as
recebia num envelope com a marca do atelié, alguns pareciam uma
cartela de cigarro e continham de 4 a 8 fotografias, como podemos
observar no exemplo da figura 5, em peca do atelié de Gaensly &
Lidmann de Salvador, Bahia. Haviam também envelopes apropriados
para colocacao de apenas uma carte de visite (Figura 6), envelope
pertencente ao atelié Photographia Alleméa de Alberto Henschel, do Rio
de Janeiro.

*FREUND, Giséle. Op. Cit., 1986, p. 69.
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Figura 5

Figura 6

Figura 5 e 6, pertencentes a colecdo WFCP (datacéo

desconhecida).

Ainda com relagdo a embalagem, haviam algumas cartes de

visite entregues com a protegdo de uma fina folha de papel, voltada

para uma melhor conservacéo do produto (Figura 7).

" Jerve repediy
OR Sy refiradan
L E ?r!f" ’ = WO
P RErin & s 0 e,
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7Y, COREES

J.Vollsack.

Figura 7, pertencente a colecéo
(datagdo desconhecida).
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Fica claro, entdo, por essa variedade de fatores, que o produto
possui muito mais apelo comercial que os suportes anteriores, como o
daguerreotipo, ou contemporaneos dele, como o ambroétipo,® o
ferrotipo®™ e, os proprios retratos feitos em papel albuminado a partir
de negativos de colédio Umido, mas em grande formato, ou mesmo os
cartoes maiores, que surgiram no final da década de 1860. Todos os
outros produtos eram mais caros que as cartes de visite, que, além do
mais, possibilita uma compra em série”. O sucesso é tanto que, no
ano de 1862, Disdéri chega a vender 2.400 retratos por dia®,

Nas cartes de visite as pessoas posam, em geral,
individualmente. Os retratos s&o feitos mostrando o modelo de ‘corpo
inteiro’, ‘meio corpo‘ e de ‘busto’, como podemos observar nos
exemplos das figuras 8, 9 e 10, feitas nos ateliés de C. E. Schlunck
(Konigsberg - Alemanha), Insley Pacheco (Rio de Janeiro) e
Photographia Allema (Sao Paulo), respectivamente.

o) ambroétipo nada mais é que um negativo de colédio Umido, mas, ao ser colocado
sobre um fundo negro, ganha a aparéncia de um positivo. Era colocado em estojos e
tornou-se uma imitacdo do daguerreétipo, porém, com um custo bem menor, tendo o
apelido de daguerreétipo de pobre. KOSSOY, Boris. Op. Cit., 1989, p. 103.
*Imagem em positivo sobre fina camada de metal, o ferrétipo foi bastante popular
e, ao contrario do ambrétipo, ndo quebrava faciimente. KOSSOQY, Boris. Ibid., p.
105.

¥ Uma dazia de retratos era vendida a 20 francos, “(...) enquanto que um retrato
convencional n&o saia por menos de cingiienta ou cem francos”, FABRIS,
Annateresa. Op. Cit., , p. 20.

- CORBIN, Alain. “O segredo do individuo, a democratizacdo do retrato”. In:
PERRO, Michelle (organizador). Histéria da Vida Privada: da Revolucdo Francesa
a Primeira Guerra. S&o Paulo: Cia das Letras, 1999, p. 322,
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Figura 8 Figura 9 Figura 10

Figuras 8 e 9, pertencentes a colecdo VB e, figura 10, pertencente
ao acervo do MHPABV (datagao desconhecida).

Nos retratos de ‘busto’ ou de ‘meio corpo’, o retratado se
posicionava mais proximo da objetiva e, assim, a expresséo facial
ganhava destaque. A mobilia tem, nesse caso, a fungao de acomodar o
individuo. Principalmente para o apoio dos bragos, deixando o tronco
mais elevado. O padrdo era aquele oriundo da tradigdo dos retratos
feitos na pintura, representagdo ja solidificada socialmente como
manifestacdo de status. A relacdo existente entre a pintura e a
fotografia mostrava-se explicita, ndo sé pela migracéo de pintores a
nova profissdo, mas também pelo fato de a fotografia herdar valores
candnicos das artes plasticas.

Algumas imagens, inclusive, faziam o formato anteriormente usado

na pintura (Figura 11).
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Figura 11, pertencente a colegao VD (datac&o desconhecida).

Ainda, com relag&o & heranga da pintura, Mauricio Lissovsky, alerta
que, as poses e gestos usados nos retratos, repetem aquelas que ja
empregadas pelos pintores e que foram “(...) herdadas da pintura, dos
livros de etiqueta e toda literatura sobre aparéncias muito difundida no
século XVIII"®, As principais diferencas entre a pintura e a fotografia
estdo em dois pontos distintos: 1) a ordenacdo de objetos reais ao
redor do retratado e 2) o custo muito mais baixo. Com relacao ao ato
de preparagéo para a cena, Peter Burke faz uma observagdo bastante
interessante, referindo-se ao fato de, na pintura, o retratado
transformar o registro numa oportunidade diferenciada de afirmacao.
Segundo ele:

. LISSOVSKY, Mauricio. “Guia pratico para fotografia sem pressa”. |In:
HEYNEMANN, Claudia Beatriz; RAINHO, Maria do Carmo Teixeira. Retratos
Modernos. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2005, p. 205.
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“(...) os modelos geralmente vestiam suas melhores roupas
para serem pintados, de tal forma que os historiadores seriam
desaconselhados a tratar retratos pintados como evidéncia do
vestuario cotidiano™'®,

Assim, como ocorre nas cartes de visite, a pintura também faz
uso da ordenacdo dos objetos para, com eles, buscar determinadas
auto-representacées. Na verdade, o que ocorre é uma troca de
influéncias: nas palavras de Cristina Costa, “se, num primeiro
momento, a fotografia parece se desenvolver a reboque da pintura
(...)”, com o passar do tempo é a fotografia que acaba influenciando as
artes plasticas, servindo até de modelo pros retratistas'®.

Com relacdo & passagem da pintura para a fotografia, completa
Peter Burke:

“Algumas dessas convengdes sobreviveram € foram
democratizadas na era do retrato de estudio fotografico, a
partir da metade do século XIX. Camuflando diferencas entre
classes sociais (...) Sejam pintados ou fotografados, o0s
retratos registram ndo tanto a realidade social, mas ilusdoes
sociais (...)"'%.

Além dos retratos individuais e, mesmo sendo uma modalidade
menos comum, também eram feitos retratos de familia, certamente
mais dispendiosos na sua elaborag&o, ja que todas as variantes de
produgé&o, nesse caso, multiplicavam-se. Vejamos 0S exemplos da
figuras 12 e 13, feitas nos ateliés de G. Rossi (ltalia) e Carneiro &
Gaspar, no Rio de Janeiro, respectivamente. Sendo ambos os
exemplos da procura pelas cartes de visite, tendo como objetivo a

demonstracao de harmonia familiar.

1% BURKE, Peter. Testemunha ocular. Histéria e imagem. Bauru: Edusc, 2004, p.
3a5.

1 COSTA, Cristina. A imagem da Mulher — Um estudo da Arte brasileira. Rio de
Janeiro: SENAC, 2002, p. 96.

192 BRKE, Peter. Testemunha ocular. Histéria e imagem. Bauru: Edusc, 2004, p. 35
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Figura 12 Figura 13

Figura 12, pertencente ao acervo do MP e figura 13, da colegdo do IMS (ambas,
com datacéo desconhecida).

No caso das fotografias, elas remetem claramente a uma
sociedade em que os papéis sociais sdo0 bem demarcados, e a
manutencao das posicdes ocupadas é prioritaria. Portanto, ndo é dificil
compreender o quanto essa nova técnica interfere na vida cotidiana da
populacado. Esse fato ndo é observavel somente no ambiente no qual
vive o individuo, j& que outra caracteristica é a grande circulagédo das
imagens. Sobretudo, o que estava em jogo era a necessidade de
perpetuar a ascens&o social. Essa projegdo, sem duvida, cobrava do
retratado o conhecimento e a assimilacdo dos codigos vigentes. Tal
processo, muitas vezes, provoca a repeticdo e a uniformizacéo das
maneiras de se mostrar, padronizando-se as roupas, poses e
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acessorios’™ A difusdo de um modelo padrdo, para Annateresa
Fabris, se deve a intencdo de se construir uma identidade social,
convertendo a juncédo dos elementos construtivos da cena idealizada
numa forma emblematica do modelo burgués. Com relagéo a nova era

fundada por Disdéri, a autora comenta que:

“A diferenca do interesse pelo rosto do modelo, que era o
traco caracteristico dos fotégrafos que o haviam antecedido,
Disdéri prefere representar seus clientes de corpo inteiro,
para enfatizar a teatralizagédo da pose. Cria, para tanto, um
sistema preciso, no qual um papel fundamental &
desempenhado pelo trago abstrato do atelié. Nele tem lugar a
formalizagdo da imagem, feita tanto de elementos técnicos
quanto de truques retéricos”'™.

Nesse sentido, o atelié torna-se o espago por exceléncia para a
construcdo da imagem idealizada, configurando-se num local que deve
criar mecanismos para atrair a clientela. A época, a vitrine dos
estabelecimentos destaca os retratos ali realizados, enquanto na sala
de espera procede-se a consulta dos albuns demonstrativos, seguida
das escolhas quanto & pose, mobilia e vestimentas. Em alguns casos, 0
retratado opta pela repetigdo total da composicéo, copiando a mobilia,
estatueta e painel de fundo, como podemos ver nesse exemplo da carte
de visite de 1880, na qual outro cliente, quatro anos depois, faz as
mesmas opcdes (figuras 14 e 15 - ambas feitas por Militdo Augusto de
Azevedo no atelié Photographia Americana). As diferengas entre os
retratados se definem pelo ajuste da roupa, j& que notamos na segunda
imagem um colete extremamente apertado e marcas de ajuste da calga.
Interessante, também, é o fato de na composigcao ser utilizado um

guarda chuva, ao invés de uma bengala.

2 SAGNE, Jean. L-atelier du photographe (1840-1940). Paris: Presses de la
Renaissance, 1984, p.214.

4 FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais. Uma leitura do retrato fotografico. Belo
Horizonte, Editora UFMG, 2004, p. 30.
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Figura 14 Figura 15

Figuras 14 e 15, pertencentes ao acervo do MP (producéo, década de 1870).

Toda essa mise-en-scéne exige um processo bem elaborado, cuja
meta primordial é o conforto do cliente, principalmente se
considerarmos o longo periodo que o retratado permanecia no
estabelecimento até o término do servico'™. Ou seja, o atelié & o
espagco da idealizacdo da imagem que o individuo busca e

evidentemente, essa é obtida, por meio das condicdes oferecidas e

Ll

pelos modismos reinantes. As divisdes entre os setores do
estabelecimento revelam as variantes que devem ser trabalhadas tendo
como objetivo um bom retrato. Na figura 16, feita por Henry Peach
Robinson, que realizou pesquisa em estudios europeus do século XIX,
observam-se essas divisGes: sala de espera, quarto de vestir, estidio e
sala de revelacgao.

" SAGNE, Jean. Op. Cit., 1984, , p.187.
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Figura 16, planta de estudio, reproduzida do livro “The Studio and What to do
in it” (ROBINSON, 1973, p. 21).

Se, a bem da verdade, existe uma escolha dentre padrdes
definidos, ndo podemos ignorar que existem opgcdes que s&do do
retratado. Uma vez definida a composig¢do do retrato, a roupa, a pose,
restava a ele dirigir-se a sala de poses, o local do atelié onde se
constréi a cena fotografica; é o espago onde alguns elementos basicos

se impéem para o seu funcionamento, tais como:

“(...) telées pintados com decoragdes exoticas e
barroquizantes, colunas, mesas, cadeiras, poltronas, tripés,
tapetes, peles, flores, panejamentos, para criar imagens de
opuléncia e dignidade” '™

Com relacdo ao tempo de exposicao, mesmo com a evolugao
técnica dos equipamentos, permaneceu entre 30 60 segundos. Desta
forma, os equipamentos de fixagdo usados efam fundamentais (figura
17), principalmente considerando que nem sempre a entrada de luz era

suficiente.

% EABRIS, Annateresa. Op. Cit., 1991, 21.
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Figura 17, imagem pertencente a colecdo RMM.

Os painéis colocados ao fundo variavam, na maioria das vezes,
entre dois modelos; alguns ofereciam a perspectiva de grandes
espacos arquitetonicos, propondo a idéia de profundidade. Outros
apresentavam paisagens, sobretudo de inspiragéo européia. Também,
em alguns casos, costumava-se usar cortinas ao lado dos painéis,
sendo que a variagdo do tipo de ornamento dependia dos modismos do
momento, segundo demonstram os exemplos das figuras 18, de autoria
de A. P. Ramires Y Ca, de Lima (Peru) e figura 19, do fotdgrafo
Henrique Rosén, de Campinas (Brasil).
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Figura 18 Figura 19

Figura 18, pertencente a colegdo VD e, figura 19, pertencente ao acervo do
MISC (ambas com datacdo desconhecida).

Como indica Annateresa Fabris, todos o0s recursos -
enquadramento, distribuicao de acessérios, fundo, vestimenta — fazem
parte de uma estratégia de construcdo de certa mensagem que venda
a imagem “(...) da estabilidade e a legitimidade da burguesia gracas a
uma composicdo ordenada e unitaria (...)'”. Segundo Maria Inez
Turazzi, o retrato “(...) era também uma espécie de passaporte que
podia transportar o individuo para um mundo exterior ao seu”'® Os
homens vestiam suas melhores roupas e ostentavam cartolas,
buscando ao maximo se adequar aos padroes.

Analisando algumas fotografias do acervo do Arquivo Nacional,

Heynemann e Rainho argumentam que 0S8 trajes usados nos retratos

7 EABRIS, Annateresa. Op. Cit., 2004, p. 31.
1% TURAZZI, Maria Inez. Op. Cit., 1995, p. 15.
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femininos chamam “(...) atencéo pela sofisticac&o e o cuidado (...) em
contraposicéo a sobriedade, rigidez e seriedade das masculinas” '®
Como podemos ver nas figuras 20 e 21, ambas feitas no atelié de
Robin & Favreau, em Taubaté (S3o Paulo).

Figuras 20 Figura 21
Figuras 20 e 21, pertencentes ao acervo do |IMS (datacéo desconhecida).

Outra questéo relevante refere-se a ratificagcdo de papéis sociais
mediada pelo uso da fotografia, como por exemplo, quando mulheres e
homens aparecem expondo a sua condicao familiar, de méae ou pai,
como podemos ver nos exemplos das figuras 22 e 23, feitas nos ateliés
Fotografia Montevideo (Uruguai) e J. J. De Barros, Rio de Janeiro,
respectivamente.

" HEYNEMANN, Claudia Beatriz: RAINHO, Maria do Carmo Teixeira. Op. Cit.,
2005, p. 14.
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Figura 22 Figura 23

Figura 22, pertencente a colecdo VD e, figura 23, pertencente a colecéo
RMM (ambas com datagdo desconhecida).

Outra modalidade muito comum s&o os retratos de casais, e, na
maioria dos casos, apresentam o homem sentado e a mulher ao seu
lado, em pé. Tal pose se traduz em demonstragao de submiss&o, como
podemos ver nas figuras 24 e 25, de autoria dos fotografos Jerébnymo
Bessa (Rio de Janeiro, 1883) e Carlos Hoenen (Sao Paulo, S.D.).
Nesse sentido, constatamos que além de uma gama de elementos
técnicos e aparatos cénicos, as composicdes também primam pela
autenticagao de posigdes sociais.
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Figura 24 Figura 25

Figura 24, do acervo do MP e figura 25, pertencente ao
acervo do IMS (1883 e datacgéo desconhecida,
respectivamente).

Havia, ainda, os retratos infantis, que se caracterizavam pelo
fato de as vestimentas se assemelharem muito as dos adultos,
premissa observavel na figura 26, de autoria de Robin & Favreau, de
Taubaté (S&o Paulo). Eram esses, também, os retratos mais dificeis de
fazer, pois a necessidade de imobilidade do modelo representava uma
dificuldade, principalmente em dias de pouca luz.
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Figura 26, pertencente ao acervo do IMS (datagéo desconhecida).

O sucesso do produto carte de visite é absoluto, a titulo de
exemplo, o estudio administrado por Disdéri torna-se 0 mais
movimentado de toda a Europa, “(...) empregando um numero grande
de colaboradores e (...) sendo capaz de entregar em quarenta e oito
horas milhares de cépias, a pregos relativamente baixos (...)"""
Interminaveis filas de clientes procuram o seu atelié, trazendo-lhe
somas volumosas. Ele é um exemplo de profissional da fotografia, e
demonstra ter muita asticia na atitude de adular e seduzir a clientela.
Para se ter uma idéia mais exata dessa sua capacidade, seu atelié
produz mais de 2000 negativos em 1858; 7000 em 1859, chegando a
9000 negativos produzidos em 1860'""". Segundo nos mostra Aaron
Scharf, no ano de 1862, foram vendidos na Gra-bretanha mais de 5

milhdes de fotografias, quase a totalidade no formato carte de visite.

"° FREUND, Giséle. Op. Cit., 1986, p. 70.
""" McCAULEY, Elizabeth Anne. A. A. Disdéri and the Carte de Visite Portrait
Photograph. New Haven: Yale University Press, 1985, p. 228.
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Podemos imaginar, entdo, essas imagens estrategicamente
guardadas no boiso do paleté do homem que sai as ruas, agora,
provido de sua prépria auto-representacdc e amparado por sua
‘propaganda’ pessoal. Pequenas fotografias que traduzem histérias de
vidas, articuladas ao jogo, estratégico e irreversivel, da sociedade
capitalista, em que se misturam desejo e realismo, ficcdo e historia,
representagao individual e de classe. A partir do momento gue a
familia de classe média vai adquirindo importéncia na emergente
sociedade de classes, as cartes de visite exercem a funcdo de
comprovantes dessa condigdo, assumindo o papel antes exercido pela
pintura para a aristocracia™?

A nova realidade que se esboca, cujo pano de fundo é a
escalada da produgdo industrial, traz a marca das inovacdes nos
equipamentos fotograficos, que ocorrem com grande rapidez,
Paralelamente a elas, difundem-se os manuais fotogréficos, que se
colocam como uma necessidade de mercado. Segundo Ricardo
Mendes, “(...) é necessério pensar na efetiva contribuico dos manuais
neste periodo frente a outras vias possiveis de difusao de informacéo”.

Desenvolvidos em larga escala, e divulgados em todo o mundo,
0s manuais difundem as novas técnicas de uso das cameras e os
produtos necessarios ao processo fotografico, bem como as técnicas
para a construcéo dos ateliés e até os conceitos basicos da relagao
comercial entre o fotégrafo e a sua clientela. Neles, sédo apresentados
os atributos necessérios ao profissional da fotografia, tais como “(...)
dedicagdo e zelo, gosto natural pelas belas artes (...)", orientando
também os fotégrafos para a importancia da organizacdo do atelié, do
atendimento a clientela, a preocupagéo com as vestimentas do modelo
e com as condigles de luz. Esses manuais s30 uma forma de “{...)

2 PYULTZ, John. Op. Cit., 1995, p. 18.
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estabelecer de forma clara a separagéo do bom profissional, o bom
}}113

artesdo, do vil comerciante, do mero cumpridor de regras (...)

Assim, além desta gama de produtos voltados a difuséo da carte
de visite, nesse periodo se delineia o perfil do profissional da
fotografia. Popularizam-se a fotografia, o fotografado e o fotografo.
Dezenas de manuais publicados e equipamentos mais modernos
permitem que pessoas com pouco conhecimento técnico trabalhem
nesse novo mercado.

Os manuais alertam para importdncia da composigéo cénica,
informando sobre as maneiras de se utilizar de modo satisfatorio a sala
de poses. Com relagéo a etaboragéo da cena, explicitam que as costas
do cliente deveriam ser colocados painéis, sobretudo pinturas de
paisagens diversas. Esses devem ser méveis a ponto de permitir a sua
substituicdo, de acordo com o gosto do ciiente, favorecendo a
harmonia entre a imagem desejada e o retratado’. De acordo com o
manual de autoria de Alexandre Ken (1864), citado por Sandra Koutsoukos
(20086):

“No atelier do fotégrafo o modelo posa pouce mais de meio
minuto diante do instrumento. E preciso que antes de entrar no
saldo de pose, ele tenha esquecido na sala de espera qualquer
preocupag¢do exterior; que ali folheando albuns, examinando os
retratos expostos, indagando sobre o seu valor artistico ¢ o
carater de cada um deles, possa apreciar ¢ captar a pose e a
expressdo que melhor the convenha e que alguns conselhos do
artista lhe ajudardo a assumir. Tudo deve ser feito para distrair
o visitante e dar ao seu semblante uma expressao de calma e
felicidade, para fazer nascer em seu espirito idéias agradaveis,
risonhas, que clareando seus tragos com um doce sofrriso,
facam desaparecer aquela expressdo séria que a grande
maioria tem tendéncia a assumir, ¢ que sendo a que mais se
exagera, da geralmente a fisionomia um ar de sofrimento, de
contracéo ou de tédio™".

113 MENDES, Ricardo. “Descobrindo a fotografia nos manuais: América (1840-
1880)”, In: FABRIS, Annateresa. Op. Cit., 1991, p. 94-100.

4 GRANGEIROQ, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 187.

% KEN, Alexandre. Dissertations historiques, artistiques et scientifiques sur la
photographie Paris: Librairic Nouvelle, 1864, In: KOUTSOUKOS, Sandra Sofia
Machado. Op. Cit., p. 2008.
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Ou seja, e importante deixar o cliente relaxado, fazendo com que
as dificuldades da realizacao do retrato ndo atrapalhem a qualidade do
produto final. Esse conjunto de fatores que, aliados, culminam na
fotografia de qualidade tem, na pose, no planejamento técnico e no
uso correto de acessorios, tais como moveis e objetos, elementos
pertinentes ao seu bom desenvolvimento. Dentre esses, talvez seja a
pose o elemento que melhor contribui para diferenciar os retratos.

Alguns manuais indicam como posicionar o olhar do retratado;
outros dao sugestbées de como posicionar o cliente diante da
parafernalia da sala de poses, apoiando o modelo nos mdveis e pilares
ou balaustradas da cena fotografica'®. Outro ponto muito interessante,
com relacdo a composi¢cdo cénica, radica no fato de os fotoégrafos
muitas vezes se inspirarem nos retratos feitos pelos pintores,
reproduzindo as formas de representacéo e composicao'"’,

Em muitos casos, o fotografo fazia mais de uma tentativa,
buscando chegar a pose ideal. Encontramos um exemplo muito
interessante da procura da pose ideal; trata-se de uma sequéncia de
imagens em um dos albuns de controle do atelié Photographia
Americana, de Militdo Augusto de Azevedo''® Dispostas em seqiiéncia,
como podemos ver nas figuras 27 e 28, as imagens indicam claramente
que ocorreu mais de uma tentativa, estudando-se mais de uma opcéo
de posicionamento, dando ao cliente a possibilidade de escolha da

imagem preferida.

""® GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 196.

"T A esse respeito consultar McCAULEY, Elizabeth Anne. A. A. Disdéri and the
Carte de Visite Portrait Photograph. New Haven: Yale University Press, 1985,
mais especificamente, o capitulo “Carte de Visite and Portrait Painting during the
Second Empire”, p. 137-203.

"® Os seis volumes dos albuns de controle do atelié Photographia Americana aos
cuidados do Museu Paulista, consistem num fantastico exemplo do oficio fotogréafico
nos ateliés, j& que documentam, por meio das imagens organizadas pelos
fotégrafos, as formas de trabalho, dispondo, muitas vezes, a seqliéncia da
realizacéo dos retratos.
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Figura 27 Figura 28

Figuras 27 e 28, pertencentes ao acervo do MP (producédo da década de 1870).

Vejamos o segundo exemplo, feito pelo fotégrafo carioca
Mercurin. Nele vemos uma pequena variagdo, também demonstrando
essa busca da pose ideal e repetindo o relaxamento dos bragos como
diferenca, como patenteiam as figuras 29 e 30, feitas pelo fotografo
Mercurin - Rio de Janeiro.
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Figura 29 Figura 30

Figuras 29 e 30, pertencentes ao acervo do IMS (datac&o desconhecida).

Para Maria Inez Turazzi, a pose esta na esséncia da fotografia

no seéculo XIX:

“No jogo social que caracteriza o retrato fotografico produzido
no século XIX, posar passa a representar a fabricagdo de um
corpo em outro corpo (...). De modo que o tempo de exposigéo
numa fotografia n&o pode ser visto como um mero dado
técnico, configurando-se como um dado sociolégico e
histérico, pois o tempo de exposi¢cdo é também o tempo social
necessario para que o individuo represente seu papel num
determinado cenario (...)"""°

Em outros casos, a mesma pose depende do uso de mobilia
adequada, fazendo dela um apoio efetivo combinado a estatura do
cliente, como revelam as figuras 31 e 32, ambas feitas por Jerénimo

Bessa (Rio de Janeiro - 1883).

"® TURAZZI, Maria Inez. Op. Cit., 1995, p. 14.
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Figura 31 Figura 32

Figuras 31 e 32, pertencentes ao acervo do MP (ambas de 1888).

Determinados casos permitem notar que alguns objetos, livros,
por exemplo, além de validarem a representagdo simbdlica,
simultaneamente possuem a fun¢do de adequacdo do corpo do
retratado. Como podemos ver na figura 33, feita no atelié de Modesto
& Gomes (Rio de Janeiro), na qual o modelo aparece com o cotovelo
apoiado sobre dois livros que fazem parte da composigéo cénica.
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Figura 33, pertencente a colegcdo RMM (datacdo desconhecida).

No cerne desse jogo de tantos elementos um padrdo vai se
moldando. Walter Benjamin entende que esta légica e conjunto de
regras, ordenados por uma sequéncia de medidas ligadas a execucéo
da fotografia, provocam um semblante sério nos individuos. Fato
agravado pela necessidade de imobilizar o modelo, devido ao longo
periodo de exposicdo'. No exemplo a seguir, vemos como 0 mesmo
modelo de carte de visite, emoldura duas formas de deixar-se ver, ja
que, em ambas as fotografias, apenas o painel de fundo € usado de
forma repetida. Reordena-se parte do aparato cénico, mas se mantém
parte da composigdo, conforme demonstram as figuras 34 e 35, ambas
de E.E. Busk.

Y BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 92-96.
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Figura 34 Figura 35

Figuras 34 e 35, pertencentes a colegdo VD (datacdo desconhecida).

Assim, notamos que a ornamentacgao, além de impor padroes em
voga, serve para “(...) assegurar tecnicamente a qualidade da imagem
com a utilizacdo de pontos de apoio com as pegas decorativas”'?'. Do
ponto de vista decorativo, nos retratos de corpo inteiro torna-se nitida
a forma mais completa de juncéo da seérie de elementos mobilizados na
elaboracdo da cena fotografica. S&o neles, tambem, que os clientes
podem introduzir a sua propria indumentaria, trazendo desde objetos
cotidianos a roupa do dia-a-dia, podendo ostentar tragcos da moda
desejada e, muitas vezes, inacessivel. Procuram, por meio desses
objetos, contar a sua histéria: muitos querem ser retratados com as
suas ferramentas de trabalho, com seu icone pessoal. Os ‘retratos de

corpo inteiro’ agregam os fragmentos da personalidade do individuo,

2! TURAZZI, Maria Inez. Op. Cit., 1995, p. 16.
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que sdo incorporados e reincorporados na sala de poses, local onde se
estabelece a construgéo individual %,

Como indica John Towter, em The Silver Sunbeam (1864), os
‘retratos de corpo inteiro, compreendem a pessoa “(...) sentada, ou de
pe. graciosamente apoiada contra uma coluna ou balaustrada (...)"'%,
O modelo, uma vez adaptado ao aparato fotografico, deveria também
ser alvo de tratamento severo por parte do retratista, reflexo da atitude
rigorosa de dedicagdo e zelo recomendada ao operador. Mesmo assim,
@ resultado final deveria demonstrar certa naturalidade do retratado.
Ainda, segundo Jhon Towler (1864), citado por Ricardo Mendes (1991):

“Evite tanto quanto possivel aquela tola adesdo & na posi¢céo
do modelo, em que alguns operadores caem: como deixar as
maos justas sobre o colo ou fixar o deddo nos bolsos do
colete. Tais "mesmices” se tormaram uma caracteristica no
setor e tornam ridiculos os produtos que procedem dele. Belo
e jovem, bonito e feio, humilhado e jubiloso, todos estavam
coberlos com a mesma pele, foram agrupados ou posaram
com as mesmas vestes” ',

Ainda, segundo os manuais, ac lado da técnica o bom fotégrafo
deve possuir um apurade senso estético. Afinal, na atividade fotogréafica
é preciso ter ‘bom gosto’ e acumular conhecimentos dos principios da
arte. Segundo a visdo dos autores, essas virtudes d3o ao profissional da
fotografia vantagens comerciais. Assim, a febre das carte de visite tem,
na conjungao entre representagéo social, técnica, sensibilidade artistica
e profissionalizagéo do oficio fotografico, a sua pedra de toque ™,

No tocante ao atendimento, segundo Edward M. Estrabrooke(1872), no
manual The Ferrotype and How to Make it, e citado por Ricardo Mendes
(1991), o cliente deve ser tratado com 'todo o respeito’ no atelié;

"? EABRIS, Annateresa. Op. Cit., 1991, p. 21.

