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INTRODUCKO



Com a reprodutibilidade técnica, a
obra de arte se emancipa, pela
primeirs vez na histdéria, de sua
exigténcia parasitiria, destacando~
ae do ritual. A obra de arte
reproduzida é cada wvez mais a
reprodugBc de wuma obra de arte
criada para gser reproduzida. A chapa
fotografica, por exemplo, permite
uma. grande variedade de cépias; a
questdo da antenticidade das céplas
ndo tem nenhum sentido. Mas, mno
momento em gque o oritério da
autenticidade deiza de aplicar-se A
rrodugdc artistica, toda a funcéo
social da arte se transforma. Em vez
de fundar-se no ritusl, ela passa a
fundar-se em outra préxis: a
politica.

(Walter Benjamin - A Obra de Arte
na Era de sua Reprodutibilidade
Técnica”)



"Estou convencido de gque os focinhos de toda esta
Eeragdo 1ird3o A& mais remota posteridade” (1). Esta frase ndo
exprimla apenas o espanto de um cronista aoc noticliar uma
nova possibilidade de obter retratos através de “"fotografias
sobre ago”, mas era também um veredicto sobre o que se podia
observar no comego da década de 1BB0 na cidade de S8o Paulo.
Esta nossa histdéria tem inicio neste momento em que os
paulistanos comecam a ter a possibilidade de concretizar um
sonho: o de possuir a sua prépria imagem fixada em um pedaco
de papel para expd-la, ou dispd-la, da forma gue melhor lhes

convieasse.

Durante multos séculos, a fUnica forma de obter a
reprodugic da prépria imagem fora através dag diversas
técnicas de pintura. A &leo, aquarela, nanguim ouw crayon,
rossulr um desses retratos era possivel para poucos & desejo
de muites. No Brasil, durante o periodoc colonial e nas
primeiras décadas do Império, ter um retrato era privilégio
alcangado apenas pelas poucas pesscas qQue ocupavam posicdo
hierdarquica de destaque em instituicdes civim & religio=as.
Nag paredes das irmandades e ordens tsrceiras, era comum

encontrar retratos de "benfeitores” (2); em outras palavras,

1.Correio Paulistano, Corso, 20.9.1862.
2.1BEVY, Hamnah. "0 Retrato Colonial" In: Pintura e Bscultura I.
FAUUSP/MEC-IPHAN, 1978. Este texto nos traz uma descriclo dos grupos
sociails a gque estavam restritos o8 retratos, embora possamos
discordar de slgumas de suas concluaBes.



somente possuiam retratos agueles que podiam pagar por ele -
e também pele direito de entrar no reino de Deus. Por isso
mesmo, o0 retrato se constituliu, ac longo dos séculos, um

simbolo de distingfo, poder e nobreza.

A partir da segunda metade do século XTX, a fotografia
apoderou—-ge deste desejo, ou sonho, & transformou o retrato
de signo aristocridtico em objeto ao alcance de muitos, de
objeto raro em objeto mundano, possuido e distribuido por
todos e para todos. A facilidade de possuir "em dGzias" um
retrato através da técnica fotogrifica fez com gue a imagem
humansa pudesse circular de m8o em m8o, de casa em casa,
miltiprlicando a existéneia do corpo a0 mesmo tempo em que
superava a sua finitude e ofertava ao homem uma perenidade
t8o desejada, uma eternidade baseada em poses empostadas e

construidas nos signos da distincioc e da honra.

Em S&oc Paulo, entre 1862Z2-1887, inGmeras oficinas
fotograficaes foram gse sucedendo na disputa pelos rostos
raulistancos. Nelas, o pablico tinha & suwa disposicglo uma
infinidade de produtos capazes de satisfazer qualguer
fantasia ou contentar diferentes bolscs. 0Oz fotdgrafos
ofereciam-se pelos Jornals para tirar "retratos por todos os
systemas’”, "desde a mais pedquena miniatura até o tamanho
natural”; trabalhavam "todos os dias nfo importandeo o tempo

chuvoso” (3). N&oc & & toa que o nosso cronista achava que

3_Prases que fazem parte da maioria dos amimeios das oficinas
fotograficas Carneirc & Gaspar e Fhotographia Americansa, tublicados
entre 1860 ¢ 1886.



"pelo andamento das coisas, n&oc admirard gue ¢ tal sujeito
(ja hoje pintor, palheta, e pincel) acabe (...) por
confeccionar accessoriamente tela, caixilho, painel e até
prrego e uta para o pendurar” (4). Era sua constatac3oc de
que a indastria do retrato se instalava dia apés dia em
todos os recantos da cidade, gerando uma febre que irias
"vitimar" indiscriminadamente individuos de todas as
categorias soclials, sexos, idades, cores, convice8es

roliticas ou religiosas.

Esta febre do retrato teve na fotografia a técnica
capaz de ©proporcionar a sSua massificaco, gerando &
instauracic de wuma indGstris fotografica, com todos os
meandroas do consumismo, onde importava menos a necessidade
do objeto do que o significado e o prazer de sua posse.
Desta forma, & fotografia n8c 86 impulsionou tudo que estava
ligado ao retrato, como também se alimentou disso: usufruiu
dos codigos estéticos das artes plasticas para a elaborac8o
de suas poses habituais; 80 mne smo tempo am que,
repularizando o retrato, ampliou ¢ mercado de trabalho para
o8 pintores retratistas. Alidas, a febre do retrato reuniu
sob a mesma placa comercial - Casa de Retratos - estes dois
profissionais. Desta forma, pintores e fotdgrafos andaram

pari passu mna caga aos rostos desejosos de serem

eternizados.

4.Correio Paulistano, Corsc, 20.9.18862.



Portanto, esta & a histdéria de como toda uma geracdo
pbde ter seus "focinhos”, e n3c apenas eles, mes também os
sonhos, os desejos, aB vontades, as fantasias, os lances da
vida cotidiana, das ruas e casas, enfim, toda & variedade da
vida eternizada para a posteridade (se assim permitirem os
homens de hoje., t&o poucos closog, no Brasil, da importéncia
da preservacio de acervos histdricos). Esta histéria comeca
em 1862, quando a cidade de S3o Paulo foli platéia da disputa
de dois fotégrafos recém chegados - Gaspar Antonio da Silva
Guimar8es e Nuno Perestrello da Camara. No principio, foram
sécios e, depois, rivals, promovendo uma verdadeira guerra
pelos "focinhos” paulistancos nas piéglinas dos Jornais. Desta
disputa originou-se a abertura da principal oficina
fotografica da cildade durante as duas décadas subseqilentes
e, somente ela, fol responsédvel por deixar "4 mais remota
posteridade”, nos seus 24 anos de atividades, os "focinhos”

de cerca de um terco dos habitantes de Sao Paule (5).

Este também € o ano em gue chega A& capital paulista,
como membro de uma compsnhia dramdtica, wm de nossos
personagens principals, o sr. Militdo Augusto de Azevedo,
protagonista de boa parte deste um terco de retratos, jid que

gucumbin & febre fotografica pelo lado de vrée das cAmaras.

5.0s nlmeros populacionais da cidade s3o incertos. Sobre este assunto
ver: MONTO6IA, Ana E. R. Kspaco Urbano e Politica:r 58c Paulo no século
XIX. Campinas, UNICAMP, 1930. Dissertaclio de Mestrado. O censo de
1872 (Provincia de S&c Paulo:r GQuadro Geral da Populaco -

recenseanento de 1872) aponta uma populagdo mna cidade de 31.385; Ja
em 1BBR, o Relatdrio Apresentado ac Eumo. S5r. Presidente da Provincia

de S8o Paulo pela Comiss8o (Central de Kstatistica (S%c Paulo, TFyp.
King, 1888) sponta uma populachio em torno de 47.837 habitantes.



Trocou o palco dos teatros pelos de uma oficina fotografica,
tornando-se dono da Photographia Americana, nova denominagfo

da antiga casa de Carneiro & Gaspar.

Mas, enfim, leitores, estes a8o alguns dos temas desta
Dissertac8o. Quem tiver paciéncia para percorrer as pré6ximas
péginas irA acompanhar todos o8 lances e personagens gue nos
possibilitam admirar agora, com espanto e emoc8o, o8

"focinhos" dos que viveram em S8o Paulo na segunda metade do

século XIX.

A fotografia trouxe, entre tantas outras alternativas,
a possibilidade, estendida a guase todos, de possuir o
proprioc rosto gravado em um pedago de papel. Para que o
conhecimento histérico ndo transforme esta possibilidade em
meras ilustracdes de blografias, é preciso desvendar o
motivo pelo qual wma multiddo procurava as oficinas
fotogréaficas e, numa relagdo com o fotdégrafo, homense e
mulheres produziram imagens gque o8 eternizaram da forma
desejada. Em outras palavras, é neceszario recuperar os
significados deste ato, expressc pelos retratos, de
represgentar a prédpria vida - ums espécie de cerdnica sobre si
mesmo oferecida para outros. Afinal, os retratos colocam no
centro do palco o8 sujeitos da histdéria: n8o apenas a sua

obra (representada na arquitetura ou na literatura, por



exemplo), mas sobretudo o rosto, o corpo e as concepedes de

vida dos diversos personagens gue povoam nossc passado.

Além disto, o retrato possibilita pensar a fotografia
como técnica, em seus primérdios: no inicio da técnica
fotografica, o retrato foi o grande responsdvel pela sua
disseminag8o - ndo porgue a fotografia estava circunscrita a
um limite técnico (o longo tempo de fixac8o da imagem), mas
porque se consumia e produzia mais imagens do préprio homem
do que das paisagens do mundo. A prépris fisionomia era o
produto fotografico mals desejado. Portanto, € importante
perceber que a fotografia nfio foi se disseminando como uma
técnica auxiliar da ciéneia ou do registro do “"real”, mas
como objeto de consumo para a populagdo, porque atendia &

neceegsidade de reproduzir, a sua semelhanca, o culto do

préoprio individuo.

Hannah Arendt, analisando ¢ racismoc no século XIX, diz
gque egte encontrou ressonéncis na sociedade porgue o
gsentimento de aversio pelo outro ja era existente nas lutas
entre dinastias e povos europeus. Ou seja, o© racismo ge
difundin por um solo Ji existente, utilizou-se de um
sentimento latente para marcar o seu espacgo {(68). Com a
fotografia, pode-se wu=mar a mesma l6gica: &z vontade de
reproduc8o da prépria imagem ajudou a difundir e legitimar a

téenica fotografica rela sociedade. Degta forma, a

6.ARENDT, Hannah. Origens deo Totalitarismo. S3c Paulo, Companhia das
Letras, 1989.



fotografia passou a fazer parte de um campo milenar de
significados e, assim, a figurar como técnica para as
repregentacteg da wvida ao lado dos bustos esculpidos, das
moedas cunhadas com a esfinge de seu proprietdrio, das telas

a 6leoc ou das pinturas no funde das cavernas.

E certo, como lembra Walter Benjamin, que a fotografia
transformou os signos destas formas de reprresentacdes (7).
Segundo ele, & cbra de arte sempre esteve associada a um
valor de culto: "As mais antigas obras de arte, como
sabemos, surgiram a servico de wum ritual, inicialmente
mégico e depois religioso”™ (8). Para Benjamin, estes
significados ritualescos da arte permaneceram € assumiram
gsentidos diferentes conforme as tradigdes das socledades que
a produziram: as representacdes artisticas eatBo
indissoluvelmente ligadas ao motivo pela qual s80 produzidas

- elas clamam pelos seus significados.