23 TOWLER, John. The silver Sunbeam. New York: Joseph H. Ladd, 1864, p. 218,
aPud MENDES, Ricardo. In: FABRIS, Annateresa. Op. Cit., 1991, p. 115.

" Ibid, p. 115.

' ESTABROOKE, Edward M.. The Ferrotype and How to Make it, Cincinatti
Louisville, Gatchell & Hyatt, 1872, pp. 153-4, apud MENDES, Ricardo. In: FABRIS,
Annateresa. Op. Cit., p. 115.
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limpeza e conforto s@o imprescindiveis. O estabelecimento deve esiar
apto a atender quaisquer clientes, dos “(...} altos aos baixos e gordos,
carnudos, pessoas sardentas, com rugas e pescogos compridos, indo
até a diferenciac&o entre os modeios mascutlinos e femininos”. A favor
da boa imagem do cliente, o bom profissional necessita do uso de
truques de iluminagdo que resolvam quaisquer “imperfeicdes”.'®

Outra questdo reievante abordada pelos manuais, vincula-se a
correta manipulacdo das substancias usadas, passiveis de acarretar
danos a salde do fotégrafo. Dentre as dicas, destacam-se 0S8 cuidados
com a ventilacdo e o uso de antidotos para problemas estomacais
causados pelo contato com os materiais'™,

A iluminagéo, como sabido, € um ponto extremamente imporiante
para a obtengéo da qualidade da imagem fotografica; esta constitui fonte
determinante do préprio registro imagético, configurando-se, desde
sempre, como um ponto delicado no processo de construcé&o da imagem.
As oficinas fotograficas, ou ateliés, deveriam aproveitar aoc maximo a luz
natural, Unica fonte existente. Assim, 0 estabelecimento deve ser
construido de maneira que permita o maximo de entrada de luz, longe de
construcdes que venham a sombrear o edificio, permitindo uma boa
captagdo da luminosidade para a confeccdo dos retratos. Devendo,
também, ter o saldo no qual as fotografias eram feitas, “(...) voltado de
preferéncia para o norte, para nao ser atingido diretamente pelos raios
sotares (...)", sendo gue no Brasil, ao contrario, o mesmo deveria estar
voltado para o sul'®. Para que a luz entre de forma satisfatéria, o teto
deve ser de vidro e se alongar até o chéo, formando um angulo entre a
parte superior e a parede lateral, tendo no total entre “(...) 5 € 8 metros
de comprimento, preenchidas com vidros despolidos (opacos)

transparentes’, como exemplifica a figura 36™. A luminosidade ¢

26 TOWLER, John. The silver Sunbeam. New York: Joseph H. Ladd, 1864, p. 218,
agudMENDES, Ricardo. In: FABRIS, Annateresa. Op. Cit., p. 126.

271 SAGNE, Jean. Op. Cit., 1984, p.242.

28 KOSSOY, Boris. Op. Cit., 2002, p. 36.

1% GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 182-4.

72



controtada para nédo se exceder, provocando sombras efou
intensificando os tragos naturais.

}

Figura 38, reproduzida do livro “The Studio and What to do in it" (ROBINSON,
1973, p. 47).

Ao bom profissional cabe manipular a luz do atelié com a ajuda de
rebatedores (planos ou cOncavos) e aparadores, permitindo planejar a
concentragdo, ou n&o, da luz. A Iluminosidade assume grande
importédncia na qualidade do bom atelié e, conseqlentements, dita a
diferenga entre o que € visto como um trabalho de qualidade ou néo.

Qutra questdo a ser considerada, diz respeito a dificuldade
enfrentada pelo retratado, primeiramente por conta da temperatura, ja
que, posicionado sob uma clarabdia de vidro ele estaria sujeitc a altas e
baixas temperaturas, dependendo da época. Existia, também, o
chamado apdia-cabeca, responsavel pela fixacdo do cranio e facilitador
da imobilidade™. Jean Sagne chama essa técnica de “camara de
torturas”, pois nela os clientes eram fixados e ali permaneciam expostos

a temperatura que penefra pelos vidros. Ali ele deveria permanecer,

0 FREUND, Giséle. Op. Cit., 19886, p. 74,
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aguardando a arrumac3o cénica, os ajustes técnicos e, ainda, o longo
tempo de exposicdo. Tudo isso tentande manter uma fisionomia
agradavel| ™.

Desenvolvidas para democratizar o acesso a imagem fotografica,
nas cartes de visite & constante a preocupac@o em explorar o papel
social do individuo e, em muitos casos, observamos nelas a importancia
da representacdo da profissdo exercida pelo retratado. E comum, por
exemplo, encontrar cartes de visite retratando religiosos, nobres,
profissionais liberais e camponeses, entre outros, o que faz sentido
diante de uma sociedade como a do século XIX, que reordena valores
individuais € imprime maior liberalidade ao homem'™

0O muasico com seu instrumenfo, o artista simulando uma
passagem teatral, 0 soldado com sua arma de fogo, ¢ cagador em sua
indumentaria, a crianga e o seu brinquedo, nessa adesado feita por
homens e mulheres, mesmo que por segundos, sdo todos eles
perpetuados pela fotografia.

Numa circunsténcia em que os elementos da vida burguesa séo
difundidos com rapidez, as representacbes de status ganham
importancia diante de uma nova realidade que acena para a
possibilidade de ascens&o social. Forma-se, assim, uma sociedade:

“(...) em que as relagbes sociais estdo sujeitas a frequentes
mudangas no tempo e no espaco; em que predomina uma
variedade muito grande de critérios de julgamento; em que as
demarcagdes sociais ndo sdo intransponiveis e a comunicagéo
entre os grupos & uma regra (...)"™..

Nesse contexto, a vestimenta adquire enorme importancia ¢ passa
a participar da construgdo dessa nova ordem. A fotografia, aliada a

™ SAGNE, Jean. Op. Cit., 1984, p.10.

2 KOSSQY, Boris. Op. Cit., 1978, p. 34.

B SOUZA, Gilda de Mello e. O espirito das roupas. Sao Paula: Companhia das
Letras, 1887, p. 47.
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moda, passa a interagir no processo de construgdo e representacdo de
novos valores. Nas palavras de Gilda de Mello e Souza, a moda serve:

“(...) a estrutura social acentuando a divisdo de classe:
reconcilia o conflito entre o impulso individualizador de cada
um de nés (necessidade de afirmagdo como pessoa) e o
socializador (necessidade de afirmagdo como membro de

grupo) (...) "™

E também quando se evidencia de forma clara a moda masculina
e a moda feminina, “(...) traduzindo os antagonismos dos ideais de

1% Mostrando um reflexo dos novos

masculinidade e de feminilidade
papéis sociais, significativos da divisdo dos dois mundos. A roupa nao
sO contribui para a afirmagéo dos valores sociais; ela é, antes de tudo,
o reflexo e expressa a maneira de ser desse novo homem.

Atentos aos novos valores estéticos da sociedade, os fotégrafos
percebem a sua importéncia e procuram explorar, ao maximo, a roupa
do retratado. E quando a casaca e a cartola tornam-se elementos
imprescindiveis da ornamentagdo masculina burguesa: “(...) todo
homem decente tera de possuir ao menos uma (...)""** Muitos homens
sao retratados envergando vestes cuja simbologia os distancia do mero
trabalhador bracal, fato que da a medida da importancia de transpor a
imagem tipica dos primeiros representantes da classe burguesa.

A indumentaria feminina, ao contrario, tem nas formas
arredondadas do corpo da mulher um ponto a ser destacado. Para a
mulher, a beleza € priorizada, sendo as vestimentas ricas em fitas,
bordados e rendas. Assim, no campo estético e cultural, salienta-se o
distanciamento entre a condi¢cdo masculina e a feminina. Nas formas,
nas cores e nos tecidos, a vestimenta demarca os papéis sociais que se
apresentam para a nova realidade que se instaura.

" Ibid, p. 47.
" Ibid., p. 47-57.
S Ibid., p. 54.
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Para o homem, o uniforme do despojamento e da respeitabilidade
burguesa; para a mulher, a sedugdo dos ornamentos e das formas
arredondadas, detalhes que, agora, afinados com a nova realidade,
demarcam posigdes que sdo ocupadas na sociedade, como podemos

ver nas figuras 37 e 38, de autoria de A. Hansen de Laurvig
137

(Dinamarca) e Modesto & Gomes (Rio de Janeiro).

Figura 37 Figura 38

Figura 37, pertencente a colecdo VD e, imagem 38, pertencente ao IMS (datacéo
desconhecida).

Nesse sentido, Annateresa Fabris aponta que:

“(...) vestir-se € ao mesmo tempo estrutura e acontecimento: ao
combinar elementos selecionados de acordo com certas regras,

"7 bid., p. 85.
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num reservatorio limitado, o individuo declara pertencimento a
um grupo social e realiza um ato pessoal”™®.

Numa sociedade de aparéncias, e sendo espaco que atende as
demandas sociais, € evidente que a reproducdo dos valores da nova
ordem torna-se um fildo recorrente dos ateliés fotograficos e mesmo as
classes inferiores da sociedade almejam participar dos novos rituais de
representagcdo. Modelos tipicos desse ‘novo homem’ s3o difundidos e,
em muitos casos, as representagdes ndo conseguem esconder as
diferencas de classe, ao contrario, as posigdes sociais séo flagradas,
apesar da mis-en-scéne.

As fotos denunciam que o pobre, ao se travestir de rico, acaba
refém de uma pose demasiadamente rigida, patenteando o desconforto
do retratado diante da indumentaria, em muitos casos, oferecida pelos
ateligs™,

Com relagcdo ao ato de vestir diante do fotégrafo, mais um
exemplo do livro de controle do atelié Photographia Americana nos
mostra esse processo de escolha. Nas imagens, dispostas em
seqléncia pelo proprio fotégrafo Militdo, vemos uma cliente que fez a
troca da roupa, entre uma fotografia e outra. Nesse caso, podemos
considerar duas possibilidades, primeiramente que ela tenha trazido da
sua casa os vestidos, ou entdo que tenha usado aquelas oferecidas
pelo atelié (figuras 39 e 40).

'* FABRIS, Annateresa. Op. Cit., 2004, p. 37.
¥ FABRIS, Annateresa. Op. Cit., 1991, p. 21.
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Figura 39 Figura 40

Figuras 39 e 40, pertencentes ao acervo do MP (producéo, década de 1870).

Carlos Lemos alerta para o fato de as vestes, ao serem oferecidas
aos clientes, estarem descosidas para serem adaptadas ao corpo do
retratado, o que evidencia a conjuncéo entre realidade e ficgéo, verdade
e sonho, imposicdo social e vontade individual. Tudo isso numa
sociedade - dividida em classes e em universos distintos de homens e
de mulheres, de adultos e de criangas -, que tem na moda um dos
fatores determinantes para a representagdo de valores e papeéis
sociais'®.

Ao se tornarem espago para uma projecéo social desse nivel os
ateliés se afirmam comercialmente, difundindo os seus servigos pela
propaganda dos proprios cartdes. Na construcao da publicidade, o

espaco dos cartdes é aquele utilizado tanto pelo fotégrafo como pelo

40| EMOS, Carlos. “Ambientacéo iluséria”, In: MOURA, Carlos Eugénio Marcondes
de (organizador). Op. Cit., 1983, p. 58-8.
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cliente para vender sua mensagem. Com relacdo ao estabelecimento,
os cartées vinham com uma mensagem especifica, voltada muitas
vezes a um segmento, como podemos observar no simbolo magénico
presente sobre o emblema do fotégrafo C. Paulsen, da Dinamarca; ou,
no segundo exemplo, onde vemos a divulgagédo dos prémios recebidos,
como fez Fonseca & Ca, do Porto (Portugal) (figuras 41 e 42).
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Figura 41 Figura 42
Figuras 41 e 42, pertencentes a colecé@o VD (datag&o desconhecida).

A bem da verdade, alguns preferiam elaborar cartdes mais
simples e, optando por uma imagem mais limpa, como podemos ver no
verso das cartes de visite dos fotégrafos A. Ken de Paris (Franga) e
Carlos Gusberti de Mildo (ltalia) (figuras 43 e 44).
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Figura 43 Figura 44

Figuras 43 e 44, pertencentes a colecéo VD.

A variedade de cores e tipos dos cartbes dependia das condi¢cbes
financeiras e dos objetivos especificos, havendo vérias opg¢bes. Do
mais bem acabado ao mais simples; com papel fino ou grosso; havia,
também, tipos padronizados, cujo logotipo poderia receber mais de
uma inscricdo, ndo sendo exclusivo como os de Photographia Allema
de Carlos Hoenen (S&o Paulo) e Photographia do Lopes (Rio de
Janeiro) (figuras 45 e 46, respectivamente).
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L. A
Figura 45 Figura 46
Figuras 45 e 46, pertencentes ao acervo do IMS.

Do ponto de vista publicitario, outra utilizagdo do espaco dos
cartdes figura como o alerta para o fato de tais fotografias serem
acessiveis a um segmento maior, buscando o alargamento da clientela,
como podemos ver no exemplo a seguir, divulgando que o
estabelecimento tem “retratos de todas as classes”. O objetivo explicito
€ esclarecer aos consumidores que o atelié tem uma variedade de
produtos que atende todos os bolsos, como podemos ver no detalhe da
figura 47, do ateli¢ A. P. Ramires y Ca., de Lima (Peru)
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Figura 47, detalhe de fotografia pertencente a
colecdo VD

Agora, de todas as informagdes, a mais comum € a que divulga o
fato de os negativos de vidro permanecerem guardados e a disposigdo
do cliente. Tal fator transformava as cartes de visite num produto que
poderia ser readquirido quando todas as unidades compradas
acabassem. Como podemos observar detalhes nos exemplos das
figuras 48, 49 e 50, respectivamente; dos ateliés de Elias da Silva, Rio
de Janeiro (Brasil), C. E. Schlunck de Konigsber (Prussia), Touranchet,

Paris (Franca).
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Figuras 48, 49 e 50, detalhes de cartdes pertencentes a colegéo VD.
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Os cartdes se configuram, também, como espago no qual
encontramos dedicatérias, na maioria das vezes, saudacgdes a amigos e
parentes.

Vejamos os exemplos a seguir: “Dedicado a minha prima Carolina
Villon como prova de carinho — Angelina Jarro Miguel”, figura 51 e, no
segundo exemplo, “Saudagbes ao meu amigo Liberalino de
Albuquerque - Jo&o Goston”, figura 52, de Elias da Silva, Rio de
Janeiro (Brasil).
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Figura 51 Figura 52

Figuras 51 e 52, versos de fotografias pertencentes a colecao VD
(dedicatdrias feitas em 88 e 84, respectivamente).

As dedicatérias demonstram a construcdo de teias familiares,
tendo a funcao de estreitar lagos. A troca de cartes de visite, estava
dentro de um “(...) conjunto de praticas cotidianas que atuavam no
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"1 Tais imagens eram

sentido de fortalecer relacdes afetivas (...)
guardadas como lembranga, e, muitas vezes, postas nos albuns
desenvolvidos especificamente para acondiciona-las. Os albuns que
acondicionavam as carte de visite e carte cabinet configuram-se num
espaco no qual convivem familiares, amigos e celebridades nacionais e
estrangeiras; processo, esse, que Mauricio Lissovsky denomina de
“(...) comunidade democratica do visivel que, ao mesmo tempo
nivelava todos, emprestava a cada um a dignidade que emanava de
seus vizinhos de pagina’'. Nas imagens 53 e 54, exemplo de um

desses albuns.

Figura 53, pertencente a colegdo RMM.

' MUAZE, Mariana de A. Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 291.

42| |ISSOVSKY, Mauricio. “Guia préatico para fotografia sem pressa” |In:
HEYNEMANN, Claudia Beatriz; RAINHO, Maria do Carmo Teixeira. Op. Cit., 2005, p.
204.
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Figura 54, pertencente a colecdo RMM.

Mariana Muaze pontua o fato de tais imagens sofrerem uma
reordenacao ao longo do tempo, requerendo uma mudanga constante,
a medida que novas imagens chegavam de presente ou eram feitas'®.
Além dos albuns maiores, que comportavam aproximadamente uma
centena de fotografias, havia, também, aqueles que comportavam duas
ou até uma carte de visite por pagina, como podemos ver na figura 55.

Figura 55, album pertencente a colecdo RMM.

"* MUAZE, Mariana de A. Ferreira. Op. Cit., , 2006, p. 284.
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Consta que, antes da difusdo dos albuns, era comum se colocar
as cartes de visite recebidas numa cesta e, ainda, dispostas em porta-
retratos, vendidos pelos proprios ateliés ou por estabelecimentos
voltados & fotografia, que ficavam sobre os méveis da sala de visitas '
(figuras 56 e 57). Ainda, alguns modelos deveriam ser acomodados

nas paredes (figuras 58 e 59).

Nas figuras 56 e 57, porta-retratos para carte de visite pertencentes
a Colecdo RMM.

Nas figuras 58 e 59, frente e verso de moldura pertencente a colecéo
RMM.

"4 | ISSOVSKY, Mauricio. Op. Cit., 2005, p. 205.
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Concomitante a disseminacdo das cartes de visite entre os
segmentos medios da sociedade, surge, também, a carte de visite que
mostra celebridades ou tipos populares, modalidade que se converte
em grande sucesso, assumindo o carater de objetos colecionaveis. Sao
imagens reproduzidas em grande quantidade, e vendidas nos ateliés,
livrarias, ou adquiridas pelos correios. Ademais, tais imagens
configuravam uma maneira de tornar acessiveis as personagens
publicas, possibilitando que a populacdo conhecesse visualmente
pessoas sobre as quais apenas ouvira falar (como podemos ver nos
exemplos das figuras 60 e 61), a primeira apresentando Otto Von

Bismark e a segunda, mostrando um tipo popular da India™®.

Figura 60 Figura 61

Figuras 60 e 61, reproduzidas do livro “Carte de Visite in the nineteenth
Century Photography” (DARRAH, 1981, paginas 47 e 66, respectivamente).

"> PULTZ, John. Op. Cit., 1995, p. 18.
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Essa modalidade de carte de visite, tem um aspecto bastante
interessante, que é o fato delas serem reproduzidas por outros ateliés,
com ou sem autorizacdo, ja que o direito autoral ndo era reconhecido

para a fotografia™®.

Nesse sentido, uma imagem de um membro da
familia imperial brasileira pode vir a ser feita no exterior e uma, de
algum estrangeiro, copiada em terras brasileiras. Pesquisas realizadas
em albuns com cartes de visite de celebridades, aos cuidados do
Instituto Histdérico e Geografico Brasileiro, encontramos uma imagem da
princesa Isabel lancada pelo estudio Photographie de Franck, de Paris;
ao mesmo tempo, encontramos as mais diferentes personalidades do
mundo, feitas por Lopes & C. de Salvador (Bahia). Em um outro album
do IHGB encontramos 100 imagens de celebridades de todo mundo,
estando, lado a lado, D. Pedro Il, o rei do Sido, Abrado Lincoln, dentre
outros. Parte das fotografias reproduz litogravuras ou quadros e, nesse
sentido, personalidades como Cristovao Colombo e Vasco da Gama
também sdo encontradas™’. Essa préatica tornou-se tdo comum que
alguns ateliés além de retratarem quadros também fizeram cartes de
visite com estatuas'®. Nos termos de Jhon Pultz, as figuras publicas
pertencentes as classes mais altas da sociedade, que ja ostentavam o
valor simbdlico do retrato feito a mao, perceberam, de imediato, que tal
produto oferecia-lhes uma conveniente oportunidade de explorar a
propria imagem no mercado de massa. O paradoxo, segundo aponta o
autor, reside no fato de, ao terem suas imagens organizadas em albuns,
dividindo espag¢o com pessoas comuns, tais como amigos e familiares,

as celebridades terminavam por ocupar o espaco trivial dos albuns'®.

“® FABRIS, Annateresa, ‘Da reivindicagdo de Nadar a Sherrie Levine: autoria e
direitos autorais na fotografia”. Studium n. 16 (www.studium.iar.unicamp.br ),
acessado em abril de 2007.

“" Do total de 100 imagens do referido album, 64 sao realmente fotografias, sendo
36 reproducgdes de obras, 24 delas apenas mostrando o busto dos personagens.

“* DARRAH, William C. Cartes de Visite in Nineteenth Century Photography.
Gettysburg: Darrah Publisher, 1991, p 107-18.

“YPULTZ, John. Op. Cit., 1995, p. 18.
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Outra questao de grande importancia, a ser considerada, é a
massiva circulagcéo das cartes de visite. Ao serem adquiridas séries de
8, 12, 16 unidades, distribuiam-se as pessoas conhecidas e, em muitos
casos, atravessavam o mundo Enviavam-se imagens feitas no Brasil
para a Europa, brasileiros, nas suas idas a Europa, faziam la retratos,
ou de |a os enviavam. Um 6timo exemplo da circulagdo destas imagens
é a fotografia do cafeicultor, radicado no Vale do Paraiba, Laurindo
José de Almeida, o Bardo de S&o Laurindo, de Bananal (S&o Paulo). A
fotografia que encontramos na cidade de Rio Claro (Sdo Paulo), foi
realizada no atelié de Disdéri em Paris (figura 62)"™°. A fotografia
mostra a importancia de se ostentar tal objeto, fazendo dele uma
evidente propaganda pessoal, dando um ar de modernidade a
aristocracia rural. Certamente, tal fotografia, foi enviada a algum
colega, indicando que a ponta final do objeto é o seu receptor, ou seja,
aquele que vé a composicao idealizada. Esse fato é representativo da
grande circulagao dessas imagens, distribuidas pessoalmente ou pelos

correijos.

“® A imagem faz parte da colegéo de fotografias do Museu Histérico e Pedagégico
Amador Bueno da Veiga, de Rio Claro/SP. As informacdes a respeito do retratado
estdo disponiveis em: <www.valedoparaiba.com>, acessado em 31 de maio de 2007.
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Figura 62, pertencente ao acervo do MHPABV (realizada em 1865).

Referente a esse tema, a historiadora Mariana Mauze nos mostra
algo interessante — as cartas enviadas por familias da aristocracia
rural — nas quais se observam informac¢des escritas, comprovando a
remessa de fotografias dentro dos envelopes™. Ou seja, as cartes de
visite se constituiam na fotografia ideal para esse fim, seja pelo preco
e quantidade adquirida, seja pelo seu tamanho.

Com relacédo a essa circulagdo da imagem, outro exemplo bem
interessante, descrevendo o caminho inverso entre o Brasil e a Europa,
¢ a carte de visite feita no atelié Carneiro & Gaspar retratando o
fotégrafo paulistano Militdo Augusto de Azevedo, recentemente
encontrada em Paris, num album do estudante de direito Hermano da
Silva Ramos (figuras 63 e 64)'2 Tal imagem faz parte de um album

" MUAZE, Mariana de A. Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 291.
%2 L AGO, Pedro Corréa do; FERNANDES JR, Rubens F. (apresentagéo). Op. Cit.,
2001, p. 23.
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com recordacgao dos tempos da Faculdade de Direito, mas acabou em

terras francesas.

(S5 A A (1) s e 0] t’_..m.
<& . ﬂ: '.II./“ % "'"frt N
’ ‘ . Py wn e w T ol {;/_‘kf“ =2
f ﬂ“%k i i e alinasnims
® 'c- _ S '; o |
o 2 {_: 7K {_‘;— o f
Figura 63 Figura 64
Figuras 63 e 64, coletadas do livro “Militao Augusto de Azevedo” (LAGO,

2001, p. 23).

Diante do exposto, fica evidente que, para entendermos as
cartes de visite e os profissionais da fotografia da segunda metade do
século XIX, devemos considerar o grau de importancia da técnica no
desenvolvimento do oficio. Assim, ao procurar o profissional da
fotografia, a vontade do cliente €, sem duvida, uma das determinantes
do registro fotografico, mesmo que ela esteja ancorada em padrées
definidos socialmente. Discutindo acerca dos seus anseios, o retratado
estuda com o fotografo as possibilidades de construcéo do registro, do
ponto de vista técnico e simbdlico. Esta relagcdo entre retratista e

retratado se da num contexto social permeado por valores culturais.
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Vimos, também, que as cartes de visite tem um circuito proprio, que
envolve a troca das imagens entre as pessoas, e 0 colecionismo.

No préximo capitulo, abordaremos as peculiaridades da difus&o
da fotografia em nosso pais, langando luz sobre algumas questées
especificas da nossa relacdo com essa nova ferramenta que emerge e
colabora para a construgdo de um discurso que, a sua maneira, serve a

construcao da sociedade brasileira.
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Capitulo 5 - Fotografia: a imagética do Segundo Império

No capitulo anterior, vimos como, a partir da segunda metade do
século XIX, com o advento de novas técnicas, chegamos a almejada era
da reprodugdo em série, criando, no bojo de tal processo, um conjunto
de formas pré-elaboradas para o oficio fotografico. Vimos, também, que
esta etapa intermedia um novo momento, com o surgimento das cartes
de visite, um retrato caracteristico desse novo paradigma que se
evidencia na sociedade mundial.

No presente capitulo, delinearemos um panorama da difusdo da
fotografia em terras brasileiras, ilustrando como o processo se configura
e quais as relagbes que se estabelecem nas etapas pioneiras. Essa
abordagem parece-nos pertinente a medida que, para compreender as
cartes de visite brasileiras, imp6e-se a necessidade de conhecer as
especificidades do oficio fotografico em nosso pais. Portanto,
analisaremos como ocorreu a difusdo da fotografia em nosso pais,
visando a compreens&o mais apurada da realidade especifica dos usos e
fungbes que ela tem em terras brasileiras.

A estruturagéo socic-cultural e politica ocorrida no Brasil, no século
XX, tem seu marco inicial na vinda da corte portuguesa para o Rio de
Janeiro, em 1808, quando esta abandonou Portugal fugindo da
dominacédo ‘napolednica’. Iniciava-se, entdo, uma etapa de grandes
mudancas no pais, coldénia de Portugal. Juntamente com D. Joao Vi e a
familia real, desembarcam todo o aparato burocratico do estado
portugués, © que provocou o encontro entre setores das classes
dirigentes européia, trabalhadores europeus de baixa qualificagéo e a
mao-de-obra escrava'™,

Nas duas primeiras décadas do século XiX, a populagédo urbana
da capital do pais passa de 40 mil para 79 mil pessoas. Esta nova

populagéo trouxe a cidade do Rio de Janeiro uma nova ordem de valores

3 ALENCASTRO, Luis Felipe. “Vida privada e ordem privada no Império”, [n: A
Histéria da vida privada no Brasil. (voeiume ll). Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1997, p. 13.
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morais e estéticos. Também, migrou para a capital uma nova gama de
prestadores de servigos, vindos de outras regides, sobretudo de Minas
Gerais™.

Inicialmente, a cidade foi palco de um verdadeiro caos, ja que
ndo havia infra-estrutura para abrigar a nova'populagéo. Apenas em
1816, com a ‘missdo francesa’™ | surge o primeiro projeto de
urbanizacao da cidade, com a instalacdo das primeiras instituicdes
culturais no pais: o Museu Real, a imprensa Régia, o Real Horto, a
Biblioteca Real.

A compreensdo desse cendrio de mudangas exige que
consideremos que, para o Brasil, o inicio do século XIX & pontual para
entender o tripé: urbano, progresso e civilidade. Logo de saida, a
concepgéo desse tripé se contrapde & idéia de rural e atrasado. Com a
vinda da corte portuguesa, e, posteriormente, com a independéncia,
temos a demarcagéo entre um pais rural e urbano.

Esta dicotomia assume contornos nitidos a partir da escritura de
varios romancistas do periodo, cujas obras valorizam o ambiente
urbano. Tais obras contribuiram para a solidificacio da “(...}) imagem do
atraso do homem rural, ridicularizando seu modo de trajar, de falar, de
portar-se enfim. E o grande contraponto era o homem citadino,
‘moderno’, que falava ‘corretamente’, que se vestia e se portava pelos
padrées europeus (urbano, portanto, civilizado )"

Em 1821, com a volta de D. Jodo VI a Portugal, assume o trono

seu filho, Pedro !. E ele que, no ano de 1822, proclama a

™ Neste periodo a cidade do Rio de Janeiro torna-se o maior péto de desembarque
de escravos do pais. ALENCASTRO, Luis Felipe. Op. Cit., 1897, p. 19,

" A missdo francesa era formada por um grupo de artistas contratados para
melhorar as condigbes da cidade do Rio de Janeiro. Entre eles se destacam
importantes artistas como Debret e Rugendas. Muito importante, também, & a3
presenca de arquitetoes e escultores, que tém como objetivo construir as novas
edificagbes que dardo condigbes melhores para a construgdo de um verdadeiro
reinado. SCHWARCZ, Lilia Moritz. As barbas do Imperador. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998, p. 36.

™ NAXARA, M.R.C.. Estrangeiroc em sua prépria terra - Representagio do
trabathador nacional - 1870/1920 (dissertacio de mestrado). Campinas:
IFCH/UNICAMP, 1991, p. p 165.
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independéncia do Brasil que, apés a separagdo de Portugal, torna-se
uma monarquia constitucional, mantendo a base de sua economia na
agricultura sustentada por mao-de-obra escrava. Em 1831, com a ida
de Pedro | a Portugal, quem assume é o imperador Pedro Il que vive o
Periodo Regencial até completar quatorze anos™".

No dia 23 de dezembro de 1839, ancorou no Rio de Janeiro 0
navio-escola L’Orientale e, com ele, chega as terras brasileiras uma
missdo que tem como objetivo difundir os conhecimentos e as técnicas
conquistadas®™. Por conta disso, o daguerredtipo € exibido
publicamente na cidade no dia 17 de janeiro, sob a tutela do abade
Louis Compte™. Esse acontecimento, considerado pelos estudiosos
como sendo os primeiros registros fotograficos da América do Sul,
acontece em trés pontos da capital imperial, sempre com a presenga de
D. Pedro il, entdo com 13 anos de idade'™ (na figura 65, podemos ver
um dos daguerreétipos feitos nesse dia). Poucos meses depois, Pedro
Il & aclamado por uma multiddo de 8.000 pessoas, assumindo o trono
apos o ‘golpe da maioridade’. Ao novo imperador cabe a missao
primordial de criar uma identidade politica e cultural para o pais.

57 CALMON, Pedro. Histéria do Brasil — século XIX - Vol. 5. Rio de Janeiro: José
Olimpio Editora, 1953, p. 1583.

%8 KOSSOY, Boris. Op. Cit., 2002, p. 110.

159 FERNANDES JUNIOR, Rubens; LAGO, Pedro Corréa do. Op. Cit., 2000, p. 17.

10 KOSSOY, Boris. Op. Cit., 1980, p. 17.
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Figura 65, daguerreétipo feito por Louis Compte em 1840,
originalmente medindo 7 x 9 cm (LAGO, 2005, p. 8).

Assim, a demonstragcdo publica oficializa o inicio da histéria da
fotografia no Brasil™. Ao todo, foram feitos um total de trés
daguerredtipos, citados pelo Jornal do Comércio (figura 66):

" Nos referimos aqui especificamente a expansdo da fotografia e nio ao seu
desenvolvimento, por conta disso, a importante contribuicdo de Hércules Florence
ndo € considerada, pois, a nosso ver, deve ser relevada na perspectiva do
desenvolvimento da técnica e ndo da sua expanséo.
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NOTICIAS SCIENTIFICAS.

PHOTOGRADPIILA.

J/ Finalmente passcu o daguerrolypo para ci os mares,
& a photographia, que atd agora so era conhecida no
Rio de Yaneiro por theoria, he—o actualmento fam—
bem pelos factos que excedem quanto se tem lido pe— |
1os jornaes tanto guaunto vai do vivo ao pintado.

Hoje de manhia teve lugar na hospedaria Pharoux |
num ensaio phofographico fanto maisg interessante,
quanfo he a primeira vez que a nova maravilha se
spresenta aos ollios dos Brazileiros. Foi o abbade
Combes quem fex a cxperiencia @ he hum dos via-
jantes que se acha a bordo da corveta francezal Orien~
tale, o oual trouxe comsigo o engenhoso instrumento
de Daguerrs, por causa da faeilidade com que por
meio delie sa ohtem a representacio dos objectos de
que sc deseja comservar a imagem,

He preciso ter vista & cousa ¢om 05 SCUS Proprios
olhos para se poder fazer idéa da rapidez e do resul-
sado da operagdo. Em menos de nove minutos o cha-
fariz do largo do Pago, a praca do Peixe, o masteiro
de 8. Benfo, ¢ todos os outros ohjectos circumstantes
so achardd reproduzidos com tal fidelidade , pre-
¢isan e minuciosidade, gue bem se via que a cousa {i-
nha sido feita pela propria mao da nafureza, ¢ quasi
sem intervendiio do arfista. Inutil he encarecer a im-
portancia da descoberta de que ja por vezes temos
ocupado os leifores; a exposigacsimples do facto diz
mais do que todos os encarecimentos. |

Figura 66, reproducao do Jornal do Commercio anunciando a
demonstracédo realizada no Rio de Janeiro, retiro do livro “O
negro na fotografia brasileira do século XIX” (ERMAKOFF,
2004, p. 109).

No Brasil, o daguerredtipo encontra um ambiente com
caracteristicas bem diferentes das européias. O pais vive a
inauguracdo do Segundo Império, e a sociedade encontra-se dividida
basicamente entre o aparato imperial, a aristocracia rural e a méao-de-
obra escrava. Se, de um lado, observa-se uma estrutura agraria

tradicional, que herdara da época colonial toda uma estrutura
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socioecondmica particular; por outro, novos valores e modismos se
difundem no pais, sobretudo, através das elites que viajam
freqlientemente para o continente europeu.

Os primeiros profissionais a se radicarem aqui s8o oriundos
principalmente da Europa: Hoffmann & Keller, Henry Schmidt, o sufgo
Abraham Louis Buvelot e o norte-americano Augustus Morant, estio
entre os pioneiros™. Acomodados nos principais hotéis da cidade, eles
prestam inicialmente servigcos & familia imperial. Estes fotégrafos, na
sua matoria, vém para o Brasil fugindo da saturagdo do mercado
fotografico nos seus paises de origem, e, muitos deles, retornam a
terra natal apés ganharem aqui algum dinheiro'.

torna-se conveniente assinalarmos que, sobretudo por gquestbes
econdmicas, & incomparavel o desenvolvimento da fotografia no Brasil
com aquele experimentado na Europa. Qutro fato a ser enfatizado
vincula-se a inegavel alta qualidade da producéo feita no Brasil durante
a segunda metade do século XIX. Além disso, a literatura mostra que a
assimilacdo das inovagdes na area foi bastante rapida, com a chegada
imediata de materiais, procedimentos e novas técnicas.

Alguns fatores contribuiram para esta rapidez da difusdo dos
processos fotograficos em nosso pais. Primeiramente, o fato de que a
grande maioria dos fotografos pioneiros, atuantes no pais, veio da
Europa. Uma vez aqui instalados, os profissionais tinham contato direto
com seus pares, indo ao vetho continente, ou mantendo
correspondéncia com seus pafses de origem. Isso proporcionava uma
conexao rapida e constante, permitindo a assimilagdo de inovacées e
informagdes acerca do desenvolvimento da fotografia.

Segundo levantamento de Boris Kossoy, no Brasil da década de
1850, o numero de profissionais ja havia triplicado, somando cerca de
noventa em atividade (sendo de nacionalidade brasileira apenas um

2 KOSSOY, Boris. Op. Cit., 2002, p. 335.
'S FERREZ, Gilberto. Op. Cit., 1953, p. 8
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terco deles)'™. O pais, neste periodo, encontra-se dividido entre as
cidades portuarias, como Salvador, Recife, Belém, Maceid, Sao Luiz e,
& claro, o Rio de Janeiro, e o interior em gue, mMesmo nas zonas
urbanas, preponderam estruturas coloniais. Porém, metade dos
fotégrafos estava na capital imperial'®.

Devemos considerar que, nessa época, a populagdo brasileira ¢
inferior a 7,0 milhdes de habitante e, deste total, aproximadamente 2,5
milhdes sao escravos. As areas de maior concentragdo populacional,
como citado, sdo as areas da costa brasileira. O desenvolvimento do
uso do daguerredtipo ocorre inicialmente nas areas portuarias,
refletindo a realidade de um pais colonizado & inteiramente voltado
para um modelo exportador de produgdo, cujas origens estdo no
passado colonial.

Ao se desenvolver, a fotografia mantém relagdo estreita com 0
aparato imperial. D. Pedro, um apaixonado pelo registro fotografico, é o
primeiro cliente dos fotégrafos gue aqui se instalam e, ao contréario das
aristocracias européias, que ainda viam a pintura como a ‘verdadeira’
forma de registro e consideravam a fotografia como uma ‘imagem
burguesa’, o imperador alia a sua imagem ao significado moderno da
fotografia.

Essas inovagbes técnicas, porém, ndo popularizam a fotografia,
que se mantém num circulo de difus&o restrito. Mudam os suportes,
mas se mantém a relacéo estreita do imperador com a fotografia, fato
relevante para o desenvolvimento e expansdo do uso deste novo
suporte imagético no Brasil'®.

A familia imperial é retratada pelos daguerreotipistas, como
podemos ver nas imagens da Imperatriz Teresa Cristina e da Princesa
Isabel, feitas por Buvelot, conforme demonstram os exemplos das
figuras 67 e 68, ambas feitas no ano de 1853 e medindo 13 x @ cm.

18 KOSSOY, Boris. Op. Cit. 2002, p. 26.
S 4bid., p. 27.
%88 asse respeito consultamos: VASQUEZ, Pedro. Op. Cit., 2002.
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Figuras 67 e 68, daguerreétipos feitos por A.L.Buvelot, no ano de 1853,
originalmente no tamanho 125 x 9 cm e 10,4 x 13,4 cm, respectivamente.
copiadas do livro “Os fotégrafos do Império” (LAGO, 2005, p. 10).

Os registros fotograficos vdo se tornando responsaveis pelo
reconhecimento do Brasil mundo afora, atingindo os locais mais
distantes. Nas mais variadas regides, os profissionais se colocam a
servico de um Império preocupado em mostrar ao mundo sua almejada
solidez. Sistematicamente, a familia Imperial é retratada pelos
fotégrafos da cidade do Rio de Janeiro, Petropolis e também pelos das
localidades por onde o imperador passa.

Em grande parte do material disponivel, vemos registros que tém
a preocupacao de projetar a civilizacdo nos tropicos. Estas fotografias,
em geral, sdo exibidas em grandes exposicbes na Europa: as
Exposi¢cbes Universais, onde o Brasil marca presenca expondo suas
caracteristicas particulares. Tais eventos sdo fundamentais para a
troca de informagdes a respeito das mais distantes localidades e para a
solidificagdo da nossa imagem na Europa.
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Maria Inez Turazzi, ao discutir os ‘produtos’ expostos nos
estandes brasileiros das Exposigdes Universais, salienta a existéncia
de um descompasso das imagens egressas do Brasil se comparadas as
de outras nacdes mais desenvolvidas. A autora observa que os artigos
brasileiros parecem enviados a um museu ¢ ndo a um local cujo
objetivo principal é promover futuras trocas comerciais. As autoridades
brasileiras tém que lembrar constantemente que estes eventos
constituem-se em sinteses da vida econdmica, sendo seus
participantes provaveis parceiros comerciais, com as mercadorias
necessariamente voltadas a algum tipo de consumo.

O fato é que as imagens e produtos do Brasil ndo estavam, na
verdade, em sintonia com a légica do mercado internacional, mas, sim,
a servico da légica politica da construcdo da nacionalidade brasileira,
na qual se manifesta uma vocagao museologizante dos simbolos de
nossa identidade'®. Dentre os materiais expostos nos estandes
montados pelo Brasil nas exposigdes ganham destaque imagens que
mostram a diversidade do Império: vistas das principais cidades,
imagens de indios e escravos, imagens da familia imperial e de seus
palacios.

A via predominante por onde a fotografia se expressa nas

exposicdes universais:

“(...) aponta para a via do exético, do pitoresco e de suas
variadas representagbes simbdlicas: natureza exuberante,
povos indigenas, costumes extravagantes, cenarios bucdlicos,
riquezas inexploradas, estagios pré e pré civilizatérios de
convivio social”™®.

As imagens do Brasil, dos primdrdios do Segundo Império,
fixadas pelas litografias, pinturas ou daguerredtipos tém a preocupagao

de projetar a magnitude das obras aqui desenvolvidas, como ferrovias

e construgdes arquiteténicas. Na segunda metade da década de 1850,

S"TURAZZI, Maria Inez. Op. Cit., 1985, p. 118-9.
%8 |bid, p. 147-8.
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novos suportes sao difundidos em nosso pais, como o uso do negativo
de colddio umido e do papel albuminado, permitindo, enfim, a
confecgcao de copias e de ampliagbes fotograficas.

Outra inovagéo do periodo é o ambrétipo, que consiste em um
negativo de coldédio umido, colocado sobre um fundo preto, que da
origem a um positivo. Posteriormente, é instalado em estojos que
imitam o daguerredtipo, porém, com um custo muito menor, o que o
torna um pouco mais barato e popular. E interessante observarmos que
a Familia Imperial consome todos os tipos e formatos, estando sempre
atenta as invovacdes.

Ainda, referente & elaboragédo da imagem de nacao, é possivel
afirmar que os primeiros registros produzidos entre nés se caracterizam
pelo desenvolvimento de um olhar mais ligado ao futuro do império do
que ao passado colonial. Por conta disso, sdo comuns os registros de
obras das mais diversas areas, como na fotografia 69, de autoria de
Augusto Riedel e que retrata uma Jazida de diamantes em Minas
Gerais, feita no ano de 1868 e, originalmente, medindo 23,3 x 28
centimetros.
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Figura 69, feita por Augusto Riedel no ano de 1868, originalmente no
tamanho 22,5 x 28 cm. Copiadas do livro “‘Os fotégrafos do Império” (LAGO,
2005, p. 166).

As paisagens também ganham um papel muito importante no
Segundo Império, o pesquisador Pedro Vasquez alerta para a caréncia
de imagens desse tipo no periodo colonial, pois tal modalidade era
proibida, devido ao temor dos portugueses em despertar cobica de
outros povos por nossas riquezas naturais'”. Um dos profissionais que
se especializaram nisso foi George Leuzinger, que fez uma grande
quantidade de vistas do Rio de Janeiro e que foram divulgadas
mundialmente. como podemos ver no exemplo da figura 70, feita por

Leuzinger no ano de 1865 (medindo 19 x 24 centimetros).

% \VASQUEZ, Pedro. A Fotografia no Império. Rio de Janeiro: Zahar Editora, 2002,
p. 12.
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Figura 70, feita por George Leuzinger no ano de 1865, originalmente no tamanho
19 x 24 cm. Copiada do livro “Os fotégrafos do Império” (LAGO, 2005, p. 104).

Assim, apresentar as obras em realizagao, sinais de progresso e
evolugao, figura como uma das prioridades, vendendo uma imagem
especifica do Brasil. Torna-se usual a apresentagao de registros que
divulgam estradas, ferrovias, minas e plantagées. Ocorre que, por
questdes técnicas, era de dificil realizacéo, o que foi superado depois
da descoberta da placa seca & base de gelatina, em 18787,

Podemos dizer que elas revolucionaram a fotografia de paisagem,
pois ao aumentar a rapidez na obtencdo do instantaneo fotografico,
liberou o profissional de transportar, junto com as pesadas cameras e
tripés, a parafernalia de produtos quimicos, tendas e outros materiais
necessarios ao emprego dos negativos de vidro pelo processo de
colédio Umido. Com a entrada no mercado das placas secas, o

""As chapas secas foram revolucionarias para a época, ja que eram 40 vezes mais
sensiveis que os sistemas anteriormente usados. LISSOVSKY, Mauricio. “Guia
pratico das fotografias sem pressa”. In: HEYNEMANN, Claudia Beatriz: RAINHO,
Maria do Carmo Teixeira. Op. Cit., p. 199.
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fotégrafo de paisagens ou de arquitetura livrava-se da necessidade de
manter uma carroca-laboratério, a fim de captar imagens externas'”".

Se as paisagens ganhavam lentamente seu espaco, devemos
salientar que os retratos permaneciam como 0 grande produto e, com
relacdo a D. Pedro, cremos existir duas motivagdes: a necessidade de
vender uma mensagem pessoal ao estrangeiro, somada a sua paixao
pela fotografia.

A figura de D. Pedro Il foi alvo de uma série de representacoes
iconograficas (muitos dos artistas oficiais, fotégrafos ou pintores, tém a
incumbéncia de registrar exaustivamente o imperador). Sua imagem € a
do Império sdo retratadas com maestria. A figura publica do imperador,
captada pelas imagens, parece querer traduzir uma estabilidade
politica e social; sua estampa, de certa maneira, metaforiza as
transformagdes sociais em que as ciéncias e as artes tém lugar de
destaque. A monarquia incipiente busca forjar, talvez, um universo de
representagdes, cujo centro radica na figura do imperador. Como
indicam diversos autores, os fotografos pioneiros foram de imediato
‘acoplados’ ao aparelho governamental do Segundo Império'™

Com relacdo a essa proximidade existente entre o Imperador D.
Pedro Il e a fotografia, torna-se pertinente ressaltar que, além de
aficionado, ou justamente por isso, ele tomou medidas efetivas que
levaram ao seu desenvolvimento. Exemplo desse fato é a incluséo de
daguerreétipos na Exposicdo Geral da Academia Imperial de Belas-
Artes, no ano de 1842. Essa atitude eleva os daguerredtipos a uma

posicéo privilegiada face a pintura, e, em termos mundiais, constitui-se

T TURAZZI, M. |. Op. Cit., 1995, p. 237-55. Segundo Maria Inés Turazzi, no ano de
1882 o fotégrafo Alberto Henschel, no Rio de Janeiro, ja usava as chapas secas a
base de gelatina. Nos anos subseqiientes, o uso deste material foi sucessivamente
aprimorado e, em 1881, é introduzido no mercado mais um avanco, o papel de
gelatina, que propiciou uma significativa simplificacdo do trabalho de laboratorio
fotografico.

2 £ importante lembrar ainda que o imperador criou o titulo de ‘Fotografo da Casa
Imperial' com o qual agraciou Buvelot & Prat, Insley Pacheco, Joaquim Vilela, Stahl.
entre outros. A este respeito consultar: SCHWARCZ, Lilia Moritz. Op. Cit., 1998, p.
353.
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num acontecimento inovador, que corrobora o processo de aceitacao
da imagem fotografica como legitima express&o artistica.

Estabelecendo uma comparacéo, convém observarmos que, nas
Exposicbes Universais, a fotografia n3o era inserida junto as Belas
Artes e, sim, como “Material e Aplicacdes das Artes Liberais”; segundo
patenteado pela Exposicdo Universal de Paris (1867) e Exposigcéo
Universal de Viena (1873), onde figurou juntamente com as “Artes
Graficas e Desenho Industrial”'™. Sempre vista como algo relacionado
a industria e ao comércio, e vista como uma aplicacao pratica dos
conhecimentos da fisica e da quimica, numa sociedade que se
superava a cada instante, a fotografia raramente era exposta junto ao
grupo das Belas Artes.

Ainda, com relagdo & imagem idealizada do imperador, em
algumas oportunidades vé-se o empenho em trabalha-la relacionando-a
a selva tropical. Assim, construcdes cénicas utilizando plantas
conferiam a D. Pedro |l uma caracteristica peculiar e Unica: a de
monarca dos tropicos. Tal composigcédo pode ser observada no trabalho
(figura 71) de autoria de Insley Pacheco, medindo 37,5 x 29.6
centimetros e realizado no ano de 1883 (veremos mais a respeito de
Insley Pacheco no sub-capitulo 6.4).

""TURAZZI, M. I. Op. Cit., 1995, p. 237.
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Figura 71, feita por Insley Pacheco no ano de 1883, originalmente no
tamanho 37,5 x 29,6 cm. Copiada do livro “Os fotégrafos do Império”
(LAGO, 2005, p. 17).
_ O imperador e seus familiares consumiam fotografias de todo
tipo, desde as feitas em tamanho natural e fotopinturas, as mais caras,
até as sobre cartdes, como carte de visite e carte cabinet, como
podemos ver no exemplo da figura 72, de autoria de Alberto Henschel

de 1875.
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Figura 72, fotografia no formato carte cabinet, de autoria de

Alberto Henchel & Co. Originalmente medindo 14,3 x 10,2 cm

(VASQUEZ, 2000, p. 114).

E importante lembrar que, nesse periodo inicial, embora a
fotografia amplie gradativamente seus espacos, o acesso ainda esta
restrito aos grandes produtores rurais das areas proximas & capital do
Império e a elite imperial, que podem contratar os servicos dos
fotografos pioneiros. Em alguns casos, as imagens sdo feitas com o
esforco da peregrinacdo desses fotégrafos, que viajam a procura de
clientela, indo as fazendas oferecer os seus servigos. Assim, é possivel
encontrar um grande numero de registros que mostram estas familias e
suas respectivas propriedades, exaltando as potencialidades das
lavouras, sobretudo as cafeeiras.
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A fotografia, pouco a pouco, registra as multiplas facetas da
nacdo. Assinalamos que, numa monarquia marcada pelo convivio entre
escraviddo, miscigenacdo, um projeto civilizador de sentido
europeizante, personagens tropicais, cenario urbano emergente, elites
agrarias, indios etc, n&o parece descabido que, do jogo de
representacdes que a fotografia permite explorar, fagam parte do
processo de ‘construgdo imagética’ todos os elementos da nagao. Os
profissionais da fotografia mantém vinculos diretos com a corte, em
diversas ocasides, mas também estabelecem lagos, seja, por exemplo,
com as missdes cientificas estrangeiras, seja com as elites agrarias.

Observamos que, passo a passo, os fotégrafos pioneiros
escolhem elementos ndo diretamente ligados ao projeto modernizador
e civilizador da monarquia; tal opgdo implica em que as contradigdes
do pais acabam expostas neste jogo de representacdes, ja que as
imagens divulgam tanto as obras modernizadoras, como O perfil
selvagem de um pais tropical.

Bom exemplo disto é o trabalho de Marc Ferrez, que contempla
simultaneamente os dois angulos, ora retratando edificios e obras, ora
registrando indios e negros na Bahia, como podemos ver na figura 73,
que mostra composigdo utilizando duas fotografias sobre cartao,
datadas de 1885, mas que, possivelmente, foram feitas utilizando
material oriundo da expedicdo realizada em 1876. Muitas dessas
fotografias circulam mundo afora, como citado, através das Exposi¢cdes
Universais ou pelas m&os dos viajantes que nos visitam e levam na
‘bagagem’ as imagens das quais se inferem variadas interpretacdes

acerca do nosso pais'™

" A respeito de Marc Ferrez consultar: LAGO, Pedro Corréa do. Marc Ferrez nas
Cole¢des do Quai D’orsay. Sdo Paulo: Contracapa, 2001; FERREZ, Gilberto. O Rio
Antigo do Fotégrafo Marc Ferrez. S@o Paulo: Ex-Libris:1989. TURAZZI, Maria
Inez. Op. Cit., 2000.
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Podemos depreender da imagem que, ao colocar 0 negro e o
indio, lado a lado, o fotégrafo evoca o exotismo do pais, que tanto

interessa aos estrangeiros.

-

Figura 73, imagem no tamanho original de 158 x 21,8
centimetros. Reproduzida do livro “O século XIX na fotografia
Brasileira” (FERNANDES JUNIOR & LAGO, 2001, p. 49).

Analisando os trabalhos dos primeiros fotégrafos atuantes no
Brasil, Gilberto Ferrez' menciona que, paralelamente a prestacdo de
servicos ao imperador e a elite cafeicultora, os fotégrafos buscam
novos temas, participando, inclusive, de importantes expedigdes
etnogréficas pelo interior do pais. O autor reproduz em seu livro uma
passagem do Jornal do Comércio, datada de 1876, que reitera este

fato, ¢

' FERREZ, Gilberto. Op. Cit., 1953, p. 100.

'® Qutros fotégrafos acompanharam expedic6es cientificas pelo pais no século XIX,
entre eles os alemées Paul Ehrenreich e Augusto Stahl. A este respeito consultar:
Pedro Karp VASQUEZ. Op. Cit., 2000 e, LAGO, Bia Correa do. Op.Cit. 2001. A
respeito das expedicdes cientificas realizadas no pais consultar: FREITAS, Marcos
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“‘De volta de uma expedigcédo da costa da parte sul da provincia
da Bahia chegaram ante-ontem de Caravelas, os ajudantes
desta comissdo, os Srs. Rathburn e Ferrez, trazendo colecdes
muito importantes e uma rica série de fotografias, entre as
quais ha grande namero de retratos Botocudos”'”’.

Na citagcdo, vemos o quanto €& importante para a sociedade de
entdo a chegada de profissionais oriundos das mais distantes
provincias do Império, e que trazem em suas bagagens uma parte do
Brasil ‘selvagem’. Segundo Vasquez, outro fato relevante referente a
esse trabalho remete a presenca, pela primeira vez, de um fotégrafo na
Comissdo Geolégica do Império. Essa circunstancia configura-se,
também, como a primeira oportunidade para fotografar os indios
botocudos'® Nesse sentido, pontuamos que os trabalhos desses
fotografos permitem que a populagdo da capital tenha contato com as
‘entranhas’ da nacédo. A fotografia assume, entao, um papel importante
na condensagdo do espag¢o geografico de um pais continental,
facilitando que ele se dé a conhecer através das imagens fotograficas.

Outro registro extremamente peculiar € o realizado pelo aleméo
Albert Frisch, quando ele percorreu a regido do Alto Amazonas e Alto
Solimdes, fotografando os indios das etnias umauas e tapuias. Além da
questdo relativa a dificuldade do deslocamento, devido ao peso do
equipamento, e do fato dos negativos serem de vidro, Pedro Vasquez
identifica um fator técnico interessante: Albert Frisch efetuou dois
registros; um deles retratava os indios, posando diante de um fundo e,
0 outro, utilizava a mata como cenario, sobrepondo ambas no momento
da realizacdo das copias. Parte-se da premissa de que sua intencéo e

a de inserir um dialogo entre os dois planos da imagem.

Vinicius de. Hartt: Expedi¢des pelo Brasil Imperial 1865-1878. S&o Paulo:
Metalivros, 2001.

""FERREZ, Gilberto. Op. Cit., 1953, p. 99.

" \VASQUEZ, Pedro. Op. Cit., 2002, p. 12.
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Frisch, ao se deparar com a inviabilidade técnica no caminho do
seu objetivo, recorre a uma edigdo que lhe permite “terminar’ seu
trabalho. Tais imagens ganharam o prémio de mencédo honrosa na
Exposi¢cdo Universal de Paris (figura 74)"°.

Figura 74, originalmente no tamanho 23,8 x 18,3 reproduzida do
livro “Fotografos Aleméaes no Brasil do século XIX” (VASQUEZ,
2000, p. 82).

Nesse capitulo, vimos que a fotografia chega ao Brasil
imediatamente apds seu invento na Europa; de modo réapido, foi
assimilada pelo sistema politico vigente, servindo as pretensdes do
império, em especial, a divulgagdo do progresso econdmico.

Assinalamos, também, que hd uma relagéo estreita entre o préprio D.

" VASQUEZ, Pedro. Op. Cit., 2000, p. 81-2.
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Pedro Il, sua familia, e os fotografos, atrelando a produgéo imagética
ndo s6 aos interesses imperiais, mas até a sua vida privada.

Por outro lado, com o tempo, as transformacgdes técnicas mediam
a gradativa abertura dessa produgéo, favorecendo que os profissionais
registrem alguns aspectos da diversidade social do Brasil. Assim,
percebemos que a atmosfera na qual a carte de visite vai se projetar e
bem peculiar. Esse processo da difusdo da fotografia para um numero
maior de individuos vincula-se, principalmente, a instalagdo de ateliés
fotograficos, e tem nas carte de visite o produto mais popular do século
XIX. Portanto, instaura-se um fenémeno que cria uma nova era, na qual
novas percepgdes acerca de nossa sociedade fluem dentro da sala de
poses.