Para Benjamin, a historia da arte poderia ser
reconstituida a partir do caminho de ampliacgio da exposicdo
a0 publico das suwas obras, pols esta & a contrapartida da
forma pela gual se estabelece o cultoc de seus significados:

Com efeito, assim como na pré-histéria a
preponderéncia abzoluta do wvalor de culto

-

conferido & obra levou-a a ser concebida em

7.BENJAMIN, Walter. "A Obra de Arte mna Era de sua Reprodutibilidade
Técnica”. In: BENJAMIN, Walter. Magia e {féconica, Arte e politica:
Ensaios sobre literatura e higtéria da cultura. 58c Paulo,
Brasiiiense, 1985, pp. 165-1896.

B8.BENJAMIN, Walter. "A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade
Téonica . Jn: BENJAMIN, Walter. Op. cit., p. 171.



primeiro lugar como instrumentc magico, e 86 mais
tarde como obra de arte, do mpesmo modo a
preponderincia absoluta conferida hoje a seu valor
de exposigio atribui-lhe fungbes inteiramente
novas., entre as quais a "artistica”, a uUnica aque
temos consciéncia, talvez Be revele mais tarde
como secundadria (9).

0 que vem transformar definitivamente as
caracteristicas de exposicBo das representagbes da vida sfo
as técnicas de reprodutibilidade, rompendo bruscamente com
o8 padres nos quais a arte estava estruturada. A
reprodutibilidade sempre foi ums. caracteristiog da
humanidade: “em sua esséncia a obra de arte sempre foi
reprodutivel” (10). Mas somente com o advento do cinema e da
fotografia - a primeira técnica de reproducio realmente
revoluciondria - & aque o8 valores de culto e exibicdo

tiveram alterados seus significados.

As téonicas de reprodutibilidade alteraram a
originalidade do objeto de arte, destruindo a tradigBo em
gque =zecularmente se baseavam: ao atingir indiscriminadamente
as pessoas, o objetoc se desvincula do motive pelo gual foil
produzido - e os significados s8o sempre atualizados para o
momentc € o contexto em que a obra de arte é& observada. ©
cinema, por exemplo, reatualiza a experiéncia humana a cada
momentc em gue uma nova cena é exibida, uma montanha perde o

seu aignificado Utnico para o contexto em gque & mostradsa.

O.BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte ns Era de sua Reprodutibilidade
Téonica . In: BENJAMIN, Walter. Op. cit., p. 173
10.BENJAMIN, Walter. "A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade
Técnica . In: BENJAMIN, Walter. Op. cit., p. 166

10



Desta forma, a autenticidade da obra também perde o sentido,
pois nd3oc & mais o testemunho de um egignificado Gnico, mas

sim do gue se quer mostrar:

Ao contrdrio do ator de teatre, o0 intérprete de um
filme ndc representa diante de um piblico gualguer
a cena a ser reproduzida, e sim diante de um
grémic de especialistas - produtor, diretor,
operador, (...) maitos trechos =280 filmadoa em
miltiplias variasntes. Um grito de socorro, por
exemplo, pode ser registrado em varias versles. O
montador procede entfo & selecdo, escolhendo uma

delas como quem proclama um recorde. Um
acontecimento filmado no estidico distingue-se
assim de um acontecimento real (...} (11).

A andlise de Benjamin scbre a transformaglo dos
significados da obra de arte embute uma discussio, para ele
muito maior, sobre a utilizagéo politica destas formas de
representacio. Por um lado, asg técnicas de
reprodutibilidade, ao desvincularem das obras de arte os
seus significados, provocaram a perda dos parémetros
necessdrios para se formular consideragdes criticas sobre
elas. Por outro lado, =& jproducab artistica efetuada pela
reprodutibilidade técnica “apgegura-nos um  grande e
insuspeitado espaco de liberdade™, pois livra as pessoas do
"carcere” de seus limites e experiéncias. Esta
possibilidade, porém, aliada & perda do senso critico,
tornou-se importante instrumento de manipulacic das massas
pelo fascismo. Por isso, a Iimporténcia de recuperar o8

significados da obra de arte - uma forma de se contrapor ao

11.BENJAMIN, Walter. "A Obra de Arte na Era de sua Reprodutiblilidade
Técnica”. JIm: BENJAMIN, Walter. Op. cit., p. 178.

i1



projeto politico de Hitler, gque utilizava o cinema como meio
de propoganda ideolégica. Seu alerta =obre a ma utilizacio
das novas técnicas é semelhante ao "desafio” colocado aocs

oprimidos nas teses de Walter Benjamim sobre a histéria:

Articular historicamente o passado n8oc significa

conhecé&-1lo "como de fato ele foi". Significa
apropriar-sge de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. (...) O perigo

ameaca tanto a existéncia da tradigdo como o8 qus
a recebem. Para ambos, ¢ perigo & o mesmo:
entregar-se &2 classes dominantes, comc seu
instrumento. Em cada época, & preciso arrancar a
tradig8o ao conformismo, gue gquer se apoderar—se
dela. (12)

0 conhecimento de que estas piginas sdoc portadoras é
constituido pelas evidéncias encontradas durante a pesguisa,
que esteve circunscrita & cidade de SB8Bo Paulo, no periodo de
1862 a 1886. Com o8B elementos encontrados em Jjornails,
almanagues, &lbuns de retratos, memdrias e outras fontes,
formulei uma interpretaclo que, muitas vezes, contradiz
parte da bibliografia existente. Com certeza, por ser, a
interpretacio histérica cheia de possibilidades, mas também
porgue muitos dos dados levantados nestes trabalhos
anteriores referem-se aos anos iniciais da fotografia, mas
suas conclusBes sfo estendidas e generalizadas para todo ©
século XIX. Alerto, ent8o, gue o que vamos ler constitui uma

vers#co sobre o que se passou na clidade de S5&o Paulo, neste

12 .BENJAMIN, Walter. “Sobre o Conceito de Histdria . In: BENJAMIN,
Walter. Op. cit., p. 224.
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preriode, com toda a transformacic e a ambientac8o. o
movimento gue nés, historiadores, estamos acostumados a
trabalhar e a verificar no desenvolver de nosso oficio.
Espero gue isto possa trazer "luzes” novas para mnuitas

interpretagdes acerca do objeto fotografico.

Por isso, considero importante fazer neste momento do

texto algumas reflextes sobre o periodo estudado no gue se

13

refere a cronologia do desenvolvimento téenico da

fotografia. A bibliografia estd assentada sobre a idéia de
que o periodo englobado por esta Plissertacdc & intermediario
entre a fotografia como objeto Unico - a daguerreotipia -~ e
a completa popularizacgdo da técnica e da imagem fotografica
através das clmaras automaticas lancada pela Eastman Kodak,
em 1888 (13). Portanto, € um periodo em que a fotografia
tende a tornar-se, paulatinamente, wuma possibilidade ao

alcance das pessoas, a0 mesmo tempo em gque se difunde pela

sociedade (14).

13.Annateresa Fabris propfe uma periodizacio cruzando desenvolvimento
técnico, fotografia e asociedade: 1839/1850 restrita a um peaueno
grupo de amadores de classe abastada; 1854/1880 com o surgimentc do
cartioc de visita que amplia o pablico da fotografis, com a diminulgdo
dos oustos; 1880/... gqusndo comecs a magsificacho e a fotografia se
torna um objeto prevalentemente comercial. FABRIS, Annateresa. "A
invenc8o da Fotografia: repercussbes scclais”™, In: FABRIS, Annateresa
(org.). Fotografia: uscs ¢ fumpdes no século XIX. S3o Paunlo, Editora
da USP, 1991. Boris KOSE0Y wutiliza uma cronclogia semelhante em
Origens e ZKxpansdo da Fotografia ne Brasil: géculo XIX. Rio de
Janeiro, Edigdc FUNARTE, 1980.
14.Algans avangos técnicos foram importantes neste percursc de
desenvolvimento da técnmica fotografica: o aninecico do processo
positivo-negativo desenvolivido por Talbot logo apds o aminclio de
Daguerre; o Coldédio Gmido, em 1851, desenvolvido pelo inglés F. 5.
Archer que aperfeicoou a resolucB da imagem e facilitou a
manipalacio das emulsbes; e a invengdo do cartdo de wvisita por
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A fotografia teve um avango técnico muito rapido, com
os processos de fixag8o da imagem sucedendo-~se rapidamente
uns  aos outros. No mercado, porém, egtes processos
conviveram ao mesmo tempo e foram utilizados por longos
periodos: oe fotdografos do século XIX, em seus anltncios,
ofereceram por décadas © mesmo processo fotografico (15).
Isto ocorria devido ao curto espago de tempo entre uma
novidade e outra, ilmpessibilitando financeiramente a total

reposlofio dos "ultrapapsados” equipamentos (168).

Ent3c, se a indistria fotografica conseguiv desenvolver
rapidamente ¢ processo técnico, caminhando da daguerreotipia
& cémara automdtica em apenas meio século, a inserc@o desta
técnica na sociedade nBo manteve o mesmo ritmo. Assim, &
cmara portdtil de Eastman Kodak - gque pode ser um dos
marcos técnicos da possibilidade da posse da  técnica
fotografica pror todog - ndo significa gque, de fato, esta
democratizacio da técnica tenha ocorrido imediatamente de
forma generalizada e, ainda mais, que estas inovacdes tenham

atingido o Brasil nas mesmas proporcbdes.

Disdéri - uma cémara fotografica com vArias obletivas que
possibilitava a fixag8o de uvma imagem, variss vezes, em um tvnico
negativo.

15.4 Carrneiro & Gaspar, por exemplo, oferecia como novidade em 1868
(Correio Paulistano - 17.3.68) fotografias sobre porcelana: o mesmo
processo aparece no inventéric de fechamento da Fhotographia
Americana - sucessora desta oficina - em 1885 (Didric de
Correspondéncia Comercial de Milit&%o Augusto de Azevedo). O cartlo de
vigita inventado por Disdéri 86 val tornar-se acessivel a todoa, em

S%o Panlo, praticamente 20 anos depois.
16.0 mesmo ocorre em nossos dias com a indistria de informatica, que

conasegue desenvolver seus produtos muito mais repidamente gque sua
inaerclo no mercado.



A periodizacB e as interpretagdes da histéria da
fotografia s83ac bastante marcadas pelo critério aquase
exclusivo do seu desenvolvimento técnico. A medida em gque se
sucedem o©8 processos fotograficos e o8 avangos no
equipamentoc, conta-se a histéria da fotografia, faz-se o
levantamento de oficinas fotograficas e de algumss
caracteristicas de produg8oc da imagem. Se, por um lado, isto
progslbilita um mapeamento dos fotdgrafos profissionais e a
recuperacgio de referéncias sobre uma parcela desta producfo
fotografica, fazendo-se assim um primeirc levantamento da
existéncia da fotografia no pais., por outro lado, estes
estudog deixam de contemplar varias relagdes cotidianas na
rrodugic de imagens, fundamentais para o desvendamentc de

seus significados.