No proximo capitulo, veremos especificamente como as cartes de
visite tornam-se um divisor no que se refere a difusdo da fotografia,
fazendo com que os fotégrafos se configurem como mediadores da
nossa sociedade e caracterizando o oficio fotografico como uma

ocupacao que tem no perfil do profissional um diferencial.



Capitulo 6 - As cartes de visite no Brasil
Introdugao

No capitulo anterior, vimos como ocorre a difusio da fotografia
em nosso pais, em particular nas duas décadas iniciais, etapa que
Pedro Vasquez denomina de “fase inaugural da fotografia”, e que vai
da década de 1840 ao final de 1850, vimos também quais
modalidades fotograficas foram empregadas no periodo™. O fato é
que, por volta de 1860, temos uma maior difusdo da fotografia em
nosso pais e, além das questdes relativas as transformacgdes
técnicas, o pais também experimenta um momento de crescimento
econdmico, principalmente com a expansao cafeeira.

No presente capitulo nos aproximamos mais do processc como
um todo, observando como o espago dos ateliés foi gradativamente
franqueado aos novos segmentos da nossa sociedade. Trata-se de
um universo maior de pessoas que adentra no jogo simbdlico, dando
uma tonalidade propria & produgéo nacionail, fazendo de retratistas e
retratados objetos diferenciados de estudo. Ainda, observa-los juntos
compde uma outra vertente de analise a qual dedicamos nossa
particular atencgéo,

O Brasil em quest3o, extremamente heterogéneo, ainda né&o
evidencia as mesmas divisées de classes do velho mundo. A
estrutura de dominagédo econdmica e social do periodo colonial se
mantém, mas comeca a conviver com a chegada de novos valores de
representagdo. O Segundo Império, mesmo com sua proposta
modernizadora, mantém dentro de si, entre outras praticas arcaicas,
a experiéncia brutal da escraviddo™®’,

A partir da produgdo de café se dda um momenio de maior
crescimento econdmico que media, além de outras mudancas, o

™ VASQUEZ, Pedro. Op. Cit., 2002, p. 9.

* A esse respeito consultar: MOURA, Clévis. Histéria do negro brasileiro. Sao
Paulo: Atica, 1989; AZEVEDQ, Célia Maria Marinho de. Onda negra, medo
branco; o negro no imaginario das elites - século XiX. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1987, entre outros,
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surgimento de um grande nimero de ateliés fotograficos. Segundo
Boris Kossoy, na década de 1860, o pals passa a ter
aproximadamente 200 profissionais em atividade; pouco menos da
metade deles, se instalaram capital imperial’®. Segundo o Almanak
L aemmert, no ano de 1867, existem no Rio de Janeiro 28 fotografos
atuando, sendo que, 10 anos depois, o numero ja & de 37
profissionais™. E verdade, também, que boa parte deles tem uma
segunda profissdo, tais como pintores, relojoeiros e dentistas™®. A
concorréncia se manifesta de varias formas, alguns usam da
propaganda em revistas e jornais para atrair a clientela, como
podemos ver no exemplo do anuncio do atelié Nova Photographia de
A. J. de Faria Brito (figura 75).

TB»000
A DUZIA DE RETRATOS
NOVA PROTOGRAPELA

~A..J. DE FARIA BRITO
97 Rua da Quitanda 27 .

0O proprietario dests bhem montado estabelecimento tern a honra de annup-
clar o seus fregubzes ¢ amigos qie nesta casa acaba de abrir sew atellier, rio
. qual attendeu a todos os reguesitos do arte, ¢ a longu pratica pulo mesmo
exercida & gavantis 4 perfeigiio de scus Lraballios, o por pregos moderados. -

27 Rua da Quitanda 27

Entre as ruas Sete de Sstembro e Assembléa

Figura 75, reprodugéio do Almanak Laemmert, 1877, “Notabilidades” p. 987.

82 kOSSOY, Boris. Op. Cit., 2002, p. 27-8.

182 A MANAK Administrative, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Laemmert. Editora H & H Laemmert, p 654 e ALMANAK Administrative,
Mercantit e Industrial do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Laemmert. Editora H & H
Laemmert, p. 987-988.

84 MAUAD, Ana Maria. ‘lmagem e auto-imagem do Segundo Império”.
ALENCASTRO, Luis Felipe de Alencastro (org.). Op. Cit., p. 199.
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Convém considerar que isso n&o significa gue todos estavam
atuando ao mesmo tempo, j& que alguns fatores devem ser
reputados; primeiramente, constatamos haver uma grande
mobilidade dos profissionais, que se mudavam rapidamente de uma
cidade para outra; em segundo lugar, existe uma enorme
inconstancia nas parcerias, uma vez que alguns profissionais se
associavam e pouco depois rompiam a unido, buscando rapidamente
outro parceiro. Isto posto, o fato é que, com a chegada das cartes de
visite ou paralelamente a ela, ocorre um crescimento da demanda e
da oferta de servicos e a fotografia torna-se um fetiche dos
segmentos urbano e também rural. E o que nos mostra, por exemplo,
0 anuncio dos fotdgrafos Carneiro & Gaspar, com estudios no Rio de
Janeiro e S&do Paulo, publicado nos jornais da época e citado por
Slenes (1997), que diz:

‘Hoje em dia, quem n&o gostaria de mandar um voto
de afeto a seus amigos, na forma de retrato? (...) Até
pessoas ordinarias parecem (...) descender de Apolo
e Vénus”'®

Alem da capital do império, as cidades litoraneas, como Recife,
Salvador, Fortaleza, Belém e Sao Luis, e a provincia paulista
concentram a maior parte dos ateliés. As regides mais distantes, ou
cidades de menor porte, sdo visitadas por alguns fotografos
itinerantes que esporadicamente partem em busca da clientela. Essa
prestacdo de servico se da de duas maneiras, ou visitando as
fazendas ou instalando-se temporariamente nas vilas, por ocasido de
festividades. Aos poucos, a fotografia vai ganhando espaco e varios
profissionais vao se instalando e se adequando ao ritmo do
crescimento econdmico.

i SLENES, Robert W.. “Senhores e subalternos no OQOeste Paulista”, In:
ALENCASRO, Luis Felipe de. Op. Cit., 1997, p. 255,



Progressivamente, novos segmentos vao se fazendo representar.
A fotografia passa a ser, entdo, um dos produtos mais requisitados
na segunda metade do século XIX. E os fotografos atuantes,
inseridos numa légica de mercado e na dinamica do oficio
fotografico, colaboram para esse momento de afirmacao de valores
difundidos universalmente. A expansdo do oficio ocorre de forma
acelerada em nosso pais, ateliés sdo abertos nas regides mais
desenvolvidas, contemplando algumas cidades do interior. Como
podemos ver nos exemplos dos ateliées de Henrique Roseén,
Campinas, e o estabelecimento dos Irmdos Hess, em Petropolis
(figuras 76 e 77), fundados nos anos de 1862 e 1867,

respectivamente.

HENRIQUE ROSEN
- ’ “"“."'I‘:H'i 2y
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Figura 76 Figura 77

Figuras 76 e 77, acervo do MISC e colegé&o VD, respectivamente (ambas com
datac&o desconhecida).

Essa procura pela auto-representag&o, encontra na sala de

poses, a exemplo do ocorrido na Europa, 0 local pra afirmagéo da
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nova realidade social. Aqui sdo retratados, entre outros, o jovem
cafeicultor, oriundo da elite agréria, necessitando de demonstracgdes
de poder; o funcionario da ferrovia, inserido num novo universo que
simboliza o progresso tecnoldgico: o bacharel, representante por
exceléncia do homem preparado para servir ao Estado em
construcéo.

Alguns lugares recebem, além da fotografia, uma gama de
novidades. A titulo de exemplo, a regido Vale do Paraiba, concorre
agora “(...) com a propria corte como mercado consumidor de
produtos importados e como contratador de servicos fotograficos e
de eventos culturais”.'® Para as familias destas localidades &
importante a presenca dos fotégrafos, sobretudo com o intuito de

mostrar a solidez da estrutura familiar e a riqueza. A regiao:

“(...) beneficiava-se do progresso, que criara, em
determinados grupos sociais, disposi¢do para amplo
consumo de bens materiais, importados, em grande
escala, da Europa”',

Atuam no Vale do Paraiba, entre outros, os franceses Robin &
Freaveau (figura 78), que estiveram em Pindamonhangaba,
Guaratinguetd e Taubaté, anunciando ‘impressionar os ricos
fazendeiros do Vale com um toque chic”, os cartdes do atelié sio
sintomaticos, ja que devido a grande mobilidade do estabelecimento,
recebe o logotipo por meio de um carimbo. Vindo da capital imperial,
instala-se em Silveiras, no ano de 1871, Jerdnimo Bessa; Alberto
Cohen, torna-se referéncia na cidade de Bananal por volta de 187718
Essa elite convive diretamente com a populacdo trabalhadora,
produtora de alimentos e prestadora de servicos, além de ter ao seu
lado a mé&o de obra escrava. Com relacédo ao campo, aponta Maria

'® MAUAD, Ana Maria. Op. Cit., 1997, p. 211.

"’ MOURA, Carlos Eugenio Marcondes de. Op. Cit., p. 4.

" ESSUS, Ana Maria Mauad Andrade de Souza. “Resgate de Memérias”, In:
Resgate (org. Hebe Maria Mattos de Castro e Eduardo Schnoor). Rio de Janeiro:
Topbooks, 1999, 118-9.
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Silvia de Carvalho Franco, que os nucleos populacionais do interior
congregam, No mesmo espago, sitiantes, proprietarios ou posseiros,
tendo todos, cada um a sua maneira, acesso a terra’®. Diante desse
quadro, pode-se afirmar a existéncia de diversas categorias
econémicas importantes para a vida social das regiées do interior do

pais, o que indica a presenga de grupos diversos'®.
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Figura 78, pertencente ao acervo IMS (producdo de 1870).

No final da década de 1870, a regido também se modifica com a
instalacéo da ferrovia, que, em 1877, conclui a ligacao entre o Rio de
Janeiro e Sao Paulo. Segundo Wilson Cano, a ferrovia serviu

principalmente para o contato com as duas importantes capitais, Rio

% ERANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens Livres na Ordem Escravocrata.
Sao Paulo: Unesp, 1997, p. 33.

0 A respeito da diversidade da producéo agricola das areas rurais do Brasil no
século XIX consultar: Hebe Maria Mattos de CASTRO. Ao sul da historia:
lavradores pobres e trabalho escravo. S3o Paulo: Brasiliense, 1987 e Maria
Yedda LINHARES e Francisco Carlos TEIXEIRA. Historia da Agricultura
Brasileira: debates e controvérsias. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.
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de Janeiro e S&o Paulo, incentivando novas atividades econdmicas e
expandindo o comércio da regido, que passa a ter nas proximidades
da estacao ferroviaria o novo referencial para o desenvolvimento das
cidades™.

Com relagéo a essa populagéo, a convivéncia pode explicar a
incorporagéo, apenas parcial, de valores externos a esses
segmentos sociais, que mantém, e fazem questdo de manter,
caracteristicas culturais proprias. Dessa forma, as elites rurais, por
mais que se influenciem pelas novidades da capital ou da Europa
conservam grande parte dos seus valores. No que diz respeito a
fotografia e, em particular, as cartes de visite disponibilizadas para
as classes agréarias [e a servico da construgcdo simbdlica desse
segmento], devemos considerar que elas congregam novos e velhos
valores.

As imagens disponiveis, denunciam certo descompasso
provocado pela chegada de simbolos da modernidade urbana 3
realidade rural. Ao aderir as vestimentas tipicas das novas classes
urbanas, os clientes do mundo rural misturam-nas as suas proprias
indumentarias. Em certas imagens vemos, por exemplo, que a
sobrecasaca preta convive com cémodas botinas de elastico. Em
outras, nota-se o uso de simbolos do préprio mundo rural: alguns séo
retratados com animais, outros preferem ostentar ramos de café.

Em alguns casos notamos a adaptacdo feita na montagem das
imagens, cobrindo mesas com toalhas, fazendo uma composigao
marcada pelo improviso, como podemos ver nas figuras 79 e 80,
ambas de autoria desconhecida.

' CANO, Wilson. Raizes da Concentragao Industrial em Sio Paulo. Sao

Paulo: Hucitec, 1990, p. 17-23.
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Figuras 79 e 80, pertencente a colecédo VD e do acervo do MISC,
respectivamente (ambas com datacao desconhecida).

Nos centros urbanos, por sua vez, observa-se uma diversidade
maior de formas de demonstracdo de status, ja que o cidadéo pode
se posicionar na hierarquia social de mais de uma maneira. Ao
frequentar festas, ir as livrarias, aos restaurantes e aos teatros, 0s
setores urbanos podem exibir ‘boa’ posigdo social. No campo, a
diferenciacdo entre as oligarquias rurais & 0S trabalhadores da
producdo agricola, livres ou n&o, estd menos demarcada: nota-se ai
um outro tipo de permeabilidade entre as classes sociais. Isso pode
ser creditado, em parte, ao isolamento geografico das regides
interioranas, que acabam por congregar segmentos variados da
populagdo em eventos e espagos sociais comuns. De qualquer modo,
as cartes de visite, sejam as feitas nas cidades menores, ou nas

principais cidades, tornam o atelié fotografico “(...) camarim e palco:
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ali o retratado €& convidado a transformar-se em personagem, a
exprimir seus sentimentos”'® Trata-se de uma encenaco da qual
parte da sociedade participa ou almeja participar. Nos termos de
Mauad, visitar “(...) o atelié fotografico faz parte de um conjunto de
codigos de comportamento que pretendem igualar o habitante do Rio
de Janeiro ao morador de Paris (...)"%%,

Com o espago dos ateliés disponiveis, a sociedade brasileira se
insere numa ldgica de produgao de imagens que reflete as proprias
contradicoes da nacdo. Nota-se se que o advento da modernidade
estda colocado ao lado dos resquicios do periodo colonial.
Tecnologias avangadas, tais como a ferrovia, o navio a vapor e a
prépria fotografia, por exemplo, se chocam com a retrégrada pratica
escravista. Diante das camaras, tal realidade & apresentada,
construida e reconstruida, explicitada e/ou camuflada, pelo ato
fotografico. Algumas criancas, em muitos casos, sdo fotografadas
com a ama de leite, como podemos ver nos exemplos das figuras 81
e 82, de autoria de A. Lopes Cardozo Phot, de Salvador (Bahia) e de
Carneiro & Gaspar (Rio de Janeiro), respectivamente %

" MOURA, Carlos Eugénio Marcondes de. Op. Cit., 1983, p. 11.

' MAUAD, Ana Maria. Op. Cit., 1997, p. 199.

“ Especificamente sobre o assunto, consultar: KOUTSOUKOS, Sandra Sofia
Machado. Op. Cit., 2006.
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Figura 81 Figura 82

Figuras 81 e 82, acervos do AN e colecdo RMM, respectivamente (ambas com
datacdo desconhecida).

A elite brasileira, frequentemente visitando a Europa, faz por la
retratos nos ateliés dos grandes centros, sobretudo Paris, 0 que
provoca um fluxo de imagens bastante interessante, pois tais
imagens circulavam por terras brasileiras, difundindo padrdes.
Estudo realizado por Mariana Muaze, tendo a familia Ribeiro de
Avellar como objeto de analise, constatou imagens feitas nos ateliés
de Mon Lé Gray & Cie, Mourgeon Lucc, A. Guestin, Phtographie
Walery, entre outros'..

E verdade, também, que alguns profissionais partem para o
velho mundo, onde buscam novos conhecimentos e, na maioria das
vezes, voltam com novidades. Dessa forma, percebemos que as

maiores cidade do império sdo o espago no qual a producdo de

% MUAZE, Mariana de A. Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 326.
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retratos segue com mais proximidade aocs padrdes de trabalho
tradicionais. Se isso é verdade, também devemos considerar que,
justamente nas maiores cidades, existe um numero maior de
estabelecimentos, permitindo uma projecdo diferenciada deles no
espag¢o urbano.

Num mesmo [ugar, podemos verificar a existéncia de
profissionais mais focados em determinados segmentos da
sociedade, seja pela localizagdo geografica ou por suas proprias
caracteristicas. Para se ter idéia da propaganda realizada depois de
tais viagens, em antncic publicado na Provincia de S&0 Paulo, de 3
de novembro de 1880, o atelié Fotografia Campineira, além de
destacar o oferecimento de diferentes tipos de servigos, salienta o
fato de dar desconto de 20% para aqueles que optarem pelo
pagamento a vista. O mesmo anuncio diz que ocorreu a atualizacio
profissional em recente visita & Europa, anunciando ter aprendido os
ultimos inventos de sua arte com Bernardo Muchs, “(...) dono de
importante estabelecimento fotografico na Alemanha (...)"'%. Tais
fatos ddo a medida da diversificagdo e do grau de concorréncia.

Se antes era necessario desiocar-se até 3 corte para se fazer um
bom retrato, aos poucos as cidades menores também vao tendo
acesso as cartes de visite. A titulo de exemplo, temos a expansao
para o interior paulista como uma referéncia e, além de Campinas, a
maior cidade da provincia, com uma populagéo de 41.253 habitantes,
€ que conta com os consagrados ateliés de Nickelsen & Ferreira,
Sophian Niebler e Henrique Rosen, proprietaric do j& citado
Fotografia Campineira. Varias outras cidades do interior possuem
bons estabetecimentos: Sorocaba conta com o fotdgrafo Julio
Dursky; Ric Claro tem os servicos de Simedo Mauro e Piracicaba

¥ Andancio publicado no jornal “A Provincia de S&o Paulo”, 3 de novembro de
1880, apud FERREZ, Gilberto. Op. Cit., 1953, p. 79-80.
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esta servida pela oficina fotogréfica de Fernando Skarke™’. Todas
sdo cidades que estdo em franco desenvolvimento, principaimente
devido ao avango da ferrovia rumo ao interior.

Como vimos rapidamente, a expansao do uso das cartes de visite
em nosso pais ocorre de forma ampla, atingindo varias regides e
acompanhando a atividade econémica. Regibes portuarias, de
productes agricoclas e as cidades atendidas pela ferrovia s&o
exemplos contundentes disso. Nesse sentido, ao procurarmos
entender melhor esta expanséo, e valorizando o fotégrafo como um
mediador da elaboracdo de tais retratos, optamos por eleger a
trajetoria de quatro profissionais que aqui atuam entre as décadas de
1860 e 1880.

A segquir, veremos um pouco da produgdo dos fotdgrafos Militéao
Augusto de Azevedo, Manuel de Paula Ramos, Christiano Jdnior e
Insley Pacheco, que, cada qual a sua maneira, projeta-se no campo
social. Esperamas, com isso, lancar tuz sobre a produg¢éo nacional e,
ao mesmo tempo, observar como as caracteristicas especificas dos
profissionais modificam suas formas de projecao. Situagao que,
segundo nos parece, reafirma a possibilidade de uma espécie de
mediacdo, através da qual o retratista faz uma ponte entre o0
retratado e a sua almejada representagéo sobre o cartdo fotografico.

97 ps informacBes a respeito dos fotégrafos foram obtidas em KOSSOY, Boris.
Cp. Cit. 1980. p. 163-21.
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6.1 Militao de Azevedo: um inventario da populacdo paulistana

Natural da cidade do Rio de Janeiro, o jovem Militdo Augusto de
Azevedo vem para a provincia de Sao Paulo em 1862, num momento,
como vimos, marcado pela procura de novos mercados. Nascido no ano
de 1837, Militao inicia sua atividade fotografica ainda na capital
imperial, quando provavelmente conhece os proprietarios do estldio
Carneiro & Smith™®. Seu perfil é bastante peculiar, pois desenvolve
paralelamente as atividades de ator e de fotdgrafo. Como ator, atua na
Companhia Joaquim Heleodoro, entre 1858 e 1868; na Companhia
Dramatica Nacional, onde trabalha entre 1860 e 1862. Vem para a
capital paulista com a Companhia Dramatica Nacional, em 1862, para
uma temporada, e acaba por se estabelecer na cidade com todo o grupo
teatral. E importante observar que durante toda a sua vida ele mantém
uma relagao estreita com o meio teatral'®.

Militdo casa-se duas vezes, primeiramente com a atriz de teatro
Benedita Maria dos Santos Barrozo, com quem tem o filho Luiz, em
1862. Posteriormente, casa-se com Maria Affonso das Dores, méae de
dois dos seus filhos, Francisco, nascido em 1870 e Militdo, em 1871.
Contrariando os valores morais da época, ndo se casa oficialmente com
nenhuma das duas, e o reconhecimento oficial dos filhos se da apenas
no momento de seu testamento.

Sua atividade profissional como fotégrafo, tem inicio no atelié
Carneiro & Gaspar, anteriormente denominado Carneiro & Smith,
instalado na Rua Cruz Preta, 22, vindo a se transferir, mais tarde, para
a Rua da Imperatriz, 51. Carneiro & Gaspar, € uma das principais
oficinas fotograficas do Rio de Janeiro na segunda metade do século
XIX. Os motivos que o levam a seguir a profissdo de fotégrafo sao
desconhecidos, mas, como nos alerta Grangeiro, podemos supor que

'® KOSSOY, Boris. Op. Cit. 1978, p. 17.

' Consta, também, que Militdo tenha trabalhado nas companhias Teatro Sio
Pedro de Alcédntara e em Niter6i no Teatro Santa Tereza. GONCALVES, Augusto
de Freitas Lopes. Dicionario Histérico e Literario do Teatro no Brasil. p. 335
apud KOSSOY, Boris. Op. Cit., 1978, p. 17.
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provavelmente a instabilidade da profissdo de ator o tenha levado a
procurar uma profissdo mais segura, ja que sua nova realidade exigia
maior estabilidade®®. Trabalhando no atelié Carneiro & Gaspar, ele
torna-se logo gerente e, além de administra-lo, € responsavel por
executar milhares de retratos da vasta clientela paulistana.

Em 25 de novembro de 1875, Militdo adquire o Carneiro & Gaspar,
transformando-o no Photographia Americana. Nas figuras 83 e 84,
vemos o verso dos dois ateliés em questio.

MILITAO

B8 QA on

S.PALIO

SASA EM PARLS Gaaa Erm Prius

Figura 83 Figura 84

Figuras 83 e 84, pertencente ao acervo do IMS e da colegéo VD,
respectivamente (produzidas nas décadas de 1860 e 1870, respectivamente).

O novo ateli@ disputa o mercado de retratos na capital paulista com

aproximadamente outros cinco ateliés e, estudando os anuncios, €

20 GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 151-6. Sua esposa
Benedita, porém, continuou trabalhando como atriz, enquanto Militdo chegou a
seguir ambas as atividades por um ano, voltando aos palcos, no ano de 1869, na
Companhia Jodo Caetano. TOLEDO, Benedito Lima de; KOSSOQY, Boris; LEMOS,
Carlos. Album Comparative da Cidade de Sdo Paulo (1862-1887) (reedicdo).
Sao Paulo: Prefeitura do Municipio de S&o Paulo, 1981, p. 34.
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possivel notar que existe, por parte de Militdo, a intencdo de buscar
uma clientela mais popular. A propaganda dos jornais da época salienta
0 prego do servigo prestado e se constitui num traco particular de seu
estabelecimento. Num cenario onde as propagandas preocupam-se em
divulgar as virtudes do servigo e as técnicas empregadas é pertinente
atentarmos para o apelo com relagdo aos pregos cobrados pelo
Photographia Americana. O prego pedido pelas cartes de visite é um
dos mais baratos de S&o Paulo, sendo que uma dlzia de retratos custa
58000 (cinco mil réis) ®'. E verdade, também, que os precos das cartes
de visite caem vertiginosamente entre 1860 e 1880. A dlzia de retratos
passa de 158000 (quinze mil réis), em 1863, para os 3$000 (trés mil
réis) promovidos quando de uma liquidagdo feita pelo préprio
Photographia Americana, em 188322,

Localizada a Rua da Imperatriz, 58, o atelié indica ser mais popular
que os demais. Um dos principais fatores determinantes do sucesso é a
sua localizagao, préoximo a Igreja do Rosério, freqientada pelos negros
que vivem na cidade. E preciso destacar que, justamente nesse
periodo, os outros ateliés estdo instalados nas regides dos Largos da
Sé e Sao Francisco, sobretudo na regido da Rua Direita (para melhor
compreender a localizagé&o do atelié, verificar o mapa da Freguesia da
Sé no mapa 1, pagina 130). Esse fato talvez explique a grande
quantidade de negros fotografados, bem como a prépria forma em que
estes aparecem nas fotos, ndo como escravos, mas como cidadaos a

procura de uma afirmacao social.

“IKOSSOQY, Boris. Op. Cit., 1989. p. 105.
“* GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 90-1.

129



DO CARMO
FOND. 1531

Frequesia da Sé em 1871 (com destaque para o e atelié Photographia
Americana, a Igreja do Rosario, e os largos do S&do Francisco e Sé)).
Reproducéo parcial de mapa publicado (FREITAS, 1978).

Devido & sua proximidade com o atelié, a Igreja do Rosario acaba
tendo uma importancia maior do que inicialmente possamos imaginar.
As palavras de Barros Ferreira séo esclarecedoras para a compreensao
do significado dessa proximidade, o autor pontua que ao lado do
templo existiam pequenos casebres ocupados por negros, e
pertencentes a Irmandade. Ali, também esta localizado o cemitério dos

negros, nos quais o sepultamento era “(...) feito & noite, com ritual,
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proprio, em que sao evocados, disfarcadamente, ritos ancestrais’.
Barros Ferreira elucida, também, que no local s&o realizados rituais
religiosos, com ocorréncia de “(...) dangas e canticos no adro,
executando a célebre musica Tambaque’®® Muitos se aglomeram nas
quitandas, casinhas e nas escadas da propria igreja, sendo o comércio
de rua muito intenso naquela area®.

Fagamos, entdo, uma aproximagdo para com as imagens por ele
realizadas, que retratam negros forros e livres. Na figura 85, podemos
notar como Militdo usa com maestria a oposigdo entre os tons claros e
escuros. No centro da cena, apoiada na mesa da sala de poses, a
menina negra olha diretamente para a camera fotografica. A roupa
branca se destaca com relagdo a cor da sua pele. Os sapatos de cor
preta constituem um elemento que destaca a modelo do chdo malhado
em tons claros e escuros do atelié&. Em seu pescogo, vemos um
crucifixo metalico, sustentado por uma fita escura. O painel de fundo,
ligeiramente desfocado, estd postado no canto superior da fotografia,
recurso notado com frequéncia nos casos em que o fotografo procura
dar destaque maior aos elementos de cena usados no primeiro plano
da imagem.

Na figura 86, um jovem negro se posiciona apoiado na mureta de
colunas; notamos, entre seu cotovelo e a mureta, um livro que, como
vimos anteriormente, alinha seu corpo em relagdo @ mesma. Sobre a
cabeca um chapéu; seu olhar é sério e direto para o fotdgrafo. Sua
roupa aparenta estar apertada, indicando, talvez, que ela pertence ao
atelié. A gola da camisa ultrapassa o paleté e, no braco direito do
modelo, observamos que as medidas da manga ultrapassam o
comprimento do brago do retratado. O painel de fundo, com uma

paisagem de inspiracdo européia, € o0 mesmo comumente usado nos

203

FERREIRA, Miguel Angelo Barros. O nobre e antigo bairro da Sé, S0 Paulo:
Prefeitura do Municipio, 1971, p. 38.

** DIAS, Maria Odila L. da Silva. Quotidiano e poder em S&o Paulo no século
X1X. S&o Paulo: Brasiliense, 1984, p 86.

131



trabalhos de Militdo. Ao lado direito do retratado, uma poltrona aparece
parcialmente.

Figura 85 Figura 86
Figuras 85 e 86, ambas pertencentes ao MP (produzidas na década de 1870).

As figuras 87 e 88 também se configuram como bons exemplos
do fato de a populagdo negra langar mé&o de artificios até entao
restritos a populacdo branca, com a finalidade, que nos parece
explicita, de afirmar seu papel nessa sociedade em transi¢cdo. Na
figura 87, vemos uma mulher negra postada ao lado da poltrona da
sala de poses. Sua méo esquerda descansa na poltrona; seu vestido
preto ostenta uma série de babados na parte inferior, aparentando
estar devidamente ajustado ao seu corpo. Seu pé direito esta
posicionado um pouco a frente, e seu corpo esta direcionado para o
seu lado esquerdo. Seus cabelos curtos expdéem pequenos cachos
que escorrem pela testa. Na mao direita, um leque branco que se
destaca sobre a roupa escura. Ao fundo, um dos painéis do atelié
ilustra paisagens que mostram uma area mais clara na sua parte
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superior direita. Segundo nos parece, os matizes dessa composicéo
originam um equilibrio de tons, dialogando com a tonalidade cinza
escura da mobilia e com o preto do vestido.

Tendo muitos elementos em comum com a figura 87, na figura 88
vemos um exemplo de uma fotografia carte de visite extremamente
emblematica. A referida fotografia mostra um jovem negro, que
apresenta uma expressao extremamente rigida e séria, o que, neste
caso, acentua a iminente busca de auto-afirmacdo pelo modelo.
Vestindo uma sobrecasaca preta, visivelmente larga e alongada,
chegando, inclusive, a altura dos joelhos, ele apdia sua mao
esquerda sobre a ‘mureta com colunas’ da sala de poses, 0 que o faz
dobrar o brago, denunciando inequivocamente a inadequacdo das
vestes ao seu corpo. Sob a sobrecasaca, uma camisa branca que se
estende até a altura dos pulsos. Ainda na camisa, podemos notar que
foi colocada uma gola, que € mais um dos artificios de vestimenta
dos ateliés, muito usado para enriquecer as vestes de um cliente
pobre. As calgas estdo folgadas, e notamos a sombra da barra na
perna direita. As pontas dos dedos da méo direita seguram uma
bengala que, ao se posicionar em diagonal em relacédo as linhas do
retrato, cria uma simetria com o antebrag¢o esquerdo do modelo. Seu
olhar, seguindo uma postura, ja vista por outros retratados, aparenta
estar perdido num ponto qualquer do atelié, o que, segundo nos
parece, imprime a ele um ar de descontragdo e seguranca. Ao seu
lado, descansa sobre a ‘mureta com colunas’ o seu chapéu. Nos pés,
um impecavel e lustroso sapato, o que reafirma sua condicdo de
pessoa livre.

As duas imagens, ao serem analisadas sequUencialmente,
mostram a prevaléncia, entre a populagcdo negra, de maneiras
diferenciadas de se fazer retratar. Tal afirmacdo se fundamenta na
observagao de que, mesmo com o uso dos citados artificios cénicos,
fica evidente o fato de o retratado aparentar a utilizacdo das
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vestimentas do atelié. O que as imagens mostram € que existe sim
uma heterogeneidade entre a populagdo negra, € as imagens
revelam essa populagdo envolvida numa espécie de jogo de exibicao
da individualidade, que, no Brasil, intensificou-se com a
popularizagdo das cartes de visite. Sandra Koutsoukos nos alerta
para uma questéo bastante importante, que € o fato de tais retratos
terem a funcdo simbdlica de apagar os vestigios da condigao
escravocrata, introduzindo claramente o padrdo e moda advindos da

Europa®®.

Figura 87 Figura 88
Figuras 87 e 88, ambas pertencentes ao MP(produzidas na década de 1870).

Assim, como os exemplos anteriores, as figuras 89 e 90,
também nos mostram imagens que manifestam o espirito das ultimas
décadas da escraviddo: a procura de novas formas de afirmag&o por

parte da populagéo negra. Na figura 89, um casal que, de pé, langa

05 KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. Op. Cit., 2006, p. 103.
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seus olhares diretamente a camera do fotéografo. O homem descansa
0 brago esquerdo sobre a mulher e toca o seu ombro. Na vestimenta,
notamos suas calgas apertadas ao corpo. Isso se evidencia pelo fato
dele colocar a perna esquerda um pouco a frente, o suficiente para
que o tecido se cole ao joelho. A casaca esta presa apenas pelo
botao superior, o que permite uma abertura, mostrando a parte
inferior do colete, também aparentemente apertado. Seu olhar é
sério, seus cabelos curtos e divididos ao meio.

A mulher, apoiando o cotovelo esquerdo sobre o ‘balcdo’ da
sala de poses, procura imobilidade. Ela apresenta uma aparéncia
mais rigida do que a do homem. Assim, como o companheiro, ela
também veste roupa escura. Seu cabelo, dividido ao meio, aparenta
ter sido preparado para a encenagéo fotografica. O brago direito,
solto e posicionado rente ao corpo, provoca uma simetria com o
bragco direito do homem. Sua roupa é apertada e colada ao seu
corpo, na parte superior, mostra algumas pregas e, na inferior,
apresenta uma sequéncia de babados. Depreendemos dessas
imagens que é pertinente aceitar o fato de a fotografia assumir um
papel importante na afirmacdo desses segmentos, mesmo que, para
tal, essas pessoas tenham que seguir padrées definidos pelos

modismos predominantes.

Na figura 90, um outro casal e, novamente, homem e mulher
lado a lado, abrindo m&o de uma recorrente forma de representacéo
nos retratos, nos quais o homem se apresenta sentado. As duas
imagens apresentam uma composi¢cdo bem parecida, a pose, o painel
de fundo e o balcdo. Porém, na figura 90, o fato de os modelos
usarem roupa de cor clara, diminui o destaque das suas figuras em
relacdo ao fundo. E verdade também que, na figura 89, vemos um
casal interracial, estando o homem com o brago direito cruzado sobre
0 corpo, oferecendo este para sua esposa. Ela tem nitidamente

tracos negros, mas, como a mulher da fotografia analisada
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anteriormente, tem o cabelo alisado. Os dois olham diretamente para
a camera, mas a distancia entre eles provoca uma pequena
angulacdo da postura, mirando o centro. As roupas claras, ja
mencionadas, ddo um ar especial @ cena, como que demarcando
alguma comemoracao.

Figura 89 Figura 90

Figuras 89 e 90, ambas pertencentes ao acervo do MP (produzidas na década
de 1870).

Na imagem 91, vemos dois jovens negros. Do lado esquerdo da
fotografia, o menino, sentado confortavelmente na cadeira de
madeira, veste um terno visivelmente folgado em seu corpo; isso
pode ser notado principalmente nas golas do paletd. A expresséo é
séria, porém sua forma relaxada de sentar exprime descontracao.
Sua roupa estéd em sintonia com a moda da época, ja que os jovens
retratados no século XIX reproduzem a sisudez da moda masculina,
ja que os trajes leves e mais claros s6 séo difundidos bem no final do
seculo XIX.
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Postada ao seu lado, a menina tem o brago direito apoiado
sobre uma mesa. Seu olhar é sério e direto. Seu vestido branco, com
babados, aparenta ndo estar ajustado perfeitamente ao seu corpo.
Notamos, inclusive, que as mangas estao ligeiramente enroladas,
detalhe que é& mais visivel no braco esquerdo. Os cabelos estdo
penteados ao meio. E comum, nessa modalidade de fotografia, que o
irmao mais velho assuma uma aparéncia mais sisuda, demonstrando
certa lideranca, repetindo, inclusive, a regra de expor o homem
sentado e a mulher ao seu lado. Mas o detalhe mais significativo
dessa imagem patenteia, novamente, a necessidade de afirmacé&o da
unidade familiar dos negros. Tal fato € marcante, principalmente se
considerarmos que, historicamente, o fim da escraviddo esta em vias
de efetivar-se, tornando-se 6bvia a necessidade dessa populagéo de
se fazer ver, de mostrar que também a eles é possivel a estruturacéo
familiar.

Na fotografia 92, um jovem uniformizado posa ao lado da
tradicional mureta de colunas usada no ateli&é Photographia
Americana, e sobre a qual ele se apdia, e onde coloca sua boina,
parte inseparavel do seu uniforme. Sua postura é séria. Mesmo
parecendo ser uma vestimenta de trabalho, notamos que a manga do
braco direito esta curta e sua calga branca mostra-se amarrotada. O
painel de fundo mostra uma paisagem e provoca um estranhamento
entre os dois planos da imagem. Com relagcdo as imagens da
populacdo negra feitas por Militdo, nos parece que sdo viabilizadas
pelo fato de existir uma confianca em relacdo ao seu
estabelecimento. O século XIX, quando foram feitas as referidas
fotografias aqui analisadas, segundo Sandra Koutsoukos é aquele no
qual:

“(...) o momento histérico exigia que, além de ser livre, a
pessoa nascida livre ou a alforriada parecesse livre para
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os outros. Ela tinha que fazer uso de simbolos que
indicassem a sua condigdo (...)"*".

Assim, a reproducdo de valores, seguindo a moda em voga,
garantiria a conquista de espago numa sociedade exigente,
competitiva e etnocéntrica, na qual se busca a aceitacao,
distanciando-se dos estigmas da escraviddo. Desta forma,
acrescenta a autora, mais que uma forma de aculturacédo, assiste-se
a utilizacdo de uma estratégia de aceitacdo, ascensdo e

sobrevivéncia®’.

Se isso é verdade, e acreditamos que seja, na
cidade de S&o Paulo, o atelié Photographia Americana aquele que
permite uma maior identificagcdo deste segmento na vivéncia do

referido processo de inser¢&o social.

Figura 91 Figura 92
Figura 91 e 92, ambas pertencentes ao acervo do MP (produzidas na década
de 1870).

28 |hid, p. 99.

27 CHALHOUB, Sidney. Visdes da liberdade; uma histéria das ultimas décadas
da escraviddo na Corte. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1990, p. 213-4.
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Ao observar tais imagens, somos convidados a admitir a

existéncia da projegdo da populagdo negra, mesmo que copiando
formas de representacao da populagéo branca. Isso também chama a
ateng@o para a existéncia de alguma ‘diversidade’ na condigdo de
vida entre os negros no pais. Porém, se faz necessario reconhecer a
existéncia de distintas possibilidades de insercdo do negro na
sociedade que se forma neste periodo do século XIX. Segundo Hebe
Maria Mattos, a partir de 1850, com a extingdo do tréafico
internacional de escravos e com a aprovagdo da Lei do Ventre Livre,
em 1871, ocorre um crescimento acelerado dos processos de
libertacédo de cativos, com a instituicdo de novas praticas, tais como:
a nao-separagéo de familias, o direito a peculio e a aquisicdo da
liberdade pelo préprio escravo. Por outro lado, com o fim da entrada
macica de escravos africanos no pais, e com o consequente
crescimento do trafico interno para sanar problemas de méo-de-obra,
vemos o encontro de escravos vindos de diversas localidades do pais
e que sdo possuidores de experiéncias diferenciadas?®.

Segundo expusemos, a classe artistica & também uma outra
referéncia do trabalho deixado por Militdo. Assim, nas figuras 93 e 94,
vemos exemplos do despojamento demonstrado por esse grupo, na
realizacao dos retratos no atelié Photographia Americana. Na figura 93,
a modelo sentada tem suas pernas cruzadas, mas, ao contrario do
convencional da época, ndo deixa uma perna sobre a outra. Sua
posicao parcialmente aponta para o lado direito do fotédgrafo e seu olhar
se perde em algum ponto do ateli€. As suas botas sdo pretas e o fato
da sua meia ser branca da mais destaque as suas pernas. Ao fundo, um

painel com paisagens, cuja composi¢cdo destoa do primeiro plano. No

“® A respeito da heterogeneidade da populacdo negra nas Gltimas décadas do
século XIX, consultar, entre outros: CHALHOUB, Sidney. Visées da liberdade -
uma histéria das Ultimas décadas da escraviddo na corte Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1990 e GEBARA, Ademir. O mercado do trabalho livre
no Brasil — 1871-1888. Sao Paulo: Brasiliense, 1986.
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seu cabelo uma fita, também na cor branca, assim como a gola da sua
vestimenta. No exemplo da figura 94, a modelo, fantasiada, abraca a
cadeira com as pernas. Sentando de forma invertida. Sua fantasia,
contrastando com uma meia cal¢ca que € branca, que destaca as suas
pernas, que ganham ainda mais destaque pelo fato de os calgados
serem escuros. A parte superior da sua blusa, ornada com babados,
deixa seus ombros a mostra. O braco direito, apoiado na poltrona,
segura o seu queixo, ajudando na fixagdo do corpo. O esquerdo
descansa sobre a mobilia.

Imaginamos que, em tais retratos, toda a dificuldade convencional
da elaboracdo dos retratos, como a escolha da pose, a direcao
executada pelo retratista, é certamente amenizada, ja que para um ator

tal exercicio é trivial.

Figura 93 Figura 94
Figuras 93 e 94, ambas pertencentes ao acervo do MP(produzidas na década de
1870).
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Vamos a outros exemplos, nas figuras 95, 96, 97 e 98, temos
também uma otima mostra dos retratos de personagens do meio
artistico paulistano, e também exemplos de casos nos quais se buscou
a pose ideal. Dificil afirmar com certeza a maneira como foram feitas
essas imagens, se produzidas como forma de apoio aos espetaculos, ou
se fruto da relagcdo comercial entre a clientela e o atelié.
Particularmente, acreditamos nas duas possibilidades. Mas o que de
fato importa é que essas imagens existem numa quantidade
consideravel e permitem que possamos contemplar o circuito teatral
paulistano e seus diversos personagens.

Pois vejamos as duas séries que foram colocadas em sequéncia
pelo fotégrafo nos livros de controle do atelié. Nelas, vemos atrizes
que, ao que tudo indica, estdo a procura da pose ideal. Na figura 95, o
modelo feminino repousa o corpo sobre a poltrona com franjas, cadeira
que foi colocada de costas para o retratista. O olhar do modelo desvia-
se do fotdgrafo, focando-se em algum outro ponto do atelié. Seus
bracos estao relaxados sobre o corpo e, na méao direita, vemos que
segura o que parece ser um leque fechado.

Na imagem 96, por sua vez, de certo modo réplica da primeira, a
cadeira usada na construcdo da cena foi colocada de frente para o
fotografo e ocupa o lado direito do registro, sendo agora utilizada para
dar apoio ao pé esquerdo do modelo. As pernas abertas demonstram
um desembarago pouco visto na maior parte das fotografias do acervo.
O brago esquerdo tem o cotovelo apoiado sobre a perna e a méao
sustenta a cabega. O brago direito, solto e posicionado paralelo ao
corpo, segura o mesmo leque. Um cinto aperta o quadril, a roupa
colante ostenta franjas nas partes inferior e superior da peca,
exatamente da mesma maneira que a poltrona, o que acaba dando a
iImagem um equilibrio cénico ndo encontrado na anterior. O modelo
veste a mesma calga colante branca, com pequenas bolas escuras. O
branco da calca e roupa contrasta com a bota preta - a mesma cor dos
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seus cabelos cacheados. Militdo obtém com isso um equilibrio entre os
tons claros e escuros, pois as extremidades do corpo do modelo —
cabelos e calcados — exibem tons escuros, opondo-se ao centro
marcado por tons mais claros. Nas duas fotografias, Militdo abre mao
de um importante recurso cénico das cartes de visite: o painel de
fundo. Ao excluir a paisagem de fundo dos retratos, destaca-se 0
modelo, sua vestimenta e, também, os moéveis, que atingem uma

projegao maior.

Figura 95 Figura 96

Figuras 95 e 96, ambas pertencentes ao acervo do MP (produzidas na década de
1870).

Na seqléncia das figuras 97 e 98, vemos outra demonstracao da
busca da pose ideal. Colocadas em sequéncia nos albuns (assim como
no exemplo anterior), observamos mais uma vez a presenga de dois
aspectos: descontragdo e, a0 mesmo tempo, a procura de uma pose
ideal. Nas duas imagens a retratada ostenta um ar mais informal que o

convencional, s6 observado no caso das fotografias de atores, que &
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prender entre as pernas a poltrona, a mesma utilizada na serie anterior.
A cadeira passa assim de elemento de fundo a parte integrante da
indumentaria da atriz. Na figura 97, seus bragos cruzados se apdiam
sobre o encosto superior do mével; os pés enlagados vestem sapatilhas
escuras. Parcialmente escondida, a vestimenta apresenta babados nos
extremos, 0 que provoca, nesse caso, uma simetria direta entre a roupa
e a cadeira. Parcialmente inclinado para o seu lado direito, seu rosto
projeta o olhar para algum ponto do atelié. Seus labios carnudos e os
cabelos crespos s&o indicios evidentes de que se trata de uma mestiga.
Ao fundo, o painel sugere que a retratada esteja num espaco interno,
como, por exemplo, uma grande sala, mas, na verdade, o que vemos &
um painel no qual a pintura realizada reproduz essa visdo. Na segunda
fotografia (figura 98), feita com exatamente os mesmos recursos
cénicos, a atriz senta-se do mesmo modo na cadeira. As diferencas
entre as duas imagens residem em dois pontos: a posi¢cdo dos seus
bracos e a direcdo do seu olhar. Na segunda fotografia, o braco
esquerdo apodia-se com o cotovelo sobre a cadeira. O queixo apodia-se
levemente sobre o brago, gesto que sinaliza a diregdo para seu olhar,
sério, voltado para o lado esquerdo do fotdégrafo. Essa fotografia
permite, ainda, que reflitamos no fato de que algo tdo simples quanto o
direcionamento do olhar mude de forma substancial a retdrica da

imagem.
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Figura 97 Figura 98
Figuras 97 e 98, ambas pertencentes ao acervo do MP (produzidas na década de

1870).

Acreditamos que, quando vinham a Sao Paulo, os grupos teatrais
de outras localidades, sobretudo da capital, tinham contato com Militdo.
Para a pacata cidade, a chegada de forasteiros surgia como um dos
momentos de quebra da monotomia da comunidade local. Era uma
grande “alegria para toda a cidade quando no teatro S&o José estreava
alguma das afamadas Companhias da Corte (...)". Compostas por uma
‘interessante miscelanea racial (...)", sendo na maior parte o0s
componentes oriundos da coldnia portuguesa; a trupe e seus artistas
mantinham uma estreita relagdo, por exemplo, com o meio estudantil®®.
N&o é dificil imaginarmos que Militdo de alguma forma faz parte da vida
social destes grupos, quem sabe recebendo-os.

Apés mais de duas décadas de atividade como fotégrafo, no ano
de 1884 Militao coloca o atelié Photographia Americana a venda. Em

“® PEREIRA, Everaldo Vallim. “Reminiscéncias académicas - 1887-1891", In:
MOURA, Carlos Eugénio Marcondes de (organizador). Vida cotidiana em Séo
Paulo no século XIX. Sdo Paulo: Unesp, 1999, p. 207.
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suas correspondéncias podemos aferir alguns dos motivos da sua
decisdo. Ele alega, por exemplo, a falta de “(...) um profissional
retocador, além de um gerenciamento melhor - coisa que seu génio
acanhado atrapalhava (...)". Manifestando inclusive a possibilidade de
procurar um socio que “(...) compense sua timidez, alguém que lhe
ajude a ‘tocar’ o negécio”. Depois de mais de um ano de tentativas de
venda, acaba por liquidar o Photographia Americana. E quando,
definitivamente, em outubro de 1885, envia ao procurador da Camara
Municipal e ao coletor de Rendas Gerais o aviso de que estaria
fechando seu estabelecimento, leiloando os utensilios do atelié, que
foram vendidos, com excecdo dos pertences pessoais’’®. Como

podemos ver em anuncio publicado em um jornal local (figura 99).

ANTISO

Teundo de fechar-se por algum {empoe este estabeleciments, fraballmr-sed todus
os digs, até odia -k deste mei

Ultimo dia de trabalho

Figura 99, reproducdo do livro "Noticiario Geral da Photographia
paulistana” (GOULART & MENDES, 2007, p. 166).

O historiador Candido Domingues Grangeiro nos mostra como, por
meio da documentacd&o descritiva dos bens que foram leiloados,

2" GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p.158-65.
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podemos conhecer o estabelecimento Photographia Americana. A casa
na Rua da Imperatriz € um sobrado que possui espacos distintos: uma
sala de espera, um depodsito de material, um laboratério de produtos
para revelagdo e areas administrativas, uma oficina de acabamento e
provavelmente uma sala onde é possivel escolher e vestir as roupas do
atelié. Ainda, por meio do leildo efetuado podemos saber um pouco
mais a respeito dos produtos |4 comercializados, entre eles: passe-
partout, cartées, produtos quimicos, chapas secas®'".

Ao procurar compreender a trajetoria profissional de Militédo, torna-
se extremamente importante entender os motivos que o levaram a
fechar o atelié. Podemos, como ele mesmo indica, considerar a sua
dificuldade no gerenciamento do estabelecimento, ja que, como vimos,
a estrutura de funcionamento de um atelié fotografico obriga-o a
acumular as funcdes de fotégrafo e de gerente, tarefas que ele parecia
nao combinar satisfatoriamente. A necessidade de desempenhar varias
fungbes, tais como o atendimento, a contabilidade, a manutengdo das
instalagbes, a compra de novos equipamentos etc. podem ter trazido
dificuldades adicionais. Por outro lado, a concorréncia deve ser
considerada como um fator determinante da derrocada do
estabelecimento.

A verdade € que, ja ao se tornar proprietario do atelié Photographia
Americana, ele de imediato enfrenta a chegada de novos concorrentes,
instalados na cidade no mesmo momento. Os principais sdo o
Photographia Alleméa, de Carlos Hoenen, inaugurado no mesmo ano e,
posteriormente, em 1882, & aberto o de Alberto Henschel & Cia., o
primeiro, anunciando nos jornais locais o seu retorno da Europa, onde
estudou novas técnicas da fotografia, trazendo em sua bagagem,
inclusive, um recurso pouco difundido no Brasil: as chapas secas a
base de gelatina. Ainda no ano de 1885, o francés Jean Georges

Renouleau muda-se do Rio de Janeiro para Sdo Paulo e se instala na

" GRANGEIRO, Candido Domingues. Op. Cit., 1993, p. 139-40.
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Rua Direita, nimero 6. Fica claro que o mercado fotografico € muito
competitivo e a concorréncia na cidade se intensifica a cada ano??,
Outro fator a ser considerado diz respeiio & facilidade para os
deslocamentos entre Sao Paulo e as outras cidades da provincia e do
Império, E reievante lembrar, por exemplo, as ligacdes ferroviarias
entre Sao Paulo e o Rio de Janeiro, promovidas pela implantagao da
Ferrovia D. Pedro I, ou o avango dos trilhos para o interior da
provincia que, aos poucos, atende parte da clientela cativa dos
estabelecimentos comerciais da cidade, entre eles, os ateliés
fotogréaficos. InUmeras familias podem agora visitar a cidade do Rio de

Janeiro e, muito possivelmente, trazer da capital um retrato tirado por
um fotégrafo ‘da corte’.

O fato & que Militao encerra suas atividades e, apds o leildo do seu
estabelecimento, parte para a Europa. E pouco depois do seu retorno
ao Brasil, em 1887, que ele publica o mais importante documento
existente a respeito da cidade de S&o Paulo no século XIX, o Album
Comparative de Vistas da Cidade de Sao Paulo?'®

Com reiagéo as cartes de visite por ele deixadas, devemos salientar
que elas nos mostram um aspecto revelador e estimulante. Dois fatores
nos parecem determinantes na particularidade de tal producéo.
Primeiramente, com relagcdo a clientela negra, fruto de proximidade
com a Igreja do Rosario e, por outro, a sua relacdo estreita com a
classe artistica. Nesse sentido, ele nos apresenta aspectos subjetivos
muito interessantes do oficio fotografico, nos ajudando a entender
melhor esse processo em nosso pais.

2 KOSS0Y, Boris. Op. Cit., 2000, p. 44-64.

*® yendido no formato de ‘4lbum encadernado’, pelo prego de 50$000 (cingilenta
mil réis), o Album Comparative é fruto do reaproveitamento de paisagens
urbanas, nao vendidas pelos ateliés por onde passou, bem como de devoiugdes
de fotos enviadas a outros ateliés e livrarias. E certamente um dos mais
importantes documentos ja publicados sobre a cidade de Sdo Paulo em todos os
tempos. TOLEDO, Benedito Lima de; KOSSOY, Boris; LEMOS, Carlos. Op. Cit.
1981.
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6.2 Paula Ramos, o fotégrafo itinerante

Manoel| Maria de Paula Ramos nasceu no dia 10 de novembro de
1835, em Santo Hidelfonso, na regido da cidade do Porto, em Portugal.
Posteriormente, migrou para o Brasil, fixando-se na cidade de Valenga,
provincia do Rio de Janeiro. Veio, especificamente, no momenic em
que a regido se desenvolve, sobretudo por seu pioneirismo na produgao
de café. Paula Ramos casou-se com Carolina Maria de Souza, com
quem teve um fitho que faleceu ainda jovem. Depois, teve outro filho
com Delfina Maria da Conceigdo, com quem néo chegou a se casar?',

Estudou odontologia na capital imperial, retornando a Valenga
onde manteve seu consultério, em anlncio do Almanak Laemmert ele
divulga seus servigcos, no ano de 1877, alertando que “Cura e opera
gratis aos pobres” (Figura 100).

i T
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VALENCA
MANOEL MARIA DE PAULA RAMOS
Cirmegido dentista pela Factidade de Medicina do Rio de Janeine

Caollocn deutes arlificines, comn tadi a perleieflo, {suto na helloza coma nn B
t magligaco, por 1odos os systewnas us wais conhecidos. ,
Opéra, impa e chumba com oura, prata ¢ platina, o faz toda o leabalho cone
- cernente & sua avte, cony toda adelicadezs o perteindio ||
Trata das molestins dn Loca, defornidndes ¢ vieios nn arcada deniavia,
Garantr a solider de seus tralalhos o ns precos ermunados,

Recebe chmnados para fi,

GUBRA 1 OPLHEA GRATES ADS DURHLS {3

\

Figura 100, reproducio do Aimanak Laemmmert de 1876.

Paralelamente a odontelogia, foit fotografo itinerante, sendo
detentor de um trabalho extremamente peculiar e que indica o poder de

%% Dados contidos numa auto apresentagéio feita de préprio punho per Paula Ramos
e que abre o seu testamento. “Testamento de Manuel Maria de Paula Ramos” Museu
da Justica do Estado do Rio de Janeiro RJ.
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adaptacdo possivel nas padronizadas normas de producac das cartes
de visite, adaptando-as para as condi¢g@es técnicas locais. A nosso ver,
o trabalho de Manuel de Paula Ramos merece destaque também pela
interessante busca de clientela nas fazendas, tendo se configurado
referencia na regiao.

Dentre as séries de trabalhos realizadas, uma delas chamou
nossa aiencdo. Ela & formada por aproximadamente 25 fotografias carte
de visite, que aparentam ter sido feitas numa mesma oportunidade, na
fazenda Pau Grande, propriedade dos Ribeiro de Avellar. Sabemos que
ele desenvolveu sua atividade em outras propriedades, sem, no
entanto, que as imagens estejam hoje arquivadas num conjunto similar
em quantidade a que encontramos®'’®. A fazenda Pau Grande, do Barao
de Capivari, fica em Paty do Alferes, e foi visitada por Paula Ramos
mais de uma vez (veja a localizacdo no mapa 2, pagina 156,
reproduzido do Almanak Laemmert de 1866).

A propriedade em questdo, e tantas outras da regido, € um
empreendimento tipico da primeira etapa do fomente da cultura cafeeira
no Brasil, especificamente no Vale do Paraiba Fluminense, atividade
essa gerada imediatamente apds a crise da mineracdo. No esteio do
apogeu da atividade cafeeira ocorreram varias transformacgdes sociais,
com o surgimento de novos atores, como por exemplo, as companhias
de colonizacdo e os grandes proprietarios fundiarios, parceiros do
aparato burocratico do Segundo Império.

Nessa fase, os centros administrativos foram organizados pelos
cafeicultores, com apoio da lgreja e prestigiados pelo império. Por onde
passavam as estradas, fundavam-se vilas de comércio,

25 o pesquisador e colecionador Roberto Menezes de Moraes mantém essa série;
ha décadas busca reunir o material do referido fotdégrafe,
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diminuindo a distdncias entre as zonas rurais e urbanas. Segundo
Corréa, nos moldes do periodo, o principio do século XIX é marcado
pelo processo acelerado de urbanizaclo, articulando regibes
autdbnomas e distantes a um mesmo sistema econdmico®® Neste
momento, a aristocracia estd a servigo de um espirito de brasilidade,
povoando e organizando o interior com seus latifindios. No bojo desta
transformac&o, os nlcleos habitacionais do Paraiba Fluminense séo
elevados & categoria de vilas; a titulo de exemplo, tornam-se vilas,
Rezende em 1786, Itaguai em 1818, Paty do Alferes em 1820, Valencga
em 1823 & Vassouras em 1833,

O patriarca da familia Avellar, que recebe o fotégrafo Paula
Ramos, & filho natural de Joaquim Ribeiro de Avellar, o bardo de
Capivari € de uma senhora casada, moradora da vila de Paty do
Alferes. Foi criado sob a orientagdo do pai e das tias paternas, na
Fazenda do Pau Grande. Posteriormente foi educado na Europa e, ao
voltar, casou-se, em 1849, com Marianna Velho da Silva, sobrinha do
Visconde de Macaé e da Baronesa de Jacotinga. Da unido geraram 10
fithos, dentre os que sobreviveram estdo Maria José Velho de Avellar e
Antonio Ribeiro Velho de Aveliar, que, posteriormente, veio a ser
advogado e deputado estadual?"’.