Pouco se conhece sobre o funcionamento de uma oficina
fotografica: a rotina do tirar retratos; o contexto de
produgdo destas imagens; &s formas e o8 motivos pelos quais
eram planejados e executados; a vida dos fotbégrafos: como o
fotégrafo atraila sua clientela e, principalmente, os motivos
pelos quais estes clientes se seduziam pela imagem: as
necesasidades e as circunsténclas pelas quals as pessocas se
motivavam em tirar retratos definiam como qQueriam aparecer,
e o que desejavam e faziam dos vretratos. Enfim, a
historiografia sobre o tema n3o conta com andlises pautadas
no cotidiano de sua produgdo & nos significados sociais e

culturais de seus produtos.

15



Com esta visfo técnica wmarcando a histéria da
fotografia, perde-se principalmente as dimens3o da s8uas
inser¢cfo na sociedade e o didlocgo que mantinha com ela,
Durante o periodo pesquisado, e por muitos anos adiante, a
técnica  fotogrdfica foi um monopdlio de profigsionais. Os
retratos, principal produto das oficinas fotograficas,
requeriam um bom nivel de conhecimento técnico para seu
manuseio. Apesar disto, e de seu custo ainda relativamente
elevado, eram fartamente consumidos nestas camas de
retratos: 86 a Fhotographia Americana, uma das oficinas
paulistanas do periodo, executou retratos em quantidade
egquivalente a guase um terco da populag8Bio total da cidade,

entre 1862 e 1886.

Portanto, a fotografia tem a sua produc8c, a sua posse
e a sua circulacdo marcadas por estas caracteristicas. Desta
forma, uma revisBoc dos critérios em que estd assentads a
bibliografia se faz necessiria para poder avancar no
cenhecimento da fonte fotografica. Esta reviéao, rorém, sSera
conseqgliéncia de novas pesquisas gque abordem a formulacdo
social da fotografia: somente assim surgir3o parfimetros que
pontuem a histoéria da fotografia para além do &ngulo

egtreito da técnica.

Boris Kossoy, autor que serve c¢omo referéncia paras
todos o8 trabalhos brasileiros na &drea, propte em seu livro

Fotografia e Historia (17) duas estratégias de trabalho com

17.K0B50Y, Boris. Fotografia e Histdria. S3c Paulo, Atica, 1989.
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a fonte fotogrdfica em andlises histéricas: uma histdoria
prela fotografia através da interpretacic do conteudo
iconografico da imagem; e uma histéria da fotografia, estudo
das ‘"etapas sucessivas da tecnologia fotografica, dos
estilos e das tendéncias de representac8o vigentes num certo
momento histérico de um determinado pais™. fazendo parte
desta abordagem dos usos da imagem fotografica comc, por

exemplo, a sua utilizac8io ideoldgica.

Os dois caminhos apontados para os estudos da ou prela
fotografia tém gua origem nos rroprios documentos
fotogréficos. As duas abordagens =se interpenetram numa
retroalimentaclo continua. Kossoy entende aque a broducHo
fotografica tem os seguintes elementos constitutivos: o
assunto, escolha do +tema dentro do mundo visivel; O
fotégrafo, autor do registro & quem fFiltra e compde o
asgunto; a tecnologia, Que s8o0 08 equipamentos usados para
0 registro da cena; mais as coordenadas de situacfo gque s8o
o tempo e o espago; estes "s80 os componentes (interligados)
& serem detectados nos estudos histéricos eapecificos, pois

constantes em todos os processos" (18).

A classificacdo da imagem fotogrdfica por estes
parémetros leva & elaboragBo das duas vertentes dos estudos
por ele propostos: "ndo se pode confundir a histdéria da

fotografia de um pais com a histéria de um pais através da

18.KO550Y, Boris. Fotografia... Qp. cit., p. 24.
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fotografia” (18). A escolha da fonte determina o caminho a
ser geguido. Na histéria da fotografia trabalhs-se com
documentos de primeira geracio', aqueles considerados
originais, que 83c os produzidos diretamente pelo fotégrafo
em sua época e em seu tempo. Entende-se que, através deles,
& poesivel recuperar o processo fotogriafico rels an&lise
gquimica do positivo ou negativo; o percurso da imagem e
assim a sua circulacdo e a sua utilizacBo. Em outros termos,
nesta vertente, o objeto fotogradfico tem uma importéncia

fundamental para a formulacfo da histéria da fotografia.

Na histdéria pela fotografia, os originais fotograficos
estdo em segundo plano, pois & o conteddo iconografico aue
deve ser analisado e interpretado. O contetdo fotografico
deve ser checado por outras informacdes, compondc assim uma

histéria onde a fotografia colabora com o testemunho visual

do tema.

Este 1livrc de Boris Kossoy é o principal, se n8o o
anico, trabalho gistemdtico e normative sobre o uso de
fotografias em anadlises histbéricas, tendo um significado
importante, pois & referéncia para todas as pessoas que Be
iniciam na utilizac¢&o da fotografia como fonte. Na verdade,
agueles que se dedicam aos estudos da fotografia ndc chegam
a sistematizar o método wutilizado e, com isto, n8o promovem
um debate BsBobre as divereas alternativas possiveis. Isto

aprarece apenas nas entrelinhas dos trabalhos.

19.KOSS0Y, Boris. Fotografia... Op. cit., p. 37.



Annateresa Fabris, por exemplo, alerta para a
utilizacdo de

Fontes muitas vezes ignoradas. Oa Jjornais,

entretanto, revelam-se riquissimos de informacgdes,

permitindo tragar um panorama mais completo e mais

concreto das relagdes entre fotografia e sociedade
(20).

Fabris certamente n8o s=e refere agqui & falta de
utilizac®o dos periddicos nos trabalhos da &rea, j& que eles
s&o utilizados fartamente: Boris Kossoy, Gilberto Ferrez,
Pedro Vasgues, entre outros, buscam nos Jornais de época
informagles sobre as oficinas fotogréficas, os processos
quimicos, as noticias de fotografia, ete. Sua critica ests
direcionada as informactes que se recupera destes
documentos, e do cruzamento destas informacBSes com outras

fontes documentais.

Cs trabalhos existentes sobre fotografia ainda n&o
conseguiram identificar uma documentacfoc significativa para
trabalhar a relaglo fotografia e sociedade, além das
proprias imagens fotogradficas e dos peribédicos de época. Mas
existem outras possibilidades inexploradas: a literatura, os
registros burocréaticos dos gabinetes fotograficos, e toda
uma série de registros a serem estudados para contextualizar

e constitulr a fotografia como fonte histérica.

20.FABRIS, Anmnateresa. 0 Circuito Social da Fotografia: estudo de caso
- 17, In: FABRIS, Annateresa (org.). Op. cit., p. 39.
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O livro de Kossoy & representativo do conhecimento
existente da fonte fotogrédfica. Ao cravar uma diferenca
entre histéria da e pela fotografia - apesar da
retroalimentacsoc continua entre elas -, cria um abismo nos
eatudos da relacBo fotografia e sociedade, pois divide a suas
compreensdao em dois blocos distintos, com fontes de
conhecimento distintos: de um lado, o objeto fotografico; de
outro, a iconografia. Sedimenta-se desta maneira um
equivoco, pois tanto o objeto fotografico quanto a sua
imagem 3&o conseqliéncias de relac®es sociais e significados

culturais que dever@io ser levados em conta na andlise.

N&oc & possivel fazer um sem o outro: a iconografia tem
que ser estudada a partir do lugar em gue fala na sociedade
e & este lugar na sociedade gue vai dar condicBes de
existéncia a0 objeto fotografico. Ele n3o existe como
conseqliénelia do desenvolvimento técnico separado das teias
soclais e do tempo histdrico: aso contrario, =s8c estes

determinam a sua existéncia.

Nac se trata agui de afirmar que gualquer estudo que
utilize a fotografia como fonte thistdédrica tenha gque
desenvolver Junto uma histdéria da imagem fotogrédfica. Mas
trata-se de reconhecer que este conhecimento deve anteceder
¢ trabalho com a fonte: n#o se trabalha com nenhum documento
sem ter elaborada a critica de sua produclo. Neste sentido,

a fotografia deve ser tratada pelc historiador com o mesmo



critério que preside & andlise de qualgquer outra fonte de

pesguisa.

Existe uwm contraponto interessante, que se depreende de
dois artigos que comentam cole¢les de retrateos, scbre a
necessidade do conhecimento das condigBes de produc8oc da
fotografia para os estudos desenvolvidos a partir dela.
Estes artigos s8o o de Manuela Carneiro da Cunha: Olhar
Escravo, Ser Escravo, e o des Gilberto Freire: FPor uma

Sociofotografia. (21)

Apesar da diferenca de intencdo na construc8o das
imagens - a cole¢Bo analisada por M. Carneiro da Cunha & de
postais e, portanto, atende a uma motivacBo diferenciada na
elaborac@o da imagem em relacBoc &s fotografias de familias
trabalhadas por G. Freire -. as fotografias mostram
semelhancas de registro como, por exemplo, negras exercendo
seu trabalho. O gue diferencia as imsgens, portanto, é o

olhar de guem a ocbserva e os8 padrdes metodolégicos gque a ela

sobrepbem.

Gilberto Freire propoe, em seu artigo, uma.

"soclofotografia” na gual os retratos da colegdoc Francisco

21.CUNHA, Manuela Carneiro da. ~Olhar Escravo, Ser Escrave™, Im
AZEVED), Paulo C.; LISBOVSKY, Mauwricio. ZFfscravos Brasileiros do
Século XIX na PFotografia de Christiano Jr. S8c Paulo, Ex Libris,
18988. PFREIRE, Gilberto de Mello. Por wma BSociofotografia”. In:
FREIRE, Gilberto de Mello. O Retrato Brasileiro:r fotografissz da
colegdo Francisco Rodrigues 15401820, Rio de Janeiro,
FUNARTE /Fundac8o Joaguim Nabuco, 1883.
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Rodrigues =80 pensados a partir do pressuposto de testemunho
incondicional do passado.
QO gue é caracteristico da, sociofotografia:
dispensam comentdrios verbais. Apresentam, em
imagens exatas, verdades que somente elas podem

apresentar. N&o mentem. Nao inventam. Niao
fantasiam (Z22).

Manuela Carneiro da Cunha, por sua vez, sanalisa =&
colegdo de cartdes postais de escraves a partir da relagio
fotégrafo/fotografado:

Num retrato, pode-se s2er visto e pode-se dar =

ver, alternativas que est8c francamente ligadas a
relacdo do retratado com o retratante (23).

Compde-ge, a partir desta relag8o, a imagem na forma
que se deseja. No caso desta colecBo de postalis analisada
por M. Carneiro da Cunha, o negro & visto pelos olhos do
fotbégrafo que possivelmente apenas instrumentaliza agquilo
gque o consumidor do postal deseja ver. 0O negro n3o se
mostra, & visto. A imagem fotografica esta compreendida a
partir de algumas caracteristicas de sua produc8o: & na
relacio do fotodgrafo com o fotografado gque surge a imagem.
Portanto, & necessario saber quem s8c estes sujeitos que a
congtroem e, a partir do papel de cada um na sociedade,

compreender a iconografls construida.

22.FREIRE, Gilberto de Mello. “Por wuma Sociofotografia”. FREIRE,
Gilberto de Mello. Op. eit, p. 20.
23.CUNHA, Manuela Carneirc da. “Olhar Escravo, GSer Escrave™, -

AZEVEDO, Paulo C., LISSOVSKY, Mauricio. Op. cit, p. XXIV.
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Eis como o senhor olha o0 eascravo: sopesa seu
trabalho, sua disciplina, sua conformidade aos
padrBes de beleza daqui. As fotografias deixam
rerceber este olhar e adivinhar, em filigrana, um
olhar devolvido pelo negro. Olhar susente, olhar
formal de desafio, de afirmaciBo de dignidade,
olhar inquiridor, remetem as varias formas de
reagcdo & escraviddo: deixar morrer, matar-se,
comprar a liberdade, obté-las dos favores do
senhor, fugir, aguilombar-se, todas sfo saidas da
escravidiao (24).

Freire, ac contrario, faz a interpretac8o da fotografia
a partir de valores extemporéneos ao momento em que a imagem
€ executada ,j& que, para o autor, o oferecido na fotografia
880 seus slementos reais documentados visualmente. Em outras
palavras, © gue predomina na andlise da 1magem s3c o0s
valores de gquem observa, relegando, assim, as relagdes de
rroducBo da fotografia a um segundo plano.

Nesses grupos fotografados, senhoris e servis

serem de tal modo da mesma familia aue a categoria

familial seria predominante scbre categorias
étnicas de todo atenvadas nos seus rigores (25).

Nenhum dos dois autores é especialista em trabalhos
sobre fotografia. Beris até de surpreender que detivessem
conhecimentos mais aprofundados das temdticas agui
apresentadas. Mas o artlgc de cada um traz a importéncia
desgta discussic sobre o lugar histdérico onde se pode inicier

o conhecimento da fonte fotogrdfica. 0O artigo de Gilberto

24 CUNHA, Manuela Carneiro da. “Olhar Escravo, Ser Escravo™, In:

AZEVEDO, Paulo C., LISSOVBKY, Mauricio. Op. cit, p. XIX
25.FREIRE, Gilberto de Mello: “Por wuma Sociofotografia” FREIRE,

Gilberto de Mello. Op. cit, p. 16.



Freire sugere que o objeto fotografico seja analisado
independentemente das relag®es socials, jd gque ele no
refletiria nenhuma posic8c ou n8o expressaria o conflito
existente na sua elaboragBio. Jd no artigo de Manuela
Carneiro da Cunha, o© objeto fotografico & apenas um
instrumentc nas m8os de determinado grupo social e,
rortanto, reflete esta condicBo - com a imagem do postal
sendo construida da forma gque o consumidor deseja ver o

egcravo retratado.

Como ocorre com gualguer documento, a fotografia &
passivel de diversas interpretactes. Mas nesgstes doig
estudos, atentar para a condigBc de produg8o da imagem
fotogriafica eguivaleu a n3o submeter a interpretagSo da
fotografia a pressupostozs Ja dados: nBo fazer da fotdgrafia
mera lilustracgdo. Dai a importéncis de uma histdria social da
fotografia que ndoc esteja submetida a oritérios de
desenvolvimento técnico e que ndoc seja fragmentada em da ou
rela. OUs historiadores de cada &rea, ao trabalhar com a
imagem fotografica, vio desvendando cada vez mais este
didlogo mediado pela fotografia na sociedade, e do qual ela

prépria é resultado.

Tendo como tema central a produclo e o consume de

retratos em B8o Pauleo entre 1862 e 1886, esta Dissertac8o

busca contribuir para na direcBo indicada. Seu pontc de
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partida foram os nimeros da Photographia Americana: cerca de
12.000 retratos - quase um tergo da populacfc de S&oc Paulo -
tiveram seus retratos executados nos salBes de pose destsa
caga comercial. HEstes nimeros demonstram que, neste periodo,
se instaurou na cidade uma epidemia - uma verdadeira febre
de retratos. Assim o Capitulo I busca contextualizar os
motivos pelos quais esta multiddo foi a wuvma oficina
fotografica para obter a reproducBc da proépria fisionomia. O
objetivo desta primeira parte & entender quais os
significados deste objeto capaz de despertar tanta procura,
evidentemente a forma pela qual a fotografia representou
raprel importante para a concretizacg8o deste desejo. Também
se pretendeu, neste Capitulo I, acompanhar as transformacdes
nos usos deste objeto a partir de um nove contexto de

producdo gue a fotografia possibilitou.

Para atender a esta demanda foram aparecendo espacos
especificos capazes de satisfazer as exigénclas da
clientela. Este é o tema do Capitulo II: o universo das
oficinas fotograficas. Como elas foram se constituindo em
locais planejados para o ritual do retrato, & medida em que
se ampliava o nGmero de clientes. Portanto, esta parte da
Dissertacdo discorre sobre a conatituico de um mercado
consumidor, os diversos modos de inatalagfo de uma oficina,
as estratégias para atralr a clientela, a disputa entre os
fotbégrafos pelos clientes e sobre guem eram os profissionais

responsaveis pelo seu funcionamento.
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Be o=z dois primeiros capitulos discutem o universo do
retratado e do retratista, o Capitulo III & o espaco para
compreender o8 valores que cada um destes lados rpossuia
neate ato de retratar. 0 objetivo é perceber o resultado
final do encontro destes dois lados dentro das oficinas
fotograficas: como se contréi a representacfo dos desejos do
cliente a partir de seus valores e anseios e como o
fotégrafo, com seus conhecimentos técnicos aliados a
concelitos artisticos, viabiliza a representag8o desejada

pelo cliente.

Convido todos os leitores, que tiveram a paciéneia de
chegar até agui, a continuar acompanhande estas paginas
rara, Juntos, passearmos por este Tfascinante wuniverso de

representacio da vida gue é o retrato.
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CAPTTUOIL.O T

TODRDOS OS DIAS. POR TODOS OS5 SYSTEMAS.
RETRATOS DE TODOS OS TAMANHOS



RETRATO FALANTE
Cecilia Meireles

Nio ha guem ndoc se espante, gquando
mostro o retrato desta sala,

que o dia inteiro ests mirando,

e & meia—noite em ponto fala.

Cada um tem sua raridade:
gelo, flor, dente de elefante.
Uns tém até felicidade!

Eu tenho o retrato falante.

Minha vida foi =sempre cheia

de visitas inesperadas,

a quem ey me gonaervo alheis,
mas com 88 horas desperdigadas.

Chegam, descrevem aventuras,
sonhos, mégoas, absurdas cenas.
Coisas de hoje, antigas futuras...
(A maioria mente, apenas.)

E eun, fatigada e distraida,
digo sim, digo ndc - diversas
respostas de gente perdida
no labirinto das conversas.

Qugo, esquego, livro-me - trato
de recompor o meu deserto.

Mas, & meia-~noite, o0 retrato
tem um discursc pronto e certo.

Vejo entdo por que estranho mundo
andei, ferida e indiferente,

pois tudo fica no sem—-fundo

dos seus olhos de eternsmente.

Repete palavras esquivas,
sublinha, pergunta, responde,

e gpresenta, claras e vivas,

as intengdes que o mundo eaconde.

Na ocutra noite me disse: A morte
leva a gente. Mas o retratos

s3c de natwezs mais forte,

além de serem mais exstos.

Quem tiver tentando destrui-los,

por mais que 08 reduzs & pedagos,
encontra oz asusg olhos trangiiilos
mesmo rotos, sScbre 0B BeUus PaBS0S.

Depois que estejms morta, um dia,
t, que éa ad desprezo e ternurs,
saberds que ainda te vigia

nex olhar, nesta sala escura.

Em cada meis-noite em ponto,

direi o que viste e o aue ouviste.

ue eu - maisg que tu - conhego e aponto
quen e o que te deixou t8o triste.”
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1 _PIRTADO OU FOTOGRAFADO?

Sabemos que, por séculos, retratos a o6leo forasm
produzidos e exibidos como sinal de distinc3o social:
retratos com posges elaboradas, vestimentae dignas,
expresafes nobres atestavam a categoria social de seus
possuidores. Reils, marqueses, duques, ricos comerciantes
tiveram suas imagens fixadas por grandes artistas - “os
génios da pintura" - ou, entfo, mais comumente -~ a grande
maioria - pelos intmeros pintores que peregrinavam de cidade

em cidade oferecendo suas habilidades.

Os diciondrios sempre procuram registrar os signos
escritos ntiligesdos por uma sociedade, normatizando o gue o
uso e o senso comum compreende destes cbdigos escritos.
Assim, por meio dos dicionarios, podemos ter uma aproximacho
ndo =86 dogs significados gque mais estavam a0 alcance do
entendimento geral, mas também de certas atitudes préaticas e

das palavras que as designam em uma determinada época.

Nos diciondrios da Lingua Portuguesa da segunda metade
do século XIX, o substantivo retrato e o verbo retratar, se
podem ser assoclados a alguma técnica, =880 relacionados &
pintura. Na edicBc de 1858 do diciondric de Antonio de

Moraes Silva, retrato significa: "a pintura em que se imita,
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€ representa a imagem, ou figura de alguma pessoa, ou
couea'; Jja& retratar é "“fazer em pintura a similhanca de
qualquer pessoa, ou objecto (...) tirar a sua imagem, ou
figura pintando” (1). No Diccicndrio Ehcyclopedicq ou Novo
Dicecionaric da Lingua Portuguesa, o substantivo retrato
assemelha-se & descrigdc anterior, porém sem nenhuma
especificag8c quanto & ‘técnica: “cobpia, imitag8o das
feigBes, da figura da pessoa ou coisa, similhanca perfeita,
fiel cépla, imagem”; em compensa¢dc, retratista & aquela
"pessoa que na pintura se applica particularmente & tirar
retratos” e o verbo retratar significa "éoPiar pintando,

representar a imagem de pessoca ou coisa em pintura, em

debuxo” (2}.

Avan¢ando um pouco no tempo e procurando no Dicecionario
FProsaico de Portugal e PBrazil, a associac8io de alguma
técnica ao significado do retrato Ja se faz pela fotografia.

Retratade ¢é agquele ‘“coplado em retrato, photographado,

reproduzido”; retratista & a ‘'pessoa que tira retratos:
photographo”, enquanto retrato continua mantendo ausa
definic&o anterior: “imagem reproduzida d alguma pessoa:

cépia exacta das feicgdas d alguem” (3).

1. Diccionario da Lingua Portuguesa. Composto por Antonio de Moraes
Silva. 62 edig&o, melhorada e muitc accreacentads pelo desembargador
Agostinho de Mendonca FalcBe, sbcio da Academia Real das Scidncias de
Lisboa, Lisboa, Typ. de Antonio José da Rocha, 1858,

2.Diccionario Encyclopedico ou Nove Diccionario da Lingua Portuguesa.
Para usc dos portugueses e brasileiros, correcto e augmentado, n esta
nova edig¥c, 58 edicBo, Lisboa, Escriptoric de Francisco Arthar da
Silva, Editor Proprietério, s/d.

3.Diccionario Frosaico de Poriugal e Brazil. Por Antonio José de
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Em todos os trés diciondrios, dos séculos XIX e XX, o
verbete photographia corresponde A descrici3oc do processo
técnice, métode que fixa imagens e objetos por reaclo

gquimica do =ol.