Mantiveram uma relagdo de proximidade com a familia imperial,
chegando a ceder uma propriedade para que as princesas |sabel e
Leopoldina passassem suas nupcias?’® Mas é a fazenda o ponto de
conexéo e onde a familia vive. Segundo Roberto Menezes de Moraes:

“(...) passa pela fazenda o cirurgido dentista e fotégrafo residente
em Valenca, Manoel de Paula Ramos, e toda a familia &

28 CORREA, R. L. “Hinterlandias, hierarquias e redes: uma avaliagéo da produgéo
geografica brasileira”, In: Revista Brasileira de Geografia V. 3. Rio de Janeiro:
1989.

27 MAUAD, Ana Maria. Op. Cit., 1997, p. 220.

2% MORAES, Roberto Menezes de. Os Ribeiro de Avellar na Fazenda Pau Grande.
Niteréi: Editora Laser, 1994, p. 14-8
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fotografada: os viscondes, os filhos, o Bardo de Capivari, a tia, o
primo Salter, as criangas e os carneiros (...)" %'°.

Tais imagens, datadas de 1870, feitas em série e demonstrando
serem realizadas de uma sé vez, selecionamos para nossa pesquisa.
Observemos primeiramente duas imagens individuais, figuras 101 e
102, nas quais aparecem o senhor Joaquim Ribeiro de Avellar e sua
esposa Marianna Velho de Avellar. Tais fotografias, feitas na varanda
da propriedade, usam mobilia da prépria casa; interessante, também,
notar o uso de uma esteira de palha, tipica da regido. A historiadora
Mariana Muaze comenta que os retratos eram feitos distantes oo} W&
pompa e profissionalismo dos melhores estidios com os quais estavam
acostumados (...), contudo a precariedade n&o parecia importar:
esteiras no chao e cortinas com bainhas rasgadas”®®. A nosso ver, &
importante observar que o “profissionalismo”, no caso dessa producéao,
esté exatamente na capacidade de adaptacdo a realidade local, a
esteira, por exemplo, é tipica da localidade, marcando uma maneira
bem interessante de adequagdo ao contexto em questdo. Substituindo
alguns componentes e adaptando outros, ele refaz as tdo difundidas
formas de producgéo.

Na figura 101 vemos, além da esteira, a precariedade do painel
de fundo, cuja textura se mostra rasgada na parte inferior, entre a
esteira e o painel, sobra um espago pelo qual podemos notar a parede
ao fundo. A mobilia, trazida para a varanda da casa da fazenda, mostra
apenas uma de suas extremidades, sendo bem diferente do tipo de
mesa usado nas composicdes em estidios. Atras do retratado, notamos
a base da haste de fixagéo do modelo. Sua roupa apresenta um aspecto
abarrotado, que indica as formas possiveis de se usar as vestimentas
finas num contexto tipicamente rural. Na figura 102, Marianna Velho usa

um vestido que cobre alguns dos objetos usados na cena e que

9 1pid, p. 23.
20 MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Op. Cit., 2006, p 323.
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notamos no exemplo anterior. N&do vemos o limite do painel, nem a
haste de fixacdo, por exemplo. A mesa usada na composicdo aparece
coberta por uma toalha, e, sobre ela, vemos um conjunto de cinco
livros, cuja funcdo € meramente simbdlica. Ela posa sentada, seu olhar
é direto para o fotégrafo e a cadeira usada para a pose mostra uma das
extremidades, atrds de suas costas. Nas duas fotografias se utiliza uma
cortina, que cobre a lateral esquerda da fotografia. Comparando com
retratos feitos em outros estidios, eles aparentam usar roupas de uso
cotidiano, o que fica mais evidente na vestimenta de Joaquim.

Figura 101 Figura 102
Figuras 101 e 102, ambas da colecdo RMM (producdo de 1870).

Na figura 103 observamos o casal, em fotografia feita na mesma
ocasido. Posa numa composicdo tradicional, Joaquim sentado, tem um
semblante sério e seu olhar é direto, Marianna, ao seu lado, numa
demonstracdo de submissdo, tipica da sociedade patriarcal da qual
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fazem parte, o homem aparece ocupando o espaco central da
fotografia. Isso fica mais evidente pela maneira que Marianna repousa
as maos sobre o ombro do esposo, “(...) sinal de companheirismo e
obediéncia condizente com a representagdo de esposa dedicada e
vigente na sociedade oitocentista”®*".

Na figura 104, vemos uma composicdo que mantém a mesma
posicdo do patriarca, mas com o fotégrafo dando um distanciamento
maior com relagdo a cena. Joaquim agora é retratado cercado pela
familia. Interessante notarmos que ele ndo muda quase nada na sua
expressdo, ficando a adaptagdo a cargo dos outros modelos. Além de
Joaquim, estdo na fotografia José Maria, Julia, Marianna, Luiza e
Antonio. A distancia imprimida por Paula Ramos nos permite ver a
adaptagdo da cortina e a extenséo da esteira de palha, usadas para a
montagem da cena.

#! MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 319.
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Figura 103 Figura 104
Figura 103 e 104, ambas pertencentes a colecdo RMM (producao de 1870).

Como temos salientado no decorrer do trabalho, uma das
prioridades quanto & execugéo dos retratos é a procura da pose ideal.
As figuras 105 e 106 demonstram que, na visita de Ramos, n&o foi
diferente. A série de imagens mostra Madame Doyen, a governanta da
casa. Isso mostra que, mesmo em condigbes adversas, certas praticas
se mantém. Na série vemos alguns exemplos de retratados que
buscaram mais de uma pose. Em outros casos, notamos que um outro
retratado repetiu a composigéo usada anteriormente por outra pessoa.
Como na figura 107, na qual Marianna faz a mesma pose feita por
governanta da familia, madame Doyen (Figura1053). Em tais imagens,

podemos notar algo bastante interessante, que é o fato da cortina

156



cénica estar fixada por meio de pregos presos a parede, numa clara
demonstracéo da capacidade de adaptagdo de Paula Ramos.

T

.

Figura 105 Figura 106
Figuras 105 e 106, ambas da colegdo RMM (produgéo de 1870).
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Figura 107, pertencente a colegdo RMM (produgéo de 1870).

Imaginamos que Paula Ramos deva ter ficado horas com 0 grupo,
discutindo em conjunto as possibilidades de construgéo da imagem,
mas, ao contrario, dos ateliés, que s&o divididos em espacos
especificos, nesse caso, ele se expdem diretamente as vontades das
pessoas. A bem da verdade, a atividade em questdo, por ser realizada
em condicdes diferenciadas, tem & disposicao uma quantidade reduzida
de aparatos cénicos. Imaginamos que ao fotografo apresentam-se
poucas possibilidades de mudancas a oferecer aos retratados. Outra
questdo a se considerar € o fato de, pela quantidade de individuos e
pela variedade de composi¢coes, com mudancas de pose e em alguns
casos de roupa, e, ainda, a necessidade de se fazer uma finalizac&o
nas imagens, cortando-as e colando-as sobre 0s cartbes. A analise
desses fatos nos leva a crer na possibilidade de Paula Ramos ter
consigo um ou dois ajudantes, ja que as tarefas necessarias sao
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multiplas. Acreditamos, também, na hipotese do fotdégrafo ser um
héspede da familia, até em razdo da distdncia e dos meios de
locomog&o existentes. A distancia entre Valenca e Paty do Alferes é de
aproximadamente 60 quildbmetros, passando antes por Vassouras e, de
Paty do Alferes a fazenda, s&o mais 15 quildmetros.

Mas as diferengcas nao estdo apenas na representacdo ou
adaptacao das regras vigentes, ja que as cartes de visite em questdo
sdo feitas sobre um cartdo bem mais simples que os tradicionais, num
tipo de gramatura voltada especialmente a atividade itinerante. Muito
mais modesto que o habitualmente usado nos estabelecimentos
urbanos, além de ser mais fino, ele ndo contém o logotipo do atelié. Por
conta disso, Paula Ramos faz no verso das fotos uma assinatura, que
era a sua marca, colocada de forma centralizada no cartdo (figura 108).

Figura 108, pertencente a colegdo RMM.
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Em outros cartdes encontramos, também, uma espécie de marca
d’agua, num dos cantos, mas observamos, em todos os cartdes

analisados, que n&o ha boa definicdo na impressao (figura 109).

Figura 109, pertencente a colecdo RMM.

Nas imagens 110 e 111, vemos os irm&os Luiza posando com
José Maria e Julia posando com Antonio. Com relagéo a esses retratos,
Mariana Muaze observa o fato de haver um equilibrio, uma “(...)
semelhangca proposital entre as imagens, que identifica seus
personagens como de igual importéncia dentro do grupo familiar’#%,

Nas imagens, as mogas, mais velhas aparecem:

“(...) ocupando o plano superior do espago de figuragdao com
vestimentas iguais que estabeleciam uma conexao entre elas. Os
meninos, cada um com uma roupa condizente com sua idade,

2 pqui, tomamos emprestado da autora né@o s6 sua observacdo, mas também a
disposicdo do material fotografico. MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Op. Cit,,
2006, p. 323.

160



dispunham-se sentados, no plano inferior do espago da figuracéo”
(MUAZE, 2006, p.323).

Figura 110 Figura 111
Figuras 110 e 111, ambas pertencentes a colegcdo RMM (producédo de 1870).

Assim como os adultos, os filhos também tiveram direito aos
retratos individuais. Se no caso da fotografia de Julia, exposta na figura
112, percebemos uma composigao convencional, ndo é o que vemos no
retrato do seu irm&o, Anténio Ribeiro, retratado aos 11 anos (figura
113). Julia, na figura 112, faz uma composicdo bastante semelhante
aquela ja utilizada por sua mée e por madame Doyen (figuras 105 e
107), mas Antonio, ao se retratar, trds consigo um icone da sociedade
rural, posando ao lado de um cabrito. A pose é muito interessante, ele
segura na mao esquerda seu chapéu que, além do seu terno, é sinal de
distincdo. Ele veste um paleté, sob esse um colete, seus sapatos
mostram certo brilho. Sua mé&o direita repousa sobre a cabeca do
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animal. Ambos, pela coloragdo escura, ganham uma interessante
projecdo na cena, destacando-se diante do fundo na cor clara, no qual
notamos a parte estragada do painel. A simbiose que se faz é
interessante, pois congrega os valores vindos dos modismos europeus,
mas os coloca, literalmente, lado a lado, como simbolos de uma

sociedade que se forma sobre os pilares de uma economia agraria.

Figura 112 Figura 113
Figuras 112 e 113, ambas pertencentes a cole¢do RMM (produgé&o de 1870).

Na figura 114, vemos José Maria, aos 6 anos, que posa ao lado de um
carneiro. Ao contrario da fotografia anterior, nesse caso o destaque néo
é tdo grande, pois o animal de pelo branco n&o ganha tanta projecao
diante do fundo de coloracdo clara. Atras do modelo, como na fotografia
do seu irmdo Antonio, nela vemos a base da haste de fixagdo. Detalhe

que pode ser percebido atras de seus pés.
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Com relagao a circulagdo, tais imagens sdo importantes para a
afirmacao da propria familia, para Mariana Muaze as fotografias fluem:

“(...) numa rede de sociabilidade e amizade com a qual
queriam ser identificados. A compreensdo desejada depende
das regras culturais compartilhadas pelos individuos
envolvidos na sua produgdo, consumo, troca, organizagdo e
recepcao”?®.

Nesse sentido, a precariedade vislumbrada na producdo esta
dentro de um discurso tipico da sociedade agraria oitocentista
brasileira. Muitas s&o colocadas dentro das correspondéncias, fazendo
um jogo de complementacdo da linguagem escrita.

Figura 114, pertencente a colecdo RMM (producgéo de 1870).

*» MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 287.
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Na figura 115, vemos Elisa Velho de Avellar, a filha mais nova.
Interessante o fato de que, mesmo fazendo parte, ela ter sido excluida
da composicdo que une todos os membros da familia. Mas ela, aos 3
anos, ganha seu retrato individual, e aparentemente “(...) foi vestida
com sua melhor roupa (...) enfeitaram-na com brincos de argola, lagos
de fita nos punhos” 224 Ao fundo, vemos novamente a haste de fixacédo
do modelo, o que parece n&o ser o suficiente, ja que a pose determina
que ela agarre a cadeira, ganhando maior imobilidade.

Figura 115, pertencente a colegdo RMM (producéo de 1870).

Os Ultimos exemplos que veremos diz respeito a imagens feitas
em outra propriedade cuja localizagdo desconhecemos, assim como 0s
nomes dos retratados. Primeiramente, vamos observar que a pose da
figura 116 emprega a mesma técnica de imobilizagdo que a figura 115

repete, com a crianga segurando com as mé&os, mas que, por ser outro

24 MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Op. Cit., 2006, p. 322.
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local, mostra outra mobilia. Entre as imagens 116 e 117 vemos a
semelhanga da pose, e até a mesma mobilia, mas observamos que
apenas na fotografia do menino é notada a base da haste de fixacdo do
modelo. Um detalhe chama a ateng&o, que é o fato de Paula Ramos
usar um tapete sobre a esteira, o que pode significar uma exigéncia do
retratado, buscando atenuar a aparéncia da improvisacao.

O A i ot mmrm o . o~ BT ——

Figura 116 Figura 117

Figuras 116 e 117, pertencentes a colegdo RMM (datacédo desconhecida).

Possivelmente passando por problemas de saude incontornaveis,
Manuel Maria de Paula Ramos faz um testamento (figura 118). No
documento, ele assume n&o ter muitos bens e, ainda, confessa ter
contraido dividas, principalmente apds a morte de sua esposa. Mesmo
assim, ele deixa para sua sobrinha e afilhada a guantia de cem mil réis
e pede que vinte mil réis sejam “(...) repartidos pelos pobres e
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necessitados dessa cidade (...)", sendo mil para cada um deles. Com

relacdo ao seu funeral, manifesta o desejo de ser enterrado “(...) num
caixdo da Santa Casa de Misericordia e carregado pelos pobres, para

os quais se pagara a quantia de dois mil réis para cada um deles”**.
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Figura 118 Figura 119
Figuras 118 e 119, ambas pertencentes ao MJRJ

Procurando conhecer melhor Paula Ramos, além do seu
testamento fizemos uma atenta leitura do seu inventario (figura 119),
que apresenta alguns bens por ele deixados. O documento indica que,
por determinacgéo judicial, proferida em 1° de julho de 1887, o conjunto
de bens deveriam ser levados a leildo publico, realizado dois dias
depois na cidade de Valenca. Certamente serviu para ajudar no
pagamento das dividas deixadas por ele. Entre os bens listados temos

alguns relacionados a atividade odontologica, como “uma cadeira de

25 Testamento de Manuel Maria de Paula Ramos — Museu da Justica do Estado do
Rio de Janeiro RJ.
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dentista”, “duas chapas de ago para dentaduras”, “uma caixinha com
artigos de dentista” e “uma pinga”.

Ha, ainda, a descricdo de objetos pessoais, como por exemplo,
‘duas estatuetas de gesso”’, “uma estante grande”, “um dicionéario
popular”, “quatro gravuras”, “duas cadeiras”, “um banco”, “uma
cafeteira”, "um espelho pequeno”, “trés bengalas”, “uma comadre”, “uma
rede com argolas”, “uma cama de casal’, “duas canastras velhas”, “um
serrote”, “vinte trés pecgas de louca”, “duas palmatdrias”, “uma cavalo
arriado”, duas esporas”, um “livro de histéria natural”, entre outros.

Dos materiais relacionados a atividade fotografica, descreve-se a

presenca de “dois cortinados”, “vinte cinco quadros porta retratos”,
‘dois porta cartdes de vidro”, “trés quadrinhos de cartdo”, “uma caixinha
com vidro para retratos” e o principal objeto que encontramos: “duas
maquinas de tirar retratos”, vendidas por cento e trinta mil réis e
arrematadas por Paulo Chambellang®S.
Ao que tudo indica, ele manteve até o final da vida as duas profissdes,
a presenca das duas maquinas, até o fim da sua vida, @ um indicativo
disso. Mas de todos os bens por ele deixados, acreditamos gue as
fotografias carte de visite, s3o o que ha de mais valioso. Seu trabalho
nos mostra que ele, chegando a regido, viu um fildo comercial na
emergente sociedade agraria. Ao fazer seu oficio, permitiu uma forma
de representacdo bastante interessante, cuja apresentacdo dos
individuos se mostra numa reluzente assimilagdo de valores e
modismos, mas que nitidamente se mesclam com icones agrarios. Ao
mesmo tempo, suas maneiras improvisadas de uso dos objetos cénicos
dao folego & nossa crenga de que a mediacéo & parte fundamental na
realizagéo de tais retratos, articulando o desejo e a idealizacéo,
materializando no espago dos cartdes fotograficos vontades germinadas
no campo social.

¥ Inventario de Manuel Maria de Paula Ramos — Museu da Justica do Estado do Rio
de Janeiro RJ.
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6.3 Christiano Junior, vendo a rua da sala de poses

Nascido no ano de 1832, na llha das Flores, arquipélago de
Acores, Portugal, José Christiano de Freitas Henriques Junior se
muda para o Brasil no ano de 1855, chegando ao pais acompanhado
de sua esposa e dois filhos. Inicia a atividade fotografica por volta de
1860, na Rua do Comércio, em Maceidé, Alagoas, onde mantém
estudio até 1862. Pouco depois, em 1863, transfere-se para o Rio de
Janeiro, inicialmente atendendo no Hotel Brisson, na Rua da Ajuda,
57-B; um ano depois, ele esta no Photographia do Comércio, a8 Rua
Sao Pedro 69, tendo como sécio Fernando Antonio de Miranda. Em
1865, tem atelié¢ na Rua da Quitanda 53 (para melhor compreenséo,
vejamos o mapa 3, pdgina 202, do acervo da Biblioteca Nacional),

desta feita, sozinho?%.

Pouco depois, em 1866, associa-se a
Bernardo José Pacheco e funda o atelié Christiano Jr. & Pacheco

(figuras 120 e 121, exemplo de fotografia do atelié).

e R e

L

Figura 120 e 121, frente e verso de imagem do acervo do IMS (producdo década
de 1860).

“" ERMAKOFF, George. Op. Cit., 2004, p. 122.
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Seu atelié é mais um na cidade a disputar a clientela, sendo
frequentado por mais de um segmento social. Mas, o que diferencia
o seu trabalho, na sua passagem pelo Rio de Janeiro, € 0 que nos
chama mais a atencdo, sdo os retratos da populacédo cativa da
cidade. Realizado no suporte carte de visite, as imagens foram
produzidas em dois padrées: retratos de corpo inteiro e bustos. Foi
em 1866 que o Almanak Laemmert anuncia a venda de uma “Variada
colecdo de costumes e tipos de pretos, coisa muito prépria para
quem se retira para a Europa” *°, tal anincio pode ser visto na figura
122. Sua série, vendida no seu proprio estabelecimento € também na
Casa Leuzinger®.

Pelo ano da realizacdo, as imagens foram feitas
especificamente quando ele trabalha sem sociedade, mas este acervo
veio a ser incorporado a gama de produtos do ateli@ Chistiano Jr. &
Pacheco.

Tais imagens espelham as ruas do Rio de Janeiro. Nesta
época, na qual as fotografias sao produzidas, a populagéo de negros
escravos que trabalham nas ruas da cidade é de 55.000 pessoas, 1/3
do total da populagéo da capital, sendo que, em alguns momentos do
século XIX, chegou a ser metade da populacao total*®. Em algumas
das fotografias, principalmente nas de busto, encontramos anotagdes
que identificam a nagao africana da qual o negro registrado e
originario. Isso, a Nnosso Ver, demonstra por parte dele uma grande

preocupagéo em evidenciar a diversidade dessa populacéo.

28 GORENDER, Jacob. In: “A Face Escrava da Corte Brasileira”. In: AZEVEDO,
Paulo César de; LISSOVSKY, Mauricio. Escravos brasileiros do século XIX na
fotografia de Christiano Jr. (1864-1866). Sao Paulo: Ex. Libris, 1988, p. 31.

29| AGO, Bia Corréa do; LAGO, Pedro Corréa do. Op. Cit., 2005, p. 133.

20 GORANDER, Jacob. A Escravidao Reabilitada. S&o Paulo: Atica, 1991, p. 93.
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Figura 122, reproduzida do Almanak Laemmert 1866, "Notabilidades” p. 27.

Do ponto de vista comercial, tal modalidade fotografica & um
produto da época, e feito por outros profissionais em nosso pafs,
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configurando-se uma modalidade muito difundida. Dentre ouircs
profissionais que desenvolveram trabalhos deste tipo, destacamos
Alperto Henschel, em Pernambuco, Jodo Goston e Rodolpho
Lindemann, na Bahia, e Felipe Augusto Fidanza, no Para, mas
nenhum o fez com a dimenséo do seu trabalho, pois até o momento ja
toram reconhecidas mais de 100 imagens diferentes™",

Dentre o material deixado por Christiano, os retratos de corpo
inteiro sdo aqueles que mais nos chamaram a atencao, s&o neles que
vemos 0s negros executando os mais diferentes oficios, tipicos dos
escravos de ganho: vendedores de frutas, barbeiros, amoladores de
facas, carregadores, entre outros. Estas imagens sdo vendidas no
comércio local e servem como uma espécie de souvenir dos trépicos,
sobretudo, Gtit ac imaginario que acompanha 0S viajantes que por
agui passam. A forma de compor a imagem, deixando quase sempre
o fundo sem nenhuma informacio, permite que o modelo, no primeiro
plano, ganhe destaque. Nas palavras de Bia e Pedro Corréa do Lago:

‘A ascolha de fundos neutros e as composigdes elaboradas
impostas peio artista aos seus modelos, que observam com
ar distante, fazem da série de tipos de pretos uma das
obragszmais notaveis e extensas do mundo neste campo
(...)"

Embora seja inegavel a presenga de motivacdo mercadolégica,
esse elemento ndo compromete a importancia do trabatlho de
Christiano Jr, pois salta aos olhos a forma extraordinéaria com que ele
traduziu em imagens esse segmento social. As imagens mostram por
parte dele um engajamento especial, seja por sua grande quantidade
de tipos, pela diversidade de oficios mostrados ou pelas proprias
vestimentas. Nesse sentido, seu trabalho nao apenas se destaca em
relagdo a concorréncia, colocando um novo produto fotografico para o

mercado, como também constréi um conjunto de imagens que

231 | AGO, Bia Corréa do; LAGO, Pedro Corréa do. Op. Cit., 2005, p. 133.
22 jhid., p. 136.
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destacam o cerne da sociedade da capital imperial. Esses homens e
mulheres, na sociedade escravocrata, desempenhavam uma
infinidade de fungdes, numa sociedade cuja conotagdo do trabalho
bragal é pejorativa. Vejamos alguns exemplos.

Nas figuras 123 e 124, vemos duas fotografias de mulheres
negras e (possivelmente) escravas. Na figura 123, vemos uma mulher
que se apresenta com um turbante branco, sua saia, alongada e
larga, possui rendas na parte inferior. Trata-se de uma fotografia
mais convencional, um retrato que, ao contrario da maioria da série,
nédo explora, por exemplo, a fungdo exercida pelo retratado. A
simbologia esta no proprio individuo. Um detalhe é interessante: o
fato de na fotografia ndo vermos os pés da modelo; assim, nao
sabemos se ela esta realmente descalca, nesse caso ficamos com a
suposi¢do. Nas palavras de Jacob Gorender, o fato dos retratados
aparecerem sem sapatos comprova que séo realmente escravos®:.

Tal afirmacdo é bastante pertinente, ja que, segundo citado, o
negro forro ou livre se agarra a simbolos da populagao livre para sua
propria protecdo numa sociedade racista. Voltemos & figura 123;
nela, a retratada posa aparecendo de meio perfil, com seu braco
esquerdo descansado sobre sua perna, e o direito, dobrado, estreita-
se ao seu colo. Seu olhar é direto para o fotégrafo. E interessante o
fato de, nas imagens de mulheres, os trajes apresentados serem em
geral africanizados, quando nos homens ocorre a predominéncia de
vestimentas ocidentalizadas. As mulheres se apresentam usando
seus panejamentos e vestes africanas.

No exemplo da figura 124, vemos um primeiro exemplar de uma
reprodugao da cena das ruas. Na fotografia, uma vendedora carrega
sobre sua cabeca um tabuleiro de frutas; nas suas costas, uma
crianca envolta em seu xale, certamente algo corriqueiro no seu dia-

a-dia de trabalho. O posicionamento toma a cena, de maneira que

*® GORENDER, Jacob. Op. Cit., 1988, p. 28.
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reproduz seu caminhar. Por anteceder a Lei do Ventre Livre, de 1871,
a figura 124 ganha uma conotagdo simbdlica na sua construgdo, pois
liga fisicamente o filho a mae, metaforizando uma das faces da
escraviddo. A hereditariedade dessa condigdo faz com que mae e
filho, tomem a mesma forma e sigam a mesma direc&o, na sociedade

escravocrata de entéo.

Christinno Juanior.

Figura 123 Figura 124
Figuras 123 e 124, pertencentes ao MIP e MHN, respectivamente (producao
de 1865).

Vejamos o exemplo de uma cena executada fazendo uso de certa
teatralidade, que remete a vida das ruas, que o fotégrafo reconstroi na
sala de pose. Poderiam ser cenas por ele presenciadas, ou ate
sugeridas pelos retratados, n&o sabemos, mas inegavel que sao
encenacdes elaboradas. Na figura 125, vemos uma interessante
encenacéo de um encontro, imagem que mostra como havia realmente
um intuito de trazer parte da atmosfera da rua para o atelié, mas nao
uma atmosfera qualquer; antes, aquela que mostra um comportamento
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educado. Como vemos, na maior parte dos casos, suas vestimentas
sao de corte ocidentalizado, mesmo que um deles vista um chapéu
que nos parece ser mugculmano, quem sabe um africano islamizado.
Com relagéo a essa mesma imagem, Sandra Koutsoukos, salienta
o fato da cena reproduzida ter uma conotagao civilizada,
configurando-se numa mensagem que passa ao publico consumidor
estrangeiro a idéia de uma escravidao “pacificada”, n3o cruel. Ou
seja, nao se tratava apenas de retratar as ruas, mas, a execucgdo do
trabalho deveria primar pela comunicacédo de determinada mensagem,
contendo um parecer especifico sobre a realidade apreendida®.

Figuras 125, pertencente ao acervo do MHN (producéo de 1865).

Abrindo a série de vendedores, temos as figuras 126 e 127. Na
figura 126, carregando uma cesta sustentada pelo brago esquerdo, o
homem faz uma pose que sugere que ele estd a caminhar. Com um

chapeu na cabecga e visto de perfil, a cena ganha movimento; seu paletd

#4 KOUTSOQUKOS, Sandra Sofia Machado. Op. Cit., 20086, p. 138.
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esta abarrotado e apresenta manchas. Sua expressao é fechada, olhar
direcionado para uma das laterais do atelié, sem, no entanto, que o
modelo se coloque totalmente de lado, ele tem uma leve inclinacao para
a direita. Esses homens circulavam pela cidade ou ficavam em pontos
estratégicos, aguardando algum trabalho como carregador.

Na figura 127, vé-se um artesado. Ele ostenta um ar sério, que
deixa sua testa franzida: seu olhar é direto para o fotografo. Sua roupa
é uma calca preta e blusa branca. Na cabega um gorro bastante justo.
O retratado simula a fabricacdo de algum objeto feito de palha, e a
posicdo ostentada faz com que seus pés descalgos ganhem um
destaque especial na composicdo. A técnica de trabalho empregada
nessas obras com palha é de origem africana, sendo assim um oficio
que, de certa forma, parece menos alienante que os demais?®®.

Figura 126 Figura 127
Figuras 126 e 127, ambas pertencentes ao MHN (producéo de 1865).