Na&o é novidade para ninguém, repito, que retrato,
retratista e fazer-se retratar foram, por quase toda nossa
hist6ria, palavras e atoc relacionados exclusivamente ao
degsenho e & pintura. O gue & de se espantar & que em pouco
maiszs de 50 anos esta idéia +tenha 8se transformado t&o
radicalmente., a pontoc de o desenho e a pintura terem
desaparecido dos verbetes de diciondrios, indicando o guanto
ge atenuava a sua participacio nesta forma de representacio.
Desenho e pintura foram aos poucos sendo substituidos por
uma técnica extremamente recente - &  fotografia -
desenvolvida no final dos anos 30 e popularizada a partir da

década de H0 do século XIX.

Ndo & Jjustamente ¢ gue causa sobressaltco e ablismo, o©
motive pelc qual historiadores debrucam-se dise a fio socbre
documentos empoeirados, mal conservados, em lugares
inadequados & pesquisa, para tentar s&sir desta primeira
aparéncia e revelar o processo destas transformacdes? O que
madou na arte de reproduzir rostos e semblantes humanos gque
justifigue a mudanga da compreensio do ato revelado através

deos verbetes de dicionarios?

Carvalho e Jo%io de Deus, 142 edig8o revista e muito augmentsda,
Porto, 1918B.
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Un cronista do Correioco Paulistano, em 1866, nos d4da uma
pista:
Houve tempo, em que mulita gente a ndo ser no
ezpelho, no fundo de uma bacia com Aagua, ou
n"algum poco ou lago, vivia sem ver as bochechas,
o olhar e a <coma®» {(vide léxico lusit). Era uma
pobre gente que em guestlo de retratos, =26 os via
na cara dos paes guando paes houvessem por direito
de nascenga.
Era um méo tempo. Os grandes, o8 rices iam
pincelar-se aos «ateliers®» (vae em francés por ndo
haver em portugués) gemiam e suavam mnezes,
ganhavic dores no pescogo; ficavam tortes e afinal
de contas recebiam um pastel que era tanto retrato
delles, como era o mew ou o do leitor.
N80 valia a pena, viver—-se nesse Lempo.

Veio Daguerre; veio depois a photographia e a luz
fol feita (4).

Sobre o século XIX, pode-se dizer que & também o século
da reproducdo. Técenicas foram sendo descobertas,
possibilitando ao homem produzir em série nfo 80 objetos que
otimizavam sua capacidade fisica, mas também aparelhos aque
podiam reproduzir os atributos do corpo - gramofones para
multiplicar a voz, telefonee para transportad-la a gqualguer
disténcia; telégrafo, fotografia, cinema (5) - e acs poucos

o homem ia se livrando da necessidade da presenca corporal

4.F. de Menezes, Correio Paulistanmo, Folhetim, 18.4.18866.

5.0 séoulo XIX, sobretudo em suas décadas fineis, & marcado pelo
faacinio da técnica - para Flora Slssekind, aes "inovagles técnicas
{(...) se fazem acompanhar de mudancas na visd3o de mundo e na
percepgBo sobretudo nas populagles da Capital Federal e das grandee
cidades do pais”. SUSSEKIND, Flora. Cinematégrafo de Letras. 8o
Paulo, Companhia das Letras, 1987. p. 26. Ver também FOOT - HARDMAN,
Francisco. Trem Fantasma: A modernidade na sgelva. Biao Paulo,
Companhia das Letras, 1988.



33

para ter a sensac8c de possuir a obra humana. E certo que,
ac contrdrio da fotografia e do cinema, gramofones,
telefones e outros aparelhos foram por muito tempo
acessiveis a poucos, mas estas novas descobertas trouxeram,
a0 lado do fascinio da técnica que marca o século XIX, a
possibilidade de vivenciar um fato sem a necessidade de se
estar in loco. Assim, a fotografia, com swas caracteristicas
de objeto a0 alcance de todos, trouxe para gualquer pessoa a
oportunidade de adquirir a sua propria imagem. Possibilidade
esta inserida neste movimento do século XIX: de reproduzir

tudo, mecanicamente, ao mais baixo custo.

Por iasso, segundo o cronista, ndo valeria a pena viver
em um tempo anterior - "num mdc tempo” - em que O COrpo € as
m8os eram atributos indispensdveis A experiéncia, em gue o
homem estava plenamente atado & presenga fisica. Tempos de

trevas, para 05 quals & mdquina teria trazido “luz”.

Na segunda metade do século XIX, quem n&> possuisse um
retrato ni¥o era muito sdbio, "porque € colsa que por al se
vende, se di e se empresta” (6). B 1l6gico gque o cronista se
refere ao retrato fotografico, pois este era o unico meio
capaz Ge reproduzir, & exaustdo e a baizxo custo, a figura
humana. Por isso, para este cronista. Daguerre condenou a
morte o retrato a pincel (7). Lendo esta afirmacioc nos dias

de hoje n¥o é dificil dar-lhe razfio, principalmente se nos

6.¥. de Menezes. Correio Paulistano. Op. cit.
7.F. de Menezes. Correic Paullstano. Op. cit.
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apciarmos nas descricBes dos diciondrios. Porém, em sua
época, existiam os defensores incondicionais da tese de que
um retrato, um “verdadeiro” retrato, &6 podis ser feito por
meioc da pintura. Portantoc, neste reriodo, a morte do pincel
néo era um caminho 6bvio, mas um processgo gque foi se
instaurandc conforme a pratica de retratar—se se
transformava: com o0 passar dos anos, e cada vez mais,
retratos eram produzidos por meio da fotografia. Alexandre
Dumas, por exemplo, considerava uma heresis a apropriacio do
sol pelos fotégrafos na execug8oc do oficio de retartista,
que vulgarizava os retratos no seu propésito de torni-los

acepsiveis a todos:

0O 80l (...) depois de ter sido adorado comoc Deus
Por quase todos os povos primitivos, depois de ter
sido altares entre os Guebres e Incas, depois de
ter sido parado por Josué, depois de ter servido
de divisa a uma companhia de seguros, tornou-se
humilde servo dos photographos, gque o levam a
fazer, ndoc o Que elles nio querem fazer, mas 86 o
que elles ndo sabem fazer... Retratos.

E seguramente uma humilhacgBo. (...)

E ahi temos o sol, que esta j&, como ministro da
luz encarregado por Deus de alumiar o mundo, de
fazer rebentar os rebentdes em abril, as flores em
maio, morangos e as cerejas em Junho, os pecegos e
feijdes em julho. o8 cereses em agosto, as uvas em
setembro, o amor em todo o tempo, encarregando-ge
nas horas vagas, como se o sol tivesselha-as
vagas, comprehendido entre o imperador da China e
a minha criada de saldo!

0 so0l estd furioso, em assim em vez de embellezar
08 retratos como fazem os miniaturistas, a feial-
os. Estd no seu direito vinga-se (B).

8.Alexandre Dumas, (Correio Panlistano, Corso, 1.8.1864. Texto do
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Dura tarefa emitir opinidoc sobre quem tinha raz8o -
Dumas ou Menezes? Mas o gue aconteceu em S3o Paulo, entre
1862 e 1867, pode nos auxiliar a compreender o que
representava wum retrato para diferentes pessocas neste
reriodo, seja ele fotografico ou a éleo. No minimo, wvamos
descobrir gue a discussfio é muito maior do gque as velhas

querelas entre defensores da pintura e da fotografia.

Na leitura dos Jjornais deste periodo, e em todas as
fontes pesquisadas, pode-se constatar a formac8co de uma
indgstria do retrato na cidade. S8o incontaveis os antncios
e as noticias sobre pessoas que se ofereciam para tirar
retratos através de outros incontdvels processos. A eascolha
de um ou de outro significava a opg8o por um determinado
produto, por um determinado uso. Pintores e fotégrafos eram
og profissionals que se denominavam os mais h&dbeis nesta
tarefa. Oz pintores ofereciam pe¢as Gnicas e, portanto, de
maior valor "artistico" e monetdrio; fotdgrafos e litdgrafos
se propunham a reproduzir os rostos & exaust3o. Livrarias,
bazares ¢ até mesmo barbeiros e alfaiates comercializavam os
rogtos alhelos - no caso, o dos grandes personagens. Neste
caso, além de quantidade a precos médicos, os fotdgrafos

contavam com ¢ fascinic que o pdblico nutria pela técnica.

2.A AVENTURA DOS PINCRIS: OS PINTORES ANDARITHOS.

escritor francés publicado no Jornal Ilustrado e tramscrito pelo
Correic Faulistano.
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Durante todo o século XIX, o Rio de Janeiro, como em
varios outros aspectos, foil o principal pdlo irradiador das
artes, sendo dificil sobreviver desta atividade nas outras
provincias do reino, pelo menos & o que nos aponta a

bibliografia (8). 0 Ric de Janeiroc n#o era apenas a maior

cldade do pais: 14 eatavam o Imperador D. Pedro II - o
grande mecenas do Império -, a Academia Imperial de Bellas
Artes - o principal centro de estudos das artes plésticas e

promotora das Exposicles Gerais de Belas Artes, que premiava
seus vencedores com subvengdes e viagens de estudo ao
exterior. Além de todo estes atrativos, a capital brasileira
contava com todo o movimento cultural e social peculiares a
uma corte, onde circulavam muito dinheiro e os principais
membros das elites intelectuwalis e politicas do periodo,
consumidores em potencial de todo o tipo de arte. Por isto,
viver de arte no Rio de Janeiro era mais fécil do gue em S&o

Pauloc.

Um dos principais marcos da histéria da arte brasileira
no século XIX foi a chegada da Miss80 Francesa ao Rio de
Janeiro em 1816, delimitando a ruptura dos padrdes
estilisticos considerados legitimos na época e propiciando o

fomento das artes na capital do Império. Os artigtas

9.50bre as condicBes paulistanss escreve Ciga Franga Lourengo: "SEo
Paulo vivia em funcdic do Rio de Janeirc (...) As condicgBes eram
completamente adversas e desestimulantes, 86 se estabelecia em Sio
Paulo quem tivesse outra fonte de renda.” IOURENGO, Cica Franca.
"Entre um Séoulo e OQutro: Abertura para a modernidade.” In:
Dezenovevinte: Uma virada no século. 580 Paulc, Secretaria do Estado
da Cultura/Pinacoteca do Ratado, 1986, p.4.



37

franceses, chefiados por Joachin Lebreton, foram contratados
por D. Jo8o VI com o objetivo de dar inicio ao ensino
oficial das artes e oficios no Brasil, tornando, assim, sua

corte um pouco mais “eivilizada” (10).

Coube a eles a fundagBo da Academia Imperial de Bellas
Artes que, a partir de sua criac#o, passa a dominar., com
seus critérios, os padrdes estilisticos da producéo
artistica, impedindo por todo =século XIX a renovacioc
propiciada pela incorporagBoc de novas tendéncias artisticas
surgidas na Buropa. Numa rédpida olhada pela producio da
Academia, percebe-se o notdvel desenvolvimento de uma
printura oficial, com o surgimento de temas gue procuravam
reforcar uma nacionalidade brasileira, além dos quadros gque

idealizavam cenas histdHricas.

Mas, de qual arte estamos falando?7 Sera possivel pensar
na existéncia de uma Gnica meanifestacBo artistica no Brasil?
Que todo © movimento dag artes entre nés tenha passado pels
vinda da Miss3o Francesa e pelas regras da Academia Imperial
de Bellas Artes? Podemos criar tal unanimidade? Ou sera

preciso, para compreender os significados da arte, livrarmo-

10.A chegada da Miss3o Francesa no Brasil e a fundacdio da Academia
Imperial de Bellas Artes s8¢ assuntos amplamente explorado na
bibliografia especializada - razio pela gual ndo vou me ater 3as
discussbes sobre este assunto Jj4 amplamente discutido por =sutores
mais familiarizados com o tema. Sobre o assunto ver, por exemplo:
CAMPOFICRITO, Quirino. Histdria da Pintura Brasileira no século XIX.
Rio de Janeiro, Pinakotheke, 1983. Quanto as influéncias da Academia
e dos conceitos franceases irradiados scbre a pintura e arguitetura
durante o século XIX e inicio do XX, ver: NEEDELL, Jeffrey. Belle
Epogque Tropical. 88c Paulo, Companhia das Letras, 1993.
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nos de valoragdes que determinam gquais obras de arte sZo
dignas deste titulo, em detrimento de outras que se tornam
meras reproducles sem valor criativo? Mais do aue isto, de
quais artistas estamos falando? Quais suas praticas de

trabalho? Quais seus pareg?

Antes de mals nada, & importante lembrar a existéncia
de varios tipos de arte e artistas. Uma delas, por exemplo,
feita na Academia, tem a sua legitimidade respaldada por um
grupo com dominio do discurso técnico e estético; outra arte
€ a pertencente aos pintores gue buscam a sua sobrevivéncia
na aceitag8o do grande pGblico; cada uma delas com seus
infinitos grupos, suas concepgdes de arte e de praticas
profissionais, muitas veres semelhantes, outras vezes

radicalmente opostas.

8580 Paulo, em 1872, parecia ser uma cidade de artistas.
Pelo menos & o que nos diz o censc deste ano. Entre homens
livres e escravos, a populacBo da cidade era constituida por
31.385 pessoas, sendo 3.828 escravos. Dos 27.557 homens
livres restantes - que © censo se preocupou em clagsificar
ror ocupagdc -, vemos gque na Parcauia da Sé, onde ficava o
centro administrativo, uma das profisstes que mais ocupava
os paulistanos era Justamente a de "artista", sendo o seu
namero inferior apenss a0 operirios, costureiras,
proprietarios e comerciantes. No entanto, dentro de sua area
de classificagso, o ntmero de artistas era superior ao de

militares, funciondrios piablicos, advogades, religiosos,
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entre oukros {11).

Pena que este censo n8o ultrapasse os nGmeros e n8o
acrescente malores detalhes sobre como se compunha esta
categoria profissional - "artistas” - utilizando apenas esta
designagdo genérica. Com certeza nesta classificac8o estio
ndo sb6 as pessgoas que trabalhavam nos teatros, os pintores,
escultores, entalhadores, fotégrafos, retratistas e mas
também arquitetos, pintores de casas, seges, tabuletas,
forradores de papel, encarnadores de imagens, litégrafos,
gravadores, decoradores, douradores e outros. (12). Se s=me
descrevesse esta generalidade poderiamos conhecer melhor os
profissionais que se dedicavam & producfio artistica na
cidade e, desta variedade, o2 que se dedicavam & arte de
retratar. Estes nimeros, porém, nos possibilitam comecar a
rensar sobre o papel do artista na cidade de S3o Paulo.
Provavelmente, ndo h4 uma distinc8o entre o artifice e o
artista, entre douradores e retratistas a 6leo, por exemplo.
Artistas sBo todos agueles que se dedicam aos cficios, =

trabalhos com madeira, tinta, impressio, etc.

11.Provincia de S& Paulo: Quadre Geral da Populacio - recenceamento
de 1872. Na paroquia da 5é o nimero de operadrios na industria de
tecidos era 837, costureiras 222, proprietarics 97, comerciantes 242,
militares 37, funcion&rios publicos 52, advogados 15, religiosos 12,
e o de artistas era 76. Na Consolaciio os &artistas as3o tombém &
principal atividade dentro de sua area de classificacso.

12.Essas atividades constam da classificac3c dovs estabelecimentos e
das pessoas que prestavam esses servicos, publicada em diversos
Almanagues para a cidade de S¥o Paulo. A relaclo dos Almanaques pode
ger consultada na bibliografia deste trabalho. Sobre os Almanagues e
sua localizag8o ver: Os Primeiros Almanagues de 53 Paulo: introdugio
a edigdo fac-similar dos almanagues de 1857 e 1858. Sto Paulo,

IMESP/DAESP, 1983.
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Nossos artistas =80 os que operam no interior das
relacBes cotidianas da maior parte da populacdio: produtores
de uma arte gque procura atender ao desejo das pessoas de
prossuirem a sua propria imagem para usa-~la da forma gque
melhor lhes convier ou, ainda, gue se dedicam a execuc¢Bo de
uma natureza morta ou de meras figuras decorativas para
enfeitar as paredes das casas. Estamos falando de artistas
gue ndc tém seus quadros expostos nas galerias de arte ou
nag paredeg dos museus: na malorlia dos casos, s8¢ obras
andnimas, mais destinadas ao consumo do gue & posteridade do

proprioc autor, o que afasta definitivamente estes artistas

dos "templos das artes’.

A concepglio de arte, no caso, niEo & aquela da 'obra

vnica"”, capaz de sintetizar a emoclo de todos, mas que
atende a um Gnico cliente, ao seu ego e ao seu gosto (mesmo
gque, para muitos, seja um ego & um gosto duvidoso). HEstamos
falando da obra negociada entre o artista e o cliente, gue
sintetiza a relaglo de valores e os desejos de cada um & o
que es8td em Jjogo nela: a forma pela gual o mundo vai paasar
a vé-los. Diferente daguela arte que pretende ver o mando.
Nac & & toa qQue nos retratos fotograficos falte o nome de
seus sasubtores, mes gquase nunca o enderego da oficina
fotografica: nio importa dquem vai confecclionar os retratos,
pois estes profissionais est3c condenados ac esquecimento.
Esta & uma obra individual e particular éujo maior objetivo

é imortalizar aquelss que se deixavam retratar de acordo com
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as suas proéprias escolhas.

Estas diversas artes estSoc circunscritas a grupos
socials determinados, que lhes outorgam a legitimidade.
Egtea artistas atuam, entBo, dentro destas relacdem de
reconhecimento, dentro de e para determinados segmentos
sociais. A arte e os artistas estBo estratificados conforme
seus consumidores e legitimadores e &, também, desta relacdo
consumo/legitimidade que surgem os resultados finais da
obra. Assim, consumo/legitimidade e as relagdes entre

clientes e artistas sBo elementos indissocidveis na produclo

da arte.

Desta {forma, =e voltarmos a pensar na disténcia (mals
gque geografica) que separa o Rio de Janeiro de S8oc Paulo em
suas dimensfes culturails, ou se pensarmos sobre o que era
produzir arte e viver dela nestes centros urbsnos, veremos
que a producio artistica ndo esta restrita somente as
imposicdes de cbdigos entre um pdlo irradiador (Rio de
Janeiro) e um outro reprodutor destes conceitos (33c Paulo).
A produgdo artistica estd também atrelada aoc consumidor que,
em Gltima insténcia, é quem legitima o artista e a sua obra,
outorgando, assim, dentro dos determinados grupos, uma
valorag8o proépria de arte e condenando & pluralidade este

concelito de arte.

B possivel pensar sobre esta discuss8c - com a

finalidade de substanciar os conceitos agul expostos -
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utilizando o noticidrio e os snincios dos Jornais sobre a
produclio artistica deste pericdo. Em suas paginas, podemos
verificar os diferentes custos da producdo artistica,
conforme o cliente que se destinava; descobrir o intelocutor
de suas menssgens, a fim de constatar para qual pablico
determinada obra artistica era dirigida; observar as
estratégias dos artistas ©para a congquista de Bua

legitimidade diante de cada cliente.

Comecemos pela Academia de Bellas Artes e pelos seus
artistas louvados e 7reconhecidos. Pedro Américo, ©por
exenplo, & conhecidamente wn dos principails pintores
bragileiros do século XIX e tem seu nome ligado & Academia e
ao mecenato de D. Pedro II. Em maio de 1878, encaminha de
Florenca uma circular enderecada aos Presidentes das
Provinciss na qual propde cotizar os custos de um novo
quadro laudatério da Guerra do Paragual, nos mesmos moldes
do recém-acsbado Batalha do Avahy (13). No noticiario &
completamente dispensdavel qualquer referéncia sobre a
qualidade do autor: esta Ji& fora atestada anteriormente
quando o governo imperial comprara, por 40:0003000 (guarenta

contos de réis), a tela Batalha do Avahy (14).

Para esta nova obra, Pedro Américo estimou um custo de,
no minimo, 60:0003000 {sessenta contos de réis) pars cobrir

despesas necessdrias com a "composigdo, execucSo e moldura

13. MELLO, Pedro Américo de Figueiredo e. “Circular aos presidentes da
Provincia”. In: Correic Paulistano, Noticiario, 15.5.1878.
14.Correio Paulistano, Noticiario. 13.11.1877.
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d"essa obra patridética™., e um prazo de execucdo em torno de
"cinco annos de assiduos estudos e incessante trabalho'.

Para 2 realizagdo deste quadro, era necessérioc a agulsicio

de intGmercs objetos e outras despesas: “"tintas, modelos de
homens e animaes, photographias, fardas, correames,
retrechos bellicos nacionaes e estrangeiros, mappas

topographicos ete.” (15).

Sem duvida, o WYnico cliente possivel, para obra +tio
vualtosa, era o BEstado, n%c apenas por ser o unico capaz de
pagar o dinheiro necessédrio, mas também porgue, como
representante da sociedade, deveria arcar com o patriotismo
pictorico demonstrativo dos sentimentos desta mesma
sociedade. O Ultimo pardgrafo de sua circular mostra que sfo
o8 valores politicos para com a "nacdo brasileira” que o
levam a propor a confeccdo da tela e, somente compartilhando
destes valores, o artista garantia seu ganha-p8o:

Finalmente, cumpre-me declarar gue nenhum calculo

egoistico me leva a emittir essa idéia, visto que

tanto o meu carascter, quanto as encommendas de gue

me acho incumbidce por opulentos illustrados

europeus, me c<ollocam acima da necessidade de

recorrer as egpeculagbes de mero interesse

préprio, accrescentando que a exponho
exclusivamente solicltado por motivos moraes como

i15.MELIO, Pedro Américo de Figueiredo e. Op. oit.
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sejam: o enthusiasmo pela gloria de minha patria,
O amor as artes, a qQue tenho ligado o meu nome, e
a minha dedicacg83o pesscal ao illustre e venerando
marqguez do Herval (16).