25 GUNHA, Manuela Carneiro da. In: AZEVEDO, Paulo César de; LISSOVSKY,
Mauricio. Op. Cit., p. 25.
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Novamente fazendo uso de certa teatralidade propria das ruas, na
figura 128 vemos um casal de vendedores. O homem apresenta uma
surrada sobrecasaca, sua calga, da mesma forma, esta esfarrapada.
O servico de carregador era um dos mais requisitados: qualquer
negociante contava com um ao seu lado, pois s6 0 escravo se
prestava a esse encargo. Ocupando 0 espaco das ruas, 0s escravos
assumiram a profissdo de vendedores ambulantes, dos mais variados
tipos de produtos. Alguns senhores passaram a treinar novos
africanos na arte de vender, em vez de servirem simplesmente de
carregadores, ampliando a exploracéo destes?®,

Além de carregadores, alguns vendedores também levavam

cestas sobre a cabecga, outros levavam tabuleiros de madeira ou caixas;
escravos de ambos 0s sexos vendiam de tudo:

“(...) artigos de vestuario, romances & livros, panelas e bules,
utensilios de cozinha, cestas e esteiras, velas, pogdes de
amor, estatuetas de santos, ervas e flores, passaros e outros
animais (...)"*".

Mas os carregadores de todos os tipos s30 os gue mais chamam a
atencdo daqueles que passam pelo Rio de Janeiro; Debret passa a
seguinte impress&o acerca desse cendrio, relatando ser estranho gue
(...} nesse século de luzes se depare ainda no Rio de Janeiro com o
costume de transportar enormes fardos (...)", pratica essa que )
assegura a remuneracéo diaria de escravos empregados nos servigos
de rua (...)" atendendo interesses dos proprietarios {...) cujos negros

** GRAHAM, Sandra Lauderdale. House and street. The domestic world of
servents and masters in nineteenth-century- Rio de Janeiro. New York:
Cambridge University Press, 1988, p. 146.

27 |pid., 141.
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todas as noites trazem para casa os vinténs necessarios muitas
vezes a compra das provisdes do dia seguinte’**.

Com relagdo aos vendedores ambulantes, as imagens 128 e 129
nos parecem ser as dque, certamente, demonstram um maijor
desconforto dos modelos. Parte dessa impressdo pode estar ligada a
grande complexidade da producéo; aliar © equilibrio dos produtos
sobre a cabeca, com certeza, é um complicador, devido ao tempo de
imobilidade necessario para tais imagens. Na figura 128 vemos atras
dos retratados, no chdo, um pano que cobre a haste de fixagéo, &
possivel notar que o homem segura em uma delas com 0 brago
esquerdo, o que fica oculto por estar coberto pelo corpo da mulher.
Ela usa uma vestimenta toda branca, o que provoca um destaque
maior com relagdo ao fundo, fazendo com que © primeiro plano
adquira maior expressividade.

A figura 129 oferece algo bastante interessante, seu cartéao
apresenta um detalhe, que é o nome de Christiano Jr. riscado no
cartdo, ficando apenas o nome do seu antigo soécio, Miranda.
Interessante observar que tal sociedade foi uma das primeiras que
ele firmou, o que nos faz crer que Miranda ficou com parte da sua
produgéo apds o rompimento da sociedade. Com relacgdo a imagem,
assim como a mulher da figura 128, a roupa branca tambem faz com
que o modelo ganhe destaque com relagdo ao fundo. Alias, esse
fundo apresenta um corte horizontal na parte superior, possivelmente
ocasionado pelo enquadramento mais distanciado, provecandg o
aparecimento do suporte onde poderia estar o painel de fundo. Essa
opgdo por um enquadramento mais distante deixou 0 modelo menor
em relacdo & cena, aumentando a dramaticidade da composicao.
Trata-se de um vendedor de agua, mais um “negro de ganho”, vital
para a vida da cidade, sao homens que buscam a agua nos

chafarizes da cidade, levando-a até seus clientes.

238 BEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e histérica ao Brasil (Tomo 1 - Vol. 1
e 2). Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 1975, p. 238.
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Figura 128 Figura 129
Figuras 128 e 129, ambas do acervo do MHN (producéao de 1865).

Sobre os carregadores em geral, Debret alerta para sua
importancia, pois eles assumem um papel bastante significativo; nas
suas palavras os “(...)negros carregadores, que passeiam com o cesto
no bragco (...) que se da o nome de negro de ganho, espalhados em
grande numero pela cidade (...)", fazem todo tipo de trabalho, tendo se
tornado indispensaveis para a sociedade®. Na sua detalhada
descricdo, tais homens podem ser vistos, em algumas ocasides,
carregando minusculas cargas, pois € considerado “(...) desprezivel
guem se mostra no Brasil com um pacote na m&o, por menor que
seja”?®. Os escravos urbanos estdo, na sua maioria, ligados a algum

tipo de atividade de carreto, desde carregadores de agua e dejetos

29 |bid., p. 159.
20 1bid., p. 159.
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humanos, passando por carregadores de cadeiras e mercadorias, outros
sdo vendedores ambulantes de uma infinidade de produtos®’.

As figuras 130 e 131 sdo bons exemplos da preocupacdo que
Christiano Jr. tem com relacdo ao uso de indumentarias, elementos que
enriguecem a composicdo do modelo. Na figura 130 vemos mais um
carregador, segurando o que nos parece ser um galdo de leite De
todas as fotografias, parece ser essa a carte de visite na qual o modelo
apresenta mais desenvoltura diante do fotégrafo, j& que mostra um
semblante bastante tranquilo. Sua postura chama a atencao,
principalmente por sua forma rigida de posar e seu olhar seguro,
buscando algum ponto do atelié, mas sem abaixar o rosto. A pose é de
meio perfil, suas vestes sdo formadas por um avental branco, que cobre
uma roupa da mesma cor. Ele se destaca diante do fundo, todas as
variantes narradas dédo uma forma especial para o primeiro plano.

Na figura 131, o vendedor de papagaios se apresenta ostentando
alguns simbolos de status, chapéu, paletdé e um guarda chuva que, ao
servir de apoio, cumpre a fungdo de uma bengala. Inclusive, o objeto da
um equilibrio a cena, ajudando o retratado na sua postura, que se
completa por conta do seu olhar direto e seu ar sereno. Mas a carga de
informacédo de alguns objetos também esta ligada a referéncia da
sociedade civilizada; assim, guarda-chuva e chapéu imprimem uma
funcdo simbdlica. Porém, o detalhe mais interessante na elaboracao de
tal retrato estd na forma pela qual o fotografo faz a ornamentacéao do
oficio representado, ornando-o com aves, dispondo-as em trés pontos
diferentes. Sendo um deles de forma frontal, possibilitando uma perfeita
visualizagdo, que se destaca por se posicionar defronte a sua roupa
clara. E interessante a preocupacio descritiva do fotégrafo, sempre
detalhista na apresentagdo dos objetos relacionados ao trabalho.

1 KARASCH, Mary. A vida dos escravos no Rio de Janeiro (1808-1850). S&o
Paulo: Cia das Letras, 2000, p. 267.
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Figura 130 Figura 131
Figura 130 e 131, ambas do acervo do MHN (produgéo de 1865).

Nas figuras 132 e 133 vemos mais dois tipos de vendedores. Na
figura 132, pés descalgos, calga escura, e paleté aberto mostrando uma
vestimenta na cor branca, que ganha destaque. Na posicdo de meio
perfil, ele tem diante de si sua mesa portatii com macas, numa
encenacdo do seu ritual de venda, ele aperta uma delas com a méo
direita. Ele veste uma calga que esta presa por um cinto de couro, uma
camisa branca e, sobre ela, um casaco que faz conjunto com sua calga.
Sobre a cabega uma elegante boina, tendo também sua barba
devidamente aparada. Seu olhar se perde em algum ponto do atelié

Na figura 133, diante do seu tabuleiro vemos aquele que pode ser
um escravo de pele clara, tal fato, mesmo ocorrendo em menor
proporgéao, acontecia. Segundo Jacob Gorender, o simples fato de os
brancos, mesmo 0s mais miseraveis, negarem-se a fazer tais oficios,
comprova ser mesmo uma confirmagdo da condicdo escrava do
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retratado?®. Luis Felipe de Alencastro, afirma que este fato foi ignorado
pelo censo de 1872, que, numa decisdo eminentemente ideologica
considerou todos os escravos como negros ou pardos, ignorando essa

minoria de brancos, filhos de maes escravas®®,

Figura 132 Figura 133
Figuras 132 e 133, ambas pertencentes ao acervo do MHN (producéo de
1865).

Vejamos a figura 134, cujo retratado apresenta um barbeiro,
personagem extremamente importante na cena urbana e
anteriormente reproduzido em aquarela por Jean Baptiste Debret.
Alids, segundo nos parece, € provavel que Christiano tenha
conhecimento acerca dos trabalhos dos desenhistas e pintores do
inicio do século, ja que suas fotografias dialogam de perto com eles.
Posando como a totalidade dos modelos, ele esta descalgo,
simbolizando inequivocamente, aos olhos do estrangeiro, sua

22 GORENDER, Jacob. Op. Cit., 1988, p. 29.
23 N ENCASTRO, Luiz Felipe de. Op. Cit., 1997, p. 89.
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condicao de escravo. Ela veste calga, camisa e paleté; nas maos
vemos seus instrumentos de trabalho, um pente e uma tesoura. Ser
assim retratado, manipulando seu instrumento de trabalho, comprova
de certa forma a sua habilidade para a profissdo, o que indicava
alguma distingdo, quando comparado a outras modalidades de
servigco, tais como carregadores, por exemplo. Depreende-se, entdo,
que a especialidade configura para ele uma posicdo mais elevada na
hierarquia, podendo significar até a possibilidade de fazer economia
para comprar a propria alforria. Outra questéo relevante é o fato de
eles serem, ao mesmo tempo, as pessoas que poderiam, dentro do
seu proprio grupo, resolver problemas dentarios ou medicinais.

Na figura 135 observamos uma vendedora de legumes; usando
uma espeécie de turbante na cabeca, ela estd com um vestido Cujo
tecido €& quadriculado, e, sob este, aparece um de seus pés,
denunciando a sua condicdo de cativa. No seu rosto também vemos
as marcas étnicas, cicatrizes simétricas que sdo sinais de costumes
tribais®***. Em uma das maos, ela segura um dos seus produtos e, em
mais um exemplo de encenagdo, o menino ao seu lado simula estar
adquirindo o produto. Possivelmente, a cena transpde para a sala de
poses um pedago da praca “mercado de legumes”, onde as

25 E interessante pensarmos

vendedoras se reunem todas manhas
que tais fotografias s&o pedacos da cidade rearranjados no atelié e,
certamente, quando isso ocorre o retratado €, sem ddvida, aquele

que compreende com muito mais propriedade o seu proprio universo.

2 GORENDER, Jacob. Op. Cit., 1988, p. 29.
%> DEBRET, Jean Baptiste. Op. Cit., 1975, p. 232.
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Figura 134 Figura 135
Figura 134 e 135, pertencentes ao acervo do MIP (producéo de 1865).

Na figura 136, vemos um negro que veste um surrado paleto e
segura numa das m&os um chapéu o que, de certa forma faz uma
parédia dos padrées de vestimenta da época. O objeto que ele
ostenta é uma sacola, o que pode ser um indicativo de que ele seja
um prestador de pequenos servigos, como mensageiros, ou
encarregado de pequenas entregas. Interessante é sua roupa, com
calcas bem postas, paleté de veludo, portando, ainda, um relégio de
algibeira, um anel com pedra, chapéu e até um charuto. Mas um
detalhe é intransponivel, ele tem que andar descalgo. Como todos os
escravos, ele ndo calga sapatos, sinal indisfargavel de sua condigao

de cativo®*®.

246 AL ENCASTRO, Luiz Felipe de. Op. Cit., 1997, p. 19.
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Figura 136, pertencente ao acervo do MHN (producéo de 1865).

A série de retratos de “negros de ganho”’ de Christiano Jr.,
parcialmente analisadas por nds, gera discussdes com enfoques
variados. A primeira colocacdo sobre o material, foi feita pela
antropologa Manuela Carneiro da Cunha, em 1988, Segundo sua
apreciacao, nos parece que a grande diferenga com relagéo a nossa
leitura, radica no fato de nao existir a tipica relagdo entre o retratista
e retratado na sua elaboragédo. Para ela, o retratado, categorizado
como “coisa’, surge totalmente distanciado do processo de producéo
das imagens, reduzido a mero objeto. Ainda, segundo a autora, se o
homem livre tem a sua imagem formalizada por meio de uma carte de
visite, o retrato do escravo se da na forma de cartdo postal: “(...) um

quer descrever a pessoa, digna e singular, outro descreve o
personagem, pitoresco e genérico”®”’. Ao que nos parece, ela cré

*" CUNHA, Manuela Carneiro da. Op. Cit., 1988, p. 24.
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que, ao participarem da cena fotografica, os escravos perdem a sua

condicdo humana, tornando-se objetos. Ainda segundo a autora:

“Num retrato pode-se ser visto e pode-se dar a ver,
alternativas que estdo francamente ligadas a relagcao do
retratado com o retratante. Quem encomenda uma fotografia
mostra-se, da-se a conhecer, esparrama-se pelo papel, a si e
a seus atributos e propriedades, como gostaria de ser visto,
como se vé a si mesmo no espelho. Elo suéeiio do retrato.
Aqui o escravo é visto, ndo se da a ver. (...)".*

Entendemos que tal colocagao ignora a mediagcdo do fotografo
que, ao estar diante de um escravo, na visdo apresentada,
desaparece, perdendo-se a relagdo de troca entre retratista e
retratado. E um ponto de vista que descarta toda a relacdo subjetiva
que, mesmo num encontro de desiguais, subsiste. N@o se trata, aqui,
de desqualificar a brutalidade da escravidao, mas sim, de reconhecer
a mediacdo do fotégrafo na produgado da imagem. Pois,
inevitavelmente, a cena que vemos € elaborada num processo amplo,
possivelmente iniciado na negociagao, depois a chegada ao atelié,
escolha de indumentaria ou manutengdo da vestimenta original, e
elaboracdo efetiva da fotografia, a fixagéo do modelo, tarefa que,
segundo observamos, ndo é das mais faceis. Outra questdo € que 0s
retratados sdo personagens cotidianamente envolvidos no ir e vir da

cidade. Num certo momento, a propria autora confirma isso e diz que:

“Os negros de ganho estdo por todo o Rio de Janeiro.
Ocupam as ruas da cidade. Sustentam-se, a si e a seus
senhores, dos mais ricos aos mais aqueles caidos na
miséria, para quem um negro de ganho, por velho que seja, €
o dnico recurso”*®.

Ou seja, eles estédo efetivamente influindo na cena local,
interagindo com o cotidiano da cidade, fato que explica a geracao

286G UNHA, Manuela Carneiro da, “Olhar escravo, ser olhado”, em AZEVEDO,
Paulo Cesar de; LISSOVSKY, Mauricio [e outros], Op. Cit., p. 23.
2% |bid., p. 25.
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dessas imagens, frutos desse ambiente. Essa realidade vista nas
fotografias, nlo pode ser captada como algo distante e remoto, ja
que, o “objeto” em questéo é algo permanentemente ligado ao dia-a-
dia da cidade. Fotografé-los, para Christiano Jr., € mais uma forma
de se relacionar com eles, dentre tantas relagées cotidianas que séo
estabelecidas, inclusive pelo préprio Christiano Jr.,, com esses
individuos

Mais recentemente, novamente a bibliografia nacional engrossa
a perspectiva de que tais imagens praticam a ‘coisificacdo” dos
retratados. Em publicacdo recente, Pedro Vasquez diz que o
fotégrafo fez uso dos modelos para ganhar “dinhsiro facil”,
equiparando a série a uma colecgdo de INsetos, presos nas vitrines da
colegdo de um entomologista®™. Interessante  divergirmos,
promovendo uma reflexdo sobre isso, pois segundo nosso viés de
compreensdo, construido nesse trabalho, o fotografo é percebido
como um mediador.

Assim, ao direcionarmos nosso olhar para outra possibilidade,
que nao refuta, mas acrescenta novas suposigbes aquela proposta
por Vasquez, invertermos a colocagio, pois o que fica patente é o
nao reconhecimento do individuo que faz a imagem, bem como a
negacado de sua relagdo com o retratado. Parece-nos que essa
vertente de interpretagéo é que coisifica tanto o retratade como o
retratista, transformando-os em meros objetos. Um fato que parece
ser ignorado € o de que existe uma relagio de aproximacao,
compreenséo e re-construgéo da imagem “do outro”. Se o escravo &
mostrado nas carfes de visite como ele é visto nas ruas, & porque ele
ndo passou pelo corriqueiro processo de transformacdo, observavel
na maioria das imagens deste tipo.

Sugerimos que é injusto responsabilizar o autor das imagens

pelo fato de mostrar “as coisas” com certo realismo. Num certo

** VASQUEZ, Pedro Karp. Op. Cit., 2002, p. 23-4.

87



sentido, € uma forma de desvelar-se, inciusive, muito proxima
daquela que determina o seu préprio olhar sobre os retratados. No
mesmo sentido, Sandra Koutsoukos aponta que “(...) os modelos
posaram para Christiano sempre com dignidade, a eles parece gue
sempre foi dado um certo grau de controle da prépria imagem {...)".
Ainda, segundo a autora, se a fungdo das imagens era a de servir
como souvenir, hoje elas sdo, a bem da verdade, documentos
historicos®'.

Aceitando-se que o produto final objetiva vender o exotismo,
por outro angulo de andlise podemos assimilar que os retraios
colocam oS escravos no cerne da modernidade, socializando a
imagem das proprias contradigtes do pais. E verdade, também, que &
fotografia permite que o retratado, mesmo sendo escravo, se
posicione dentro do seu préprio grupo, ja que as referidas imagens
sdo expostas nas vitrines dos estabelecimentos. Inclusive, um
retratado pode ter funcionado como mediador da contratacdo de
outros modelos.

A exploragdo da vertente do pitoresco nado teve inicio com a
modalidade fotografica, mas ja existia, tradicionalmente, nos
desenhos, litogravuras e agquarelas, denotando explicitas finalidades
comerciais. Independente do fato de a fotografia ter aderido a esse
padrdo mercadoldgico, a projecdo e circulagéo das referidas imagens
assumiu varias outras fungdes, prestando-se a novas nuances de
interpretacéo.

Outra diferenciacio necessaria € a que deve ser feita e que, a
nosso ver, pode promover interpretagoes equivocadas. Estamos nos
referindo a confusdo entre a confecg@o desses retratos € aqueles
voltados aos estudos antropométricos, servindo a leses cientificas.
Tais registros ndo aderem as formas classicas de elaboragdo do

retrato, possuindo padrdes proprios de produgao. Neles, a cabega do

%1 KOUTSCUKOS, Sandra Sofia Machado. Op. Cit., 2008, 140-1.
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modelo € retratada sempre em duas posicdes distintas: de frente ou
de perfil. Na maioria das vezes, os individuos s#&o retratados sem
vestimenta, posicionados de pé e com os bragos pendentes ao lado
do corpo. O que se pretende é que o registro fotografico do corpo
humano resulte em dados fotométricos extremamente claros, que
permitam a obtengéo de informacgdes confidveis e passiveis de
comparacgao. O fato é que as imagens feitas por Christiano n&o tem a
fungé@o de controle, antes, s&o releituras da vida nas ruas do Rio de
Janeiro.

Pouco depois de fazer tais registros, por recomendacgéo
medica, em 1888, Christiano Jr. deixa o Rio de Janeiro, seguindo
rumo ao Sul; fixou-se por pouco tempo em Santa Catarina, na cidade
de Desterro e em Mercedes, no Uruguai. Contudo, seu objetivo era
Buenos Aires, onde, no ano de 1867, ele se instala & Rua Florida
159. Na ocasi&o o jornal La Tribuna, em 20 de outubro de 1867,
anuncia a sua chegada a cidade. Interessante é o fato do
estabelecimento Christiano Jinior & Pacheco se manter em atividade,
mesmo com a saida de Christiano do pais, 0 que pode significar a
manutencéo da sociedade. No ano de 1872, quando sabemos que ele
j& n&o atua no Rio de Janeiro, o Aimanak Laemmert anuncia o atelié,
como podemaos ver na figura 137.

UNICAMP
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Figura 137, reprodugéo do Almanak Laemmert 1872, “Notabilidades” p. 33.

Na capital da Argentina o fotografo inicia uma macica producao
de retratos. Estima-se que foram produzidos por ele mais de 4.000
retratos, entre 1873 e 187522 Como prova de seu sucesso, temos o
fato dele ter inaugurado um outro atelié, desta feita, voltado ao
pablico infantil. Denominado Fofografia de La infdncia, a casa &,
segundo andncio publicado no jornal La Prensa, de 04 de fevereiro
de 1875, possuidora de “maquinas instantaneas que permiten sacar
retratos de criaturas inquietas y traviesas”®®. O Fotografia de La
Infancia é destruido por um incéndio, em margo de 1875. Porem, foi
reaberto logo depois, & Rua Victoria 296, agora dirigido pelo filho
Jose Virgitio, que anteriormente havia sido seu ajudante.

2 (;om a pretenséo de conhecer methor o perfil de Christiane Juniorr, estivemos
em novembro de 2004 no Archivo General de La Nacidén, em Buenos Aires, na
visita pudemos conhecer a produgéo dele no referido pais. Tal aproximacgdo, a
nosso ver, confirmou o viés etnografico do seu trabalho e sua busca em
conhecer a cultura das sociedades na qual ele vive.

23pRE L Atexander; PRIAMO, Luis. “Recordando a Christiano”. In: Un Pais en
Transicion — Fotografias de Buenos Aires, Cuyo y el Noroeste. Christiano
Janior 1867 — 1883. Buenos Aires: Ediciones Fundacién Antorchas, 2002, p. 23.
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Ainda no ano de 1875, Christiano torna-se fotografo oficial da
Sociedade Rural Argentina e realiza sua primeira exposicdo pela
entidade da qual se desliga, em 1878. Aos poucos Christiano
amadurece a idéia de confeccionar um album de vistas e, em 1878,
langa o primeiro volume da colegio intitutada Album de Vistas y
Costumbres de La Argentina. Composto por 16 imagens da cidade de
Buenos Aires, o album possui textos explicativos em guatro idiomas.

No ano de 1877, é langado o segundo volume, contando com
doze retratos de tipos populares urbanos e com vistas de construcdes
modernas e histéricas. No ano de 1878, seu estadio é vendido para
Witcomb & Mackern, exatamente quando ele estava vivendo seu
melhor momento. A opgédo em largar o atelié é motivada pelo desejo
de continuar a série de albuns de Vistas e Costumes da Republica
Argentina. O fotégrafo, agora, se atira numa fantastica peregrinacéo
pelas mais variadas regides do pais, enfre os anos de 1879 e 1883,
Passa pelas cidades de Rosério, Cérdoba, Rio Cuarto, Mendoza, San
Juan, San Luis, Catamarca, Tucuman, Salta e Jujuy.

Antes de chegar as cidades, anuncia nos jornais locais que ali
prestara seus servigos. Monta seu estdio associado a um fotografo
local e, em alguns casos, acompanhado de seu filho. Uma vez
instalado na localidade, da inicic ao trabalho no atelié e,
paralelamente, desenvolve seu projeto maior. os albuns de vistas.
Sua andanga é feita sobre varias mulas, que levam uma parafernalia
em equipamentos. Seu trajeto e alguns detalhes dessas suas viagens
podem ser constatados pelos jornais das cidades por onde passa®”

As dificuldades financeiras para tocar um projeto tdo complexo
obrigam-no a pedir ajuda nas provincias que visita, infelizmente nem
sempre € atendido. Desta forma, as dificuldades financeiras
atrapatham seus planos. Sua obstinac&o e paixdo pela fotografia néo
sao suficientes para a conclusio do trabatho.

% |bid., p. 32-6.
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Christiano Junior vem a falecer, aos 70 anos de idade, no dia
19 de novembro de 1902, em Assuncao, Paraguai. A revista portenha
Caras y Caretas publica uma nota, na qual informa que ele passou
seus ultimos tempos pintando fotografias. Quando faleceu, esse
homem que a tantos emprestou seus olhos estava praticamente sem
nenhuma visdo. As imagens deixadas no Brasil por Christiano Junior
testemunham a peculiaridade de seu modo de ver e, sem davida,
constituem-se na referéncia incontornavel para a reflexdo a respeito

da historia social do nosso pais.
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6.4 Insley Pacheco, o fotografo da elite imperial

Joaquim José Pacheco, mais conhecide como Insley Pacheco,
nasceu em Cabeceiras de Basto no ano de 1830, entre as serranias da
Cabreira e do Mar&o, as margens do rio Tamega. Chegando ao Brasil,
radicou-se inicialmente no Ceara. O periodo de sua chegada, na
década de 1840, permite-nos considera-to como um dos introdutores da
daguerreotipia entre noés. Consta que veioc aprender a técnica da
fotografia com o irlandés Frederic Walter, que difundiu o daguerreétipo
nas cidades litoraneas do nordeste brasileiro. Pouco depois, como
aponta o pesquisador Boris Kossoy, Pacheco veio a divulgar no jornal O
Cearense, do dia 17 de maio de 1849, que praticava pre¢os mais baixos
que seu antecessor. Alertou, também, que se mudaria para a cidade de
Sobral, num sinal claro, que marca a atividade na época, de buscar
nova clientela®. Consta que percorreu a regi&o realizando seu trabalho
em varias localidades®®,

Como vimos anteriormente, o periodo é de grandes avangos,
marcado pelo veloz aprimoramento dos equipamentos e pela
consequente reciclagem dos profissionais, que buscam adaptar-se aos
novos conhecimentos. A concorréncia é incessante, impulsionada pela
chegada continua de imigrantes, através dos quais novos
conhecimentos também aportam aqui.

No ano de 1849, Insley Pacheco parte para os Estados Unidos da
America para adquirir conhecimentos na area. Instala-se em Nova York,
com um icone da fotografia oitocentista, Mathew Brady, cujo atelié
situava-se na Broadway. Gilberto Ferrez indica que Brady mantinha
alguns aprendizes, oriundos dos Estados Unidos, e também de outros
paises. Insley Pacheco teve contato ainda com Jeremiah Gurney e H. E.

insley, também com ateliés na cidade®’.

23 KO8SO0Y, Boris. Op. Cit. 2002, p. 248,
26 FABIO, Flavia de Almeida. Op. Cit., 2005, p. 21.
T FERREZ, Gilberta. Op. Cit., 1985, p. 33.
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A convivéncia com Brady, certamente influenciou a estratégia de
Insley, pois, ao ser o fotégrafo preferido dos estadistas norte
americanos, mostrou um fildo profissional interessante. Vale tembrar
que foi ele que produziu imagens de Abrado Lincoln, o que foi Util na
politicamente. Segundo Flavia Fabio, a estratégia de Insley Pacheco, de
estudar fora do pais, tem similaridade com a formagéo realizada por
outros artistas, sobretudo pintores, que fazem do intercAmbio uma
forma de legitimacao da sua atividade®®, Interessante essa colocagéo,
pois indica que ele busca ser um profissional cujo trabalho estd mais
ligado as artes, fator que funciona como um diferencial de sua obra.
Apés seu retorno, ele fica ainda um periodo na capital cearense,
posteriormente instala-se em Sobral e, em 1854, tem endereco em
Recife, onde anuncia ier ‘recentemente chegado aos Estados
Unidos”®®. Parece-nos claro que, depois do seu retorno Pacheco vem
decidido a conquistar um nicho especifico da clientela. Apds sua volta,
ele se anuncia como “discipulo de eximios e habilissimos professores
de New York® e que “empreendeu muitas viagens a varios Estados da
Unido Americana” sempre, com o intuito de cada vez mais se
aperfeicoar™®.

Insley Pacheco muda-se para o Rio de Janeiro por volta de 1854,
onde monta estddio na Rua do Quvidor. Comecga, entdo, a fazer
ambrétipos, tornando-se também um especialista no retrato pintado
(foto-pintura).

A transferéncia de Insley Pacheco para o Rio de Janeiro determinou
novos rumos para a sua carreira. Entre outras coisas, e gquando ele
introduz o nome Insley, certamente dando um perfit  mais
internacionalizado e mostrando grande tino comercial. O nome €
emprestado de um de seus mestres em Nova Yorque, Henry Insley. A
mudanga para o Rio de Janeiro ocorre no ano de 1854, e esta inserida

8 EABIO, Flavia de Afmeida. Op. Cit., 2005, p. 24,
9 KOSSOY, Boris. Op. Cit, 2002, p. 247-51.
%0 |pid., p. 247-51.
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“(...) num conjunto de atitudes que visam igualar-se aos fotdgrafos
internacionais num sinal de modernidade e carater cosmopolita.
Intengéo que se confirma nos textos de seus anuncios”®".

Qutra questdo, a nosso ver, muito relevante, é a escolha do local
para a instalagdo do atelié que, por si s6, j&a pode ser tido como um
diferencial. Primeiramente, em sociedade com T.0O. Smith e instalado na
Rua do Ouvidor 31, entre 1855 e 1863, mudando-se depois para outro
imével, no nimero 102 da mesma rua, entre 1864 e 1895%2 (para
melhor compreensao, vejamos o0 mapa 3, pagina 202, pertencente ao
acervo da Biblioteca Nacional). No segundo endereco, o atelié é
cercado pelas principais lojas da capital imperial, dividindo espaco,
entre outros, com o estabelecimento de Bernardo Ribeiro da Cunha, na
Rua Ouvidor, 80, casa que, além de ser uma “sala de cortar cabelos”,

vende perfumes das melhores marcas da Franga e Inglaterra.

' FABIO, Flavia de Almeida. Op. Cit., 2005, p 28,
%2 KOSSOY, Boris. Op. Cit., 2002, p. 247.
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Oferecendo, ainda, porcelanas, cristais, éculos de teatro, vinhos e
uma infinidade de produtos requintados (figura 138). Poucos metros
depois, outra loja de importados, Ao Bule Monstro, na Rua do Quyvidor
88, local da venda de uma variedade enorme de produtos,

como
pratarias, porcelanas e uma infinidade de artigos importados®®.

%3 Al MANAK Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Laemmert. Editora H & H Laemmert, “Notabilidades”, p. 1-80..
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Figura 138, reproducé@o do Almanak Laemmert, 1866, “Notabilidades” p 51.

Na mesma regido estdo, também, os mais importantes
alfaiates, dentre eles Farrouch Baillion & E C, que oferece a clientela
“(...) grande e variado sortimento de fazendas e artigos modernos,
escolhidos e mandados diretamente pelo sécio Ballion que se acha
em Paris e é encarregado das compras da casa” (figura 139) %

284 ALMANAK Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Laemmert. Editora H & H Laemmert, 1867, “Notabilidades”, p. 53.
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Figura 139, reprodugéo do Almanak Laemmert, 1867, “Notabilidades” p 33.

A leitura do Almanak Laemmert das décadas de 1860, 1870 e
1880, nos mostra a visivel diferenciagdo na especialidade de servigos
oferecidos na Rua do Quvidor, sendo ali a centralizagcao da venda de
importados e o corredor da disseminagédo de valores europeus. Ali estao
também instalados, no numero 116, o Armazém de Instrumentos de
Optica, Physyca e de Musica, de Jo&o de Souza Moreira, € 0
estabelecimento de Costa Real & Pinto, locado no numero 98 e que tem
“(...) uniformes militares, mantos para cavaleiros e tudo mais

pertencente ao seu oficio”®®,

265 ALMANAK Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Laemmert. Editora H & H Laemmert. 1866, “Notabilidades”, p. 30.
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Percebendo todos os pacos dados na sua trajetdéria pessoal e
profissional, fica claro que Insley Pacheco realiza um verdadeiro
projeto, primeiramente, aprimorando seus conhecimentos nos Estados
Unidos, depois, mudando de nome e, ainda, ao seguir o cominho de
varios fotdgrafos, instalando-se no Rio de Janeiro. Mas, devemos
reconhecer que, ao fazé-lo, ele escolhe a dedo a localizagéo.
Concordamos com Flavia Fabio, quando ela afirma que a escolha do
enderecgo, o teor dos anuncios e o requinte dos cartdes indicam a gana
em atender uma clientela de elite. Tal pretensao, ao observarmos o
acervo por ele deixado, foi plenamente alcancada. Certamente, além do
perfil profissional citado, ele congrega outros atributos, como a
formacgédo artistica, a experiéncia em Nova York, elementos que o
colocam dentro de um circulo restrito e lhe permitem transitar nos
principais grupos da capital imperial®®. Outro fato relevante é o de
Insley Pacheco ser também pintor, transitando também no circuito das
artes plasticas.

Essa projegao rapidamente o aproximou do imperador, de quem se
tornou amigo, em apenas um ano na cidade, j& ostentava o titulo de
Photographo da Caza Imperial, recebido em 1855 (como podemos ver
no verso do cartdo na figura 140)*’. Na década de 1860, também
anunciava ter recebido o Habito de Cavalleiro da Real Ordem de
Christo. Essas conquistas configuram-se em ferramentas sabiamente
utilizadas na manutencao da sua imagem e no alargamento da

visibilidade de sua obra®®.

*© FABIO, Flavia de Almeida. Op. Cit., 2005, p 32-3.

*7 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 e 15 de fevereiro de 1855, apud, FABIO,
Flavia de Almeida. Op. Cit., 2005, p. 46.

*® FABIO, Flavia de Almeida. Op. Cit. 2005, p 30-1.

199



VEY PACH.
\‘\"‘% ‘h\ “Lo
Poturde 7 Paisagens

FHETOGRAPRO DA CABS TWMPERIAL

CAVALLEL R 08 OFDEW DF CH&BISTS DE MERIMUELS

FREMIADO LOM A MECALHA $E 15 CLASSE

N 02, Wi da© e N 102,
B 1 JANEIRO.

Figura 140, detalhe de fotografia do acervo MIP (data¢&o desconhecida).

Nas imagens selecionadas, vermos alguns desses retratados,
membros do segmento mais alto do pais. Nas figuras 141 e 142 vemos
as cartes de visite do Imperador Pedro Il e da princesa Isabel,
respectivamente. Ambos, assiduos clientes do atelié, onde faziam
retratos de todos os tipos. Interessante frisar que, toda a familia
imperial faz uso dos mais variados formatos de fotografia, dos mais
caros aos mais baratos, que é o caso da carte de visite. Primeiramente,
notamos, em ambas, a auséncia de uso do painel de fundo, o que
aumenta o destaque do retratado.

Na figura 141, o imperador veste um uniforme militar,
indumentaria que dialoga com questdes do momento, ja que estavamos
nos tempos da Guerra do Paraguai. A pose de D. Pedro, segue a forma
napolednica, imortalizada pelo pintor francés Jacques-Louis David®®.

Seu olhar é direto para o fotégrafo, ele segura com o brago esquerdo

%% BURKE, Peter. Op. Cit., 2004, p. 87.
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seu chapeéu e traz o seu brago direito colado ao corpo. Ao seu lado,
uma cadeira e um vaso. Interessante notar a maestria com que Insley
Pacheco esconde a haste de fixacado, que pode ser notada em inumeros
exemplos apresentados anteriormente. Na imagem 142, a princesa
Isabel aparece numa pose raramente vista, de perfil. Seu vestido preto
provoca destaque diante do j@ mencionado fundo neutro, que nesse
exemplo fica ainda mais contundente. Os aparatos cénicos sido os
mesmos, mas notamos uma pequena mudanga na posicdo da cadeira,
bem como o fato da retratada segurar no vaso, ajudando na sua
imobilidade. Seu vestido se esparrama pelo chdo e as linhas das
dobradas passam a idéia de movimento. Certamente ambas foram feitas

no mesmo dia, numa visita da familia ao estabelecimento.

Figura 141 Figura 142

Figura 141 e 142, ambas pertencentes ao acervo do IHGB (datacdo
desconhecida).
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Na figura 143, vemos a fotografia da Imperatriz Teresa Cristina,
esposa de D. Pedro e mae de Isabel. Ao contrario das imagens que
vimos anteriormente, a composicdo sofre algumas mudangas, tais
como o uso de mobilia e painel. Percebemos a intenc&o de criar a
atmosfera de um ambiente fechado, criando a perspectiva do
primeiro plano com relagédo ao fundo. Assim como na figura 142, a
roupa preta provoca destaque da retratada com relagdo ao fundo.
Sentada, ela tem seu corpo apoiado sobre a mesa, 0 que também
ajuda na sua imobilidade. Sobre a mobilia vemos um vaso com
flores. Seu vestido ganha destaque, pela imponéncia e beleza e por
sua aba, extremamente larga. Seu olhar é direto para o fotografo.
Nas trés imagens (141, 142 e 143), o cartdo é o mesmo, mais
simples que o convencionalmente usado pelo fotégrafo.

g

Figura 143, pertencente ao acervo do IHGB (datag&o desconhecida).
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Nas figuras 144 e 145 temos uma sequéncia que, ao que tudo
indica, foi feita no mesmo dia. Na figura 144, o casal, Princesa Isabel
e seu esposo, o0 conde D'Eu, posam juntos. Eles estdo trajados de
branco, sendo que o conde D’Eu ostenta uma elegante sobrecasaca
preta. Com sua mé&o esquerda ele segura uma elegante cartola,
prendendo-a ao seu corpo. Ele usa também uma elegante gravata
borboleta preta. Seu brago direito, dobrado, serve de apoio a
princesa, que segura nele. O vestido da princesa apresenta rendas
pretas que ornamentam a parte superior da vestimenta, utilizada
como uma espécie de casaco. Sobre sua cabega, um lenco também
branco. Atras do casal, vemos a projecdo da sombra, indicativo de
que a luz vem do lado direito dos retratados. Na figura 145, conde
D’Eu posa sozinho e sentado, vestindo a mesma roupa da fotografia
anterior, a ndo ser pela presen¢ca de um colete sob a sobrecasaca.
Ele cruza as pernas, numa imagem de certa forma descontraida para
esse tipo de retrato. A cor branca das calgcas dé mais destaque as
suas calgas, e a posicdo expde sua bota, impecavelmente lustrada.

Sobre a mesa um livro, usual representacédo de conhecimento.
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Figura 144 Figura 145
Figura 144 e 145, pertencentes ao IHGB e MIP, respectivamente (datacdo

desconhecida).

As figuras 146 e 147 nos mostram retratos infantis e, como vimos
anteriormente, a usual composicdo na qual, irmé&os posam juntos. Nas duas
imagens o fundo é neutro, uma pratica comum do fotégrafo Insley Pacheco.
Os retratados, principalmente os homens, usam terno, ratificando a pratica
comum de vestir as criancas com roupas similares as dos adultos. Segundo
Mauad, ndo havia a venda de roupas para os adolescentes, entdo o corte era
o mesmo daqueles oferecidos aos adultos®”. Os retratados da figura 146
posam em pé, e lado a lado. A menina apd6ia seu brago sobre o ombro do
menino, e ele tem seu corpo sobre o aparato cénico. O olhar deles € sério e

o enquadramento é feito de uma forma que eles ocupam a parte inferior, o

70 MAUAD, Ana Maria. “A vida das criancas de elite durante o Império”, In: PRIORE,
Mary Del (organizacgédo). Historia das mulheres no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 2002,
p. 142.
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espago que resta na parte superior do enquadramento, salienta a baixa
estatura dos modelos.

Ja a figura 147 apresenta uma composicdo mais descontraida; os
retratados s&o os irmaos Joaquim e Maria Monteiro Velho. Joaquim posa com
uma roupa que tem um ar mais juvenil, o que € raro para o periodo em
questdo. Maria, sentada sobre a mesa, acentua o ar de descontragédo, sua
m&o descansa sobre o ombro do seu irmd@o, o que a ajuda também na
necessaria imobilidade. A mesa € a mesma usada na figura 143, bastante
imponente, com aspecto refinado que, de certa maneira, contrasta com a
pose dos modelos. Mais uma vez, ndo vemos a haste de fixagdo que néo

aparece.

Figura 146 Figura 147

Figura 146 e 147, ambas pertencentes ao acervo do MIP (datagdo desconhecida e
1866, respectivamente).
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A figura 148 nos mostra mais uma carte de visite da Princesa
Isabel: na fotografia ela posa de perfil, mas tem seu rosto virado para o
lado, olhando diretamente para o fotégrafo. O aparato cénico, colocado
ao lado, tem sobre ele uma baixela. E mais uma das inimeras imagens
da familia imperial, que tem na fotografia, além de uma forma de
construcédo da propria imagem, uma préatica cotidiana. Segundo relato
do préprio conde D’Eu, chamou bastante sua atengéo o ritual da casa,
marcado pela visualizacdo de fotografias quase que diariamente apds o

jantar®’,

Figura 148, pertencente ao acervo do IHGB (datac&o desconhecida).

Nas figuras 149 e 150 vemos dois exemplos da classe politica
como clientela do atelié de Insley Pacheco. Na figura 149 vemos Joao
Mauricio Wanderley, o Bardo de Cotegipe, presidente do senado entre

71 MAURO, Frédéric Mauro. O Brasil no Tempo de Dom Pedro Il. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2001, p. 190-1.
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1882 e 1885, representante da Bahia®®. Ele é retratado sentado, numa
pose de meio perfil;, em suas maos um livro, sugerindo, mais uma vez,
a representagao da imagem de pessoa culta. Seu terno e seus sapatos
sdo impecaveis, apontando para o pleno dominio dos valores de
representacdo de status da eépoca. Na figura 150, outro senador,
Manuel Gomes Ribeiro, o Bardo de Traipu, representante de Alagoas;
ele posa em pé, mas em ligeiro perfil. Traz o braco esquerdo apoiado
sobre a coluna cénica, a mesma usada na figura 148. Do seu lado
direito, vemos uma cadeira que aparece parcialmente, possivelmente
mais um artificio que induz que estamos num ambiente de trabalho. Na
lateral, uma cortina se escora sobre a coluna. As duas imagens, sem
duvida, passam um ar soébrio e sério, devidamente engajado na
representacao pretendida pelos individuos em questéo.

Figura 149 Figura 150

Ze Informacdes obtidas no site do Senado Federal: www.senado.gov.br/
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Figura 149 e 150, ambas pertencentes ao acervo do IHGB (datacao
desconhecida).

As figuras 151 e 152 indicam uma demonstracdo de como o0s
bardes transpunham para os seus filhos a mesma pompa ao se fazer
representar. Na figura 151, Julio Paranagud, filho do Marqués de
Paranagua, o menino posa sentado e ostentando icones pouco
relacionados a um jovem, veste um terno preto, dispée a mobilia como
um ambiente de trabalho, sobre a mesa, pode-se ver alguns livros.
Suas pernas, cruzadas, fazem que a calga recue, mostrando os seus
sapatos. Seu olhar é direto para Insley Pacheco. Tendo uma
composicao bastante parecida, a figura 152 nos mostra o filho do Barao
de Cotegipe, ja visto na figura 149, ele veste um conjunto cuja calca €
um pouco curta, mostrando seus sapatos. Seu ar € bastante sério, e
seu olhar direto para o fotégrafo. O clima é de formalidade. A cadeira é
outra, diferente das usadas na imagem anterior, e € indicativo de que a
quantidade de mobilia oferecida por Insley Pacheco &€ maior que o que

verificamos em outros casos.
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Figura 151 Figura 152
Figura 151 e 152, ambas pertencentes ao acervo do IHGB (datacdo

desconhecida).

Na figura 153, vemos Capitao Tenente Joaquim Anténio Cordovil
Maurity, pertencente a Marinha e que posa ostentando traje militar. Em
pé, ele tem a perna direita ligeiramente dobrada, o que da um ar de
relaxamento a cena, contrastando com seu uniforme. Sua mé&o esquerda
segura uma espada, sua farda expdem algumas condecoracgdes.
Novamente, Insley Pacheco dispde de uma cadeira (a mesma da figura
152), ligeiramente apontando para o lado de fora da cena, como em
exemplo anterior, ela aparece com parte de sua aparéncia cortada. Na
figura 154, o Bardo e a Baronesa de Sertorio, ele, governador do Rio
Grande do Sul no periodo imperial. O casal posa com o homem colocando
a mdo sobre a esposa, invertendo a pratica de alguns exemplos, nos

quais a mulher € que toca o homem. Ele tem o corpo, ligeiramente
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projetado para um dos lados, e o seu o olhar & direto. As vestes sao
impecaveis e, assim como nos registros anteriores, devem ser dos
proprios retratados A elegancia deles nos chama muito a atengcdo. Como
mobilia, vemos a mesa ja observada nas figuras 145 e 149, sobre ela um
objeto, que adapta a altura para que a mulher se apdie.

Figura 153 Figura 154

Figura 153 e 154, pertencentes aos acervos do IHGB e MIP, respectivamente
(datacdo desconhecida).

Finalmente, na figura 155, vamos observar a fotografia do bacharel

e literato Franklin Américo de Menezes Déria, deputado provincial pela

Bahia e presidente da Camera dos Deputados no periodo imperial, junto

de seu filho®™. A posicao, de meio perfil, coloca o retratado apontando

para um dos lados do atelié. Seu brago esquerdo circunda o menino, que

PInformacdes obtidas em: http://www2.camara.gov.br/conheca/historia/presidentes
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tem uma posicao invertida em relagdo a do pai. Ambos olham diretamente
para o fotdgrafo, o que reafirma um estilo de trabalho de Insley Pacheco.
A mobilia ao fundo apresenta um panejamento, que escurece a parte de
baixo da mesa. As vestes, seguindo o que ja observamos, s&o
impecaveis. Além disso, mais uma vez ele n&o faz uso de painel de fundo,

deixando a mostra que esta é sua forma de compor tais retratos.

Fdmsley J@ Pacheco

Figura 155, pertencente ao acervo do MIP (datacdo desconhecida).

Analisando os retratos deixados por Insley Pacheco, notamos que
ele criou uma marca diferenciada dentro campo da fotografia da capital
imperial, configurando-se, num eximio mediador das formas de
representacao da elite oitocentista. Com relagdo ao material por ele
deixado, como vimos, €& marcante a grande quantidade grande de
politicos e barbes, além, é claro, da pr'pria familia imperial. Nesse

sentido, percebemos que ha uma relagdo de confianga na sua
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capacidade de mediar tal auto-representagcdo. Desta forma, essa é a
maior marca, a de se voltar pra um segmento e para ele proporcionar
seu discurso imageético construido na sala de poses.

No ano de 1885, Insley Pacheco comecga a trabalhar acompanhado
pelo filho, quando seus cartbes-suportes ostentam a marca Joaquim
Insley Pacheco & Filho, com dois enderegos no Rio de Janeiro, na Rua
do OQuvidor e outro, a Rua dos Ourives. Nestes anuncios, Insley
Pacheco estendia o titulo de Photographo da Caza Imperial ao seu novo
socio, seu filho Joaquim Insley Pacheco Filho. Apesar dessas
mudancgas, ele manteve como clientes a elite da cidade. A familia
imperial, por exemplo, continuou como cliente até 1889, ultimo ano
deles no pais. Insley Pacheco veio a falecer no dia 12 de outubro de
1912, fato divulgado em notas nos jornais Correio da Manhé& e Jornal do
Brasil®™

Sua obra fotografica, disposta em varias colegdes, revela um
profissional que, valendo-se de uma série de estratégias bem
sucedidas, garantiu sua ascensdao e a manutencdo de seu status
profissional face a acirrada concorréncia do mercado, aquela época. As
cartes de visite por ele deixadas, e por nés analisadas, se comparadas
as outras que vimos anteriormente, dao elementos para que possamos
compreender algumas diferencas na expansao desse tipo de fotografia
em nosso pais. Com relagdo a Insley Pacheco, acreditamos que as
cartes de visite por ele feitas, levam mais a risca as regras de trabalho
impostas pelos manuais e que primam por uma organizacao espacial
mais apurada, quem sabe isso ocorra pelo fato de se dirigem a um
segmento mais exigente. Tal conjunto, colocado ao lado de outros
trabalhos, mostra as disparidades nas maneiras de retratar no Brasil

Imperial.

7 FABIO, Flavia de Almeida. Op. Cit., 2005, p. 37.
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Consideracoes Finais

Tendo se mantido como o principal produto fotografico das
decadas de 1860, 1870 e 1880, a carfe de visite, no final do século,
inicia sua decadéncia. Se, como vimos anteriormente, ela é fruto de um
conjunto de progressos das técnicas, a continuidade desse mesmo
avango, € um dos fatores que provocam o seu desaparecimento. O
principal fator ¢ o aprimoramento que permite, nos Gltimos anos do XIX,
que os retratos, inicialmente restritos aos ateliés, sejam feitos ao ar
livre. Ja nos primeiros anos do século XX, temos também a chegada
dos primeiros fotégrafos amadores, permitindo que o ato de fotografar
deixe de ser uma tarefa restrita aos profissionais da imagem. As Ultimas
cartes de visite que encontramos, datam do final da década de 1900,
que, nos ateliés, ja perdem espacgo pra outros tipos de fotografia.

Mas, as décadas nas quais a carte de visite se manteve como um
produto fundamental para a representacéo dos individuos, ela foi
determinante. Nosso olhar contemporaneo reconhece no acervo deixado
um manancial rico & que nos ajuda a compreender o final do XX,
apresentando questbes que dizem muito da formac&o do nosso pais e
que refletem nos dias de hoje.

Ao buscar compreender os referidos retratos, procuramos,
primeiramente, entender como esse processo de producdo tem a sua
IGgica especifica. Nossa proposta também objetivou a analise do papel
dos fotografos como mediadores de variadas formas de representacéo
dos mais diversos segmentos da sociedade, reconhecendo diferentes
condi¢cbes de insercio dos profissionais.

Desta maneira, notamos que tais fotografias, mesmo estando
presas a padrdoes bem definidos de produg&o, mostram algumas
diferengas quanto ao conceito da elaboragédo, principalmente devido as
condigoes de produgéo e as perspectivas dos préprios retratados. Isto
posto, as imagens estudadas neste trabalho configuram-se numa janela
privilegiada pela qual pudemos observar, além das técnicas de
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elaboragdo de tais fotografias, a diversidade da prépria sociedade
brasileira. Assim, tais fotografias expdem as mais variadas formas de
representagéo da populagdo de um pais em construcdo. Além disso,
revelam uma porta de entrada interessante para que conhegamos
alguns detalhes da vida cotidiana e das mintcias do oficio fotografico.

Nosso objetivo principal foi refletir, detidamente, sobre este
material. Para tal, consideramos necessario langar luz sobre diversas
questdes que envolvem a geragdo e a circulacdo destas fotografias.
Inicialmente, procuramos entender como pensar as fotografias e sua
mensagem, aceitando-as como depositarias de uma linguagem propria
e especifica, e que, justamente por isso, exigem do pesquisador uma
reflexdo atenta ao seu sentido. Tal reflexdo encontrou eco em aiguns
trabalhos que mostram os fotégrafos como agentes diretos da
construcéo de uma linguagem especifica, interagindo tecnicamente e
construindo uma nova realidade por meio da fotografia.

Deste modo, a compreensdo das fotografias obrigou um
aprofundamento da légica peculiar de produgao dos ateliés, que tem na
relagdo direta entre o profissional e o seu cliente um aspecto
fundamental, que buscamos contemplar na analise. Ao lado disso,
nosso trabalho partiu do pressuposto de que as imagens s80 originarias
de contextos sociais especificos e singulares, o que nos obrigou a
relacionar a producdo examinada as demandas e anseios dos
retratados. Cabe destacar que a realidade social especifica da
producdo fotografica foi fator determinante para conseguirmos
aproximar a representagéo dos seus significados ligados ao seu meio.

E preciso destacar, também, que a abordagem de cada uma das
imagens partiu do principio de que elas possuem uma histéria
particular. Nesse sentido, as |eituras realizadas, ainda que guiadas por
certas balizas interpretativas gerais, tragaram caminhos especificos. As
imagens, observadas uma a uma, permitiram o acesso as vontades dos

retratados, proporcionando a construgao de uma interessante equagao,
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que relacionou diretamente técnica e anseios de representacio,
individuais e coletivos.

Vimos como, do ponto de vista de sua construgdo, cada fotografia
carrega em si uma gama muitoc grande de elementos, materiais e
imateriais, dos aparatos cénicos aos gestos, da afirmacgéo de posicdes
sociais a busca de posicionamentos individuais (foi possivel apreender
inumeras formas de se colocar num contexto téo heterogéneo). Mas o
intuito ndo foi apenas contemplar as formas de representacdo da
populagdo em geral, e, sim, perceber como elas emergiam das lenies e
da insercdo desses profissionais.

O contato com os acervos deixados pelos fotdgrafos do século XiX
constituiu-se em um grande desafio, ndo s6 devido as suas dimensodes,
mas pela prépria diversidade do material ai reunido. A tarefa exigiu da
pesquisa critérios bem definidos, ja que, o risco — literal - de se perder
na multiddo seria enorme. A seleg@o, por sua vez, proporcionou uma
gama muito grande imagens, o que determinou um recorte no trabalho,
optando-se por quatro profissionais. Nosso trabalho também apresenta
o perfil desses profissionais, ressaltando as peculiaridades de cada um
deles.

Finalmente, tracar o caminho destas imagens, segundo nos
parece, faz do ato de estudar as carfes de visite um privilegio, seja
pela possibilidade de conhecer personagens peculiares da sociedade
brasileira, seja pela oportunidade de esbocar rumos que nos ajudam a
entender a especificidade da difuséo da fotografia em nosso pais.
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URL: http.//www.unicamp.hr/cecuit/

Fundagéo Biblioteca Nacional
URL: http:.//www.bn.br/

Fundagdo Maria Luisa e Oscar Americano
URL: hitp://www fundacacoscaramericano.org.br/

Historical Photographic Images:
URL: http://www.stereo-views.com

tnstituto Histdrico Geogréfico Brasileiro
URL: http://www.ihgb.org.br/

La Fototeca Restauro Conservazione Archiuiazione (Bologna — ltalia):

URL: http://www fototeca. it

LLawrence Artier Fine Arts:
URL: http://www.artier.fsnet.co.uk

Museu Imperial - Petrépolis
URL:htip://www.museuimperial.gov.br/

Museu Historico Nacional
URL: hitp://www. museuhistoriconacional.com.br/

Museu Paulista - Coleg&oc Carlos Eugénio M. de
URL:http://www.mp.usp.br/Carlos eugenio.htm

Popular & Family Photo History:
URL: htip://www city-gallery.com

PoBrocante Antiquités — Objets de Collections — Genéve Suisse
URL: http://site.ifrance.com/pobrocante/

Prefeitura Municipal de Paty dos Alferes
URL: hitp://www . palydoalferes.ri.gov.br/

The American Museum of Photography (Virtual Museum):
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Moura:



URL: http://www.photographymuseum.com

The Daguerrian Society (Pittsburgh, PA, USA):
URL: http://www.daguerre.org

The Homepage of Roger F. Vaughan (Gloucestershire - England. UK):
URL: hitp://www msrauantiques.com/

The Royal Photographic Society:
URL: http://www.rps.org/ S

Maine Antique Photographica Gatlery:
URL: http://www.stereoviews.com

Studios Photographs — From the coliections Roger Vaughan:
URL: http://homepages.tesco.net/~roger.vaughan/

Sitio para la Historia de la fotografia Argentina y l.atinoamericana:
URL: http:/fwww.fotohistoria.org

Vale do Paraiba
URL: hitp://www.valedoparaiba.com.br

Vale do Café
URL: hiip:/fwww.valedocafe.com.br

CDROM

Militio Augusto de Azevedo e a cidade de Sdo Paulo - Museu Paulista -
Fundacdo Roberto Marinho. Sao Paulo: 1997.

Imagem em Movimento

AS POSES DO XIX — 9 — Produgdo: Gavin Adams. S#&o Paulo: Museu
Paulista da USP e Espacgo Digital, 2002, VHS.

MODERN MARVELS — The Invention of Photography - History Channel, Jaffe
Productions & Hearst Entertainment Television. 60 min, 1997 VHS.
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Relacdo das Colegcdes e Acervos Visitados

Arquivos e Museus Pablicos

Archivo General de La Nacién - Buenos Aires (Argentina)
Arquivo Nacional — Rio de Janeiro RJ

Biblioteca Nacional — Rio de Janeiro RJ

Fundagéo Joaquim Nabuco — Recife PE

Instituto Histérico e Geografico Brasileiro -~ Rio de Janeiro RJ
Museu da Imagem e do Som — Campinas SP

Museu da Justiga do Estado de Rio de Janeire — Rio de Janeiro RJ
Museu Histdérico Amadoer Buenc da Veiga — Rio Clare SP
Museu Histérico Major Levy Sobrinhco — Limeira SP

Museu imperial de Petrdpolis ~ Rio de Janeiro RJ

Museu Paulista da USP — Sao Paulo SP

Arquivos Privados

Institute Moreira Salles — S80 Paulo SP

Cole¢do Particular

Colegdo Roberto Menezes de Moraes — Niterdi RJ
Colegao Valdemar & Dadico - Rio Claro SP

Colecdo Waldyr da Fontoura Cordovil Pires — Rio de Janeiro SP
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