Assim como Pedro Américo, outros pintores da Academia
Imperial de Bellas Artes tinham a sua legitimidade outorgada
pelas suas relagdes com a Academia a qual, por sua vez,
legitimava-se pelos seus estreitos lagos com o Eetado,
sobrevivendo dos proventos gue estas relactes
possibilitavam. O gquadro Batalha do Avahy, por exemplo, fora
pago pelo Tesouro Nacional com uma parte das verbas
destinadas & Academia Imperial, para os exercicios de 1877 e
1878 (17). Com todo este investimento - tanto financiando as
obras de seus pintores, gquanto trazendo do exterior
professores para suas cadeiras de ensino - a Academia
tornou~se porta-voz dos cbdigos artisticos necessiarios para
que uma obra tivesse seu mérito reconhecido. Assim, todos
agueles gue se formaram nestes cddipgos, dentro dos muros da
Academia, buscavam usufruir destas relagdes e da aceitag8o

que ela possibilitava.

E, este, para tomar outro exemplo, ¢ caso do pintor
praulista Almeida Junior que, em 1886889, foi aoc Rio de Janeiro
rara estuder dentro dos parfmetros da Academin, retornando a
Itu - cidade do interior de S&c Paulo onde nascera - em
1874. Em 1878, segue para a BEuropa, as custas de D. Pedro

11, com © objetivo de completar seus estudos, 1a

16.MELLO, Pedro Américo de Figueiredo e. Op. cit.
17. Correic Paulistano, Noticiério, 13.11.1877.
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rermanecendo até 1B82. Quando retorna da Europa, recusa
convite ©para lecionar na Academia de Bellas Artes,
preferinde fixar-se na cidade de S8c Paulo, tornando—-se um
dos seus mais requisitados pintores e exercendo grande
influéncia sobre os negbcios da arte em S8c Paulo.
Aproveitando-se da experiénecia de vida de vida adquirida em
Itu, pinta cenas gue reproduzem a vida cotidiana do interiocr
paulista, sendo este o tema mais marcante do conjunto de sua
obra. De certo modo, pode-se dizer que, da mesma forma que
08 pintores da Academia Imperial trabalharam temas ligados a
construgido de uma nacionalidade braslleira, Almeida JOnior,
trabalhou seus temas relacionando-o8 a uma identidade
paulistsa, t80 necessdria naguele momento em gue 08

cafeicultores se afirmavam econdmics e politicamente (1i8).

Uma tentativa de implantar em S&c¢ Paulo um centro
produtor de artes e, assim, transferir para a cidade parte
das relacBes gue giravam em torno da arte carioca, se deu em
1883 com a fundacdo do Liceu de Artes e Oficios. O principal
objetivo do Liceu era "que © ensino profissional, c¢reando
bons artistas e operdrios, desenvolva as industrias e por
esaa forma augmenta a riqueza publica e particular”™ (19).
Tendo isto em vista, as matérias ld ministradas se dividiam

em dois grupos: cifncia aplicada e artes. Na Ares de artes,

18. Dezenovevinte. QOp. cit.

19 . Almanach administrative, commercial e industrial da Provincia de
S80 Paulo para o anno bissexto de 1884: organizado por Francisco
Ignacio Xavier de Assis Moura: S. Paulo: Editores Proprietario Jorge

Seckler & Cia., 1883. p. 114,
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o aluno estudava varios modos de desenho-linear, de figura,
geométrico, de ornato de flores e de paisagens, de miguinas,
de arquitetura - e mais caligrafia, gravura, esculturas de
ornatos e arte, pintura, estatuaria, misica, modelacio e

fotografia {20).

Se a Academia de Bellas Artes, em seu iniciao, pretendia
desenvolver og oficios no Brasil e, durante o s=seu
desenvolvimento, acabou somente implementando os estudos das
artes plasticas no Império, com o Liceu de Artes e Oficios
aconteceu Justamente o contrario, Ppels apenas alcancou um
certo prestigio artisticoe na virada do século, tendo
apresentado, até entdo, poucos atrativos para os artistas
"consagrados"” pela Academia. entre eles o proéprio Almeida
Jonior gue recusou convite para dar aulas no Liceu (21).
Mas, se n83c era atrativo para uns, sem dovida © era para
outros, pois 14 formaram-se pintores gque se dedicaram a
produzir as obrss artisticas que poveoaram a maioria das
paredes dos paulistanos. Jules Martin, que cumpriu muitas
encomendae artisticas na cidade, foi professor de modelacHo
no Liceu e, com certeza, deve ter levado para a Litogreaphia
Imperial, seu estabelecimento, alguns de seus alunos. No
entanto, o© prestigio gque era oferecido pela Academia
Imperial nunca fol alcancado, na mesma wmedida, pela sua

verstio paulista.

20.Almanach adwinistrative, commercial e industrial da Provincia de
S8p Paulo para o anno bissexto de 1884. (Op. cit.
21.Dezenovevinte. Op. cit., ». b.
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Desta forma, o Liceu representava para Saoco Paulo muito
mais um centrc de habilitac8o profissional do aue um centro
de estudo de novas linguagens artisticas - qgue o diga. entre
outros, Ramos de Azevedo (22). Se, por um lado, nic podemos
dizer gue houve um pélo central na S&o Paulo do séculoc XIX,
capaz de desempenhar na cidade o papel de um centro produtor
de artes a semelhanca da Academia de Bellas Artes, também
ndoc podemos afirmar, wor outro lado, que o8 paulistanos
foram privados de seus desejos de consumo de produtos
artisticos. Durante esse periocdo, havia em S3c Paulo uma
verdadeira indastria das artes, atendendo uma demanda por
aquadros e pastéis decorativos ou religiosos, retratos ou
paisagens. Quem eram estes artistas relegados ao anonimato
dos censos do periodo, e ao siléncio dos museus, hoje em

dia? Quem eram estes pintores “mambembes"?

Muitos dos artistas que atenderam a esta demanda vieram
de fora da cidade, do interior da provincia, de outras
regides do pais e, até mesmo, de outras partes do mundo. E o
casgo dos pintores retratistas Angelo Agostini, Elpinice
Torroni, Jules Martin, Salvador Escola, Caetano Lige,
Fernando Piereck, Nicolau Huascar Vergara; dos fotdgrafos W.
S. Bradley., Carlos Hoenen, Milit80 Augusto de Azevedo, Nuno
Perestrello da Camara, Gaspar Antonio da Silva Guimardes, e

de muitos outros qQue aparecem pelas paginas dos Jjornals, com

22. Para uma andlise sobre o Liceu de Artea e Oficios ver: BELLUZO,
Ana M. de WM. Artesanateo: arte e indiastria. Tese de Doutorado, S#Eo

Paulo, FAU/USP, 1998.
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tantas histérias e aventuras, pulando de pais em rais, de
cidade em cidade, se dedicando, em cada lugar que passavam,
a exercer o oficio de tornar real o sonho de muita gente.
Sonho este de possuir uma imagem gravada, seja em tela,
rapel ou pano, para que pudessem mostrar a todos o.mesmo
ginal gque por séculos ajudou a distinguir os nobres dos

plebeus, homens de "cultura" dos homens do “povo'.

Trabalhadores da arte que té&m em comum na sua histéria
pessoal apenas um mesmo sentido. um mesmo caminho: o de irem
peregrinando atrds de uma clientela para que pudessem
realizar © seu proépric sonho de serem reconhecidos como
artistas de algum mérito. Artistas que viviam a aventura de
nunca ter raizes, até o momento em que de conseguissem
estabelecer, com relativa seguranca, um negécio préprio, ou
gue uma arrebatadora paixdo lhes fizesse fixar residéncia e

familia.

Entre os anos de 1862 e 1886 era rotineira a presenca
de pintores "andarilhos” na cidade de S30 Paulo. Oz indicios
de suas atividades s8¢ as noticias e o8 anGncics que
deixaram pelas paginas dos Jjornais da época. Neste periodo

encontrel reieréncias a maitos pintorea (23). Iam passando

23. Seria importante cruzar as informacBes obtidas nos jornais de S3Ho
Paulo com as de peridédicos de outras cidades, para poder estabelecer
por exemplo, a existéneis de uma rota que habitualmente percorriam
estes avrtistas. o tempo que permanecizm na cidade e a forms como
elaboravam & sua rotina de trabalho e como se configuravam os codigos
desta product,., N2o foli encontrada nenhuma referéncia sobre estas
questBes na bibliografia disponivel, pois este é um tema pouquissimo
explorado inclusive por pesquisadores de artes plésticas.
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de cidade em cidade, demorando-se nelas, provavelmente,
apenas o tempo em gque a sua atividade fosse lucrativa:
permanecendo, naoc rarc, pPoOr ancs ou, mesmo, indo & voltando
pelos mesmos caminhos. Nas cidades, exerciam toda e gualquer
atividade asgociada a pintura: retratos, raisagens,
decoragdes de  paredes, gquadros, rainéis e afrescos
histéricos e religiosos; e tinham, também, atividade=z
paralelas, como dar aulas de desenho e caligrafia. Muitas
vezeg, assoclavam-se a outros esgtabelecimentos ja existentes

nas cidades ou improvisavam uma oficina propria.

As experiéncias destes rintores guardam muita
semelhanga com as préadticas dos fotégrafos, sendo que muitos
deviam ter bastante familiaridade com esta nova técnica e
freqlientemente utilizavam a fotografia comoc modelo para a
confecc8o do retrato pintado. Por este mesmo motilvo, os
fotégrafos deveriam dominar, ou no minimo conhecer, técnicas
de pintura, nem que fosse somente para executar os ratogues
dos retratos. Era extremamente frequente a assoclag8o destas
duas categorias profissionais no meemo estabelecimento
comercial - mas este & um assunto aue serd trabalhsdo mais
detalhadamente no decorrer deste texto. O importante, agora,
& gue ge perceba gue estas praticas itinerantes, assim cowmo
também a malor parte das praticas de trabalho, s8c t&o
familiares a0 pintor guanto ao fotdégrafo e, mais do que
isto, estes profissionais atuwavam principalmente sobre o

mesmo produto: o retrato. Em grande medida, o que se diz
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sobre as atividades de um deles pode ser usado como baliza
para a compreens8o da yrotina do outro. Apesar disso, existe
uma separacio clara entre as atividades de fotégrafos e
Pintores, como melo inclusive de sedimentar a faixa de

mercado em gue cada um atuava.

Estes pintoree chegavam 4 cidade guarnecidos de alguns
exemplares do seu  trabalho, para gque serviasem de
instrumento de apresentacio e curriculum. Um dos primeiros
passos era procurar as redagdes dog jornais, onde mostravam
estes quadros e, assim, conseguiam uma nota no noticiario
geral provocande, além da divulgagB8o de sua chegada, a
aceitacBo e a conflanca do pGblico em geral. O proéoximo passo
era arrumar um lugar onde pudessem deixar em exposiclo os
trabalhos para serem “Jjulgados” por clientes em potencial.
Para completar a estratégia, colocavam antncios nos jornais,
oferecendo seus servicos. Isso feito, era s esperar prelos
clientes e trabalhar por algum tempo. Quando a freguesia se
esgotava ou guando esta estratégia ndo surtia efeito, era

hora de deixar a cidade e se encaminhar para a préxima

parada.

Salvador Escola, espanhol, "pintor retratista”. chegou
a S8o Paulo em margo de 1878 vindo do Rio de Janeiro, tendo
feito, provavelmente. algumas paradas nas cidades do Vale do
Paraiba (24). Trazia em sua bagagem um quadro representando

uma ferraria em pleno funcionamento: fagulhas luminosas aos

24.A Provincia de S0 Paulo, Noticiario, 2.4.1878.
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embates do martelo, a bigorna, o ferro em brasa, tudo
formando, com "os operarios robustos', Tuma luz viva e
phantiastica"” e, também, com 03 pormenores de toda a 'scena

peculiar”, um "bellissimo conjuntc”, como descreve um

entusiasmado redator.

Nosso artista, apds instalar-se no Hotel da Paz. deve
ter ido & redagioc do Jjornal A Provincia de S58c Paule, gue
publicou a noticia de suwa chegada, assim como a descricgao,
com elogios, deste seu quadro: “"é um magnifico specimem'. O
Jornal informa ainda da intencdo do artista em expd-lo, para

que a populacic pudesse “Julgar directamente do mérite do

artista"”. Cinco dias depcois., o mesmo Jjornal noticia gue:

J& esta exposto na Casa Garraux o interessante e
primoroso quadro a Sleo, do pintor hespanhol sr.
Salvador Escols.

E o guadro de que ha dias fizemos répida indicacioc
como um trabalho digno de alto apreco.

E gquanto basta para Tfirmamos a reputagdo de um
artista (25).

Passada uma semana, Escold exple, também na Livraria
Garrsux, um retrato a 6lec do deputado provineial paulista
Dr. Moreira de Barros, reilratc elogiado pelo jornal como "um
bello trabalhe artistico™ (26). Na =memana seguinte e por

vadrics dias, € a8 sua vez de Tfazer publicar um antncioc

comercial:

25.4 Provincia de 58¢ Paulo, Noticidrio, 7.4.1878.
26.4 DProvincia de 58¢ Paulo, Noticiario, 13.4.1B7B.
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Pintor Retratista - Estando de passagem nesta
cidade o pintor Escold, auctor do retrato exposto
na Casa do Garraux, previne ao piablico gue 8e
encarrega de fazer retratos a 6leo, geja ao
natural, seja como reproducio de photographia, ndo
importando o estado em que esta esteja.

No caso de n3o estar o trabalho ao gosto do
interessado, todo o ajuste ficard nulo.

S30 Paulo, Hotel da Paz (27)

fsta passagem pela c¢idade - dgue parece ter sido
programada para ser répida - acabou se estendendo por um
tempo razodvel. Mais de um ano depols, vé-se nova noticia
sobre Salvador Escold que, desta vez, expdbe um retratoc a

&leoc em formato grande do Dr. Américo Braziliense, na mesma

Livraris Garraux (28B).

Se me permitem abrir um parénteses, a Livraria Garraux,
uma das mais tradicionals casas comerciais de GS&8c Paulo
neste periodo, era a grande "galeria de arte” da cidade. A
maior parte dos pintores expunha em guas vitrinesg, ¢ que era
tic significativo para o estabelecimento aquantoc para a
cidade. Localizada junto ao comércio mais sofisticado de B3o
Paulo (29), a livraria, em um antncio de 1870, convidava o
paklico a 1ir visitd-la, ver a suas vitrines, galeriss e
saldes de exposicdes, enfim uma boa opc8o de lazer para 0

praulistano:

27.4A Provincia de 580 Paulo, Anincio, 14.4.1878.

28.4 Provineia de 88c Paulo, Noticiario, 6.8.1878.

29_A livraria Garraux esteve localizada no Largo da G€ e na Rua da
Inperatriz, atual 15 de novembro.
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Un dos melhores divertimentos de SZo Paulc &
visitar a loja e as vidracgas da casa A. L. Garraux
onde encontra-se sempre novidades e cujo
sortimento ultimamente recebido de Paris, fez da
referida casa um verdadeiro museu d artigos de
gosto (30).

Os guadros ndo serviam apenas para ajudar a decorar as
vitrines, mas tornavam-se um atrativo em si, além, & claro,
de dar uma "m8ozinha” nos negdcios da casa. Esta sucess8o0 de
noticias nos Jjornais sobre gquadros e fotografias {também
expostas nas vitrines da Livraria) era sempre acompanhada de
uma recomendacgio & apreciacglo publica no local de exposiclo.
Aproveitando-se disto, Garraux mantinha sempre um sal3o
permanente de exposic8o onde se podlia encontrar artigos
relacionados & pintura e fotografia, como molduras e &albuns
de retratos, e 1& também podia-se comprar gquadros a 6lao,

viestas fotograficas e cartdes postais.

Garraux encarregava-se de vreceber o8 recados de
encomendas para o0s pintores, quando estes precisavam, além
de prestar wuma série de outros servicos, funcionando
inclusive como casa de importagdo de materiails e servigos da
Franga. Além desta lilvrarias, outros estabelecimentos
comerciais expunham quadros, entre eles, por exemplo, as
oficinas fotograficas. Assim, na ausénelia de locails
exclusivos para a exposicio dos produtos artisticeos, as
casas comercias eram as responsdvels pela divulgacBo desta

atividade na cidade. Como se pode perceber, a arte ndo havia

30. Correio Panligtano, Antncio, B8.1.1870.
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atingido ainda, em S&0c Pauloc, o status de "cultoc" t3o
caracteristico dos nossos dlas, e easate é mais um dos
elementos que se somam paras reforgar a hipétese da “"pobreza”

das artes plasticas paulistanas do periodo.

Retornando aos nossos pintores andarilhos, outro
rersonagem gque, vindo do Rio de Janeiro, tentou a sorte
prelas paragens de S8o Paulo foili o ar. Fernandoc Piereck., A
primeira noticia que temos dele €& de outubro de 1877, no
Correio Paulistano (31). Diferentemente de Salvador Escoli,
Piereck preferiu comegar suas atividades na cidade Jjunto a
uma oficina fotografica pertencente a wum conterrdneoc - ©
alemdo Carlos Hoenen. O motivo da "aguisicdo” do “"habil
pintor F. Pierecek de Vienna da Austria” foi "habilitar” a
Photograrhia Allemd a "tirar retratos a &leo e aquarella de
todo e qualquer tamanho”, aumentando desta forma a variedade

ria oferta de retratos.

A produc& de retratos de Piereck constituiu durante
algum tempo, motivo para atrair a clientela para a oficina
fotografica. ©Seus rvetratos ficavam expostos nas salss do
estabelecimentoc e o publico era convidade a ir vé-los,
tomando, assim, conhecimento de que poderia adguirir naguela
oficina qualquer eapécie de retrato com acabamento a dleo.
As habilidades do pintor possibilitavam anincios nos jornais
oferecendo uma diversidade de composicasp de retratos bem

maiores, através de técnicas diversas -~ “retratos a 6leo,

31l.0lorreio Paulistano, Anincio, 27.11.1877.
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rhoto pintura e aquarella'. Tal diversidade era transmitida
ao pablico como um grande aprimoramentc dos trabalhos da
oficina, pois permitia que a arte de retratar fosse feita

por sistemas mails variados e sofisticados (32).

Na verdade, evidéncia-se aqui, apenas um Jogo de
retorica uma vez que nem as técnicas de pintura anunciadas e
nem a existéncla de pintores nas oficinas fotograficas eram
novidade. No maximo, 1isto representava um acréscimo de
status ao estabelecimento, que ampliava o seu piablico ao
incorporar a possibilidade do rstrato pintado, consumido

exclusivamente por pesscas de maior poder aguisitivo.

Mas Piereck n&c era somente um pintor retratista. Além
de ter se tornado professor da Escola Allemd, sua habilidade
egtendia-se a pintura de gquadros decorativos ou com temas
religiosos, o qQue ampliava ainda mais os servicos da oficina
fotografica. Em abril de 1878, a Photographia Allemd
publicava um antnecio no qual chamava a atencdo dos "amadores
das bellas artes” para um guadro feito "para embellezar o
teto da sala de Jjantar do novo e grande hotel do sr. Glete,

da rua de S3Zc Bento". Ao final, indicava a quem estava

dirigido o antncio:

E uma obra prépria para decorar as salas de luxo
dos srs. proprietArios de palacetes (33).

32.48 Provineia de 830 PFaulo, Avisog, 8.2.1878 e Correio Paulistane,

Antmcio, 19.7.1878 .
33.4 Provincia de 880 Paulo, Anincio, 30.4.1878.
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Nos jornais deste periodo, as artes plasticas tinham um
lugar garantido no noticidrio geral. Pintorss e fotdgrafos
conseguiam sempre espaco na imprensa para divulgar suas
obras, fossem elas retratos ou quadros decorativos e
religiosos. Com certeza, esses trabalhos era um assunto de
certoc interesse, dada a freaqliénecia com gue aparecia. No
entanto, estas noticias serviam também para demonstrar gue a
cidade possuia um “tom" de civilidade ao cultuar as "bellas
artes’, uma esperanca para qQue ela saisse da barbdrie, t&o
deplorada nos Jjornais desta época. Divulgar estas noticias
poderia dar a ilusBo de que S&o Paulo abandonava
progressivamente seus ares provincianos, aproximando-se dos
padrdes culturais e socials que vigoravam na Corte. Desta
forma, as noticias sobre as atividades artisticas na cidade
respondism a estes dois objetivos: ao de atender os desejos
de seus leitores e ao de reforcar um discursoc da necessidade
de estabelecer novos hébitos neste caminho de abandono da

"barbarie" rumo A "civilizagado”.

Um quadro de Piereck feitc para a igreja da Penha pode
servir de exemplo. Esta pintura de Plereck fol enfaticamente
noticiada em A Provincia de GS&o Paulo. Considerada de
dificil execucdo, a obra representava um importante
acréscimo aos templos da cidade, onde "em geral s6 existem
painéis de nenhum valor e deficientes”. Era uma pintura
representando "a mae de Christo subindo ao céu, entre

nuvens, cercada de anjos e de um coro de virgens que lhe
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entoam hinos". A descricBo doc Jjornal & minuciosa tanto no

que se refere A cena quanto 3 composicd3o técnica da tela:

0 vigor com gue estd desenhada s figura principal,
a par da dogura da express8o da pysionomia; as bem
estudadas posicbes e irreprehensiveis formas dos
anjos, um dos Qquaes, rompendo uma nuvem surge
entre os raiocs de luz gque circundam a fronte da
virgem, psra coroa-la com uma grinalda, e a
harmonia que reina em todo o quadro, d&c-lhe um
toque de originalidede, que mostra ter sido o
artista t8o feliz na concepgdo da idéia como na
sua execugio

Alem dista, & correcto o desenho, tém frescuras as
tintas, s8¢ suaves as formas e bem tractados o=
incidentes. A claridade da luz do céu, reflectindo
no plano inferior, por bairo das nuvens escuras
que fazem destacar os grupos, € de admirédvel
effeito, e Jjunto ao todo harmdénice do guadro
empresta-lhe t8c grande suavidade, gque parece
existir a diaphaneidade do ar no espago em gue se
desenham, visivelmente suspensas, as figuras do
primeiro plano (34).

0 artigo termina conclamando todos a irem ver & obra de
Piereck, para que se fomente o hdbito da fruicico da pintura
entre os paulistanos, o que, no artigo, é& visto como algo
natural, pertencente & proépria "indole” braslileira, sendo
necessdrio apenas despertar esta sensibilidade:

Resta gque ndoc sejamos Iindefferentes para com O

artista de mérito, e gque & wvista dos geus

trabalhos se estimule o gogto pela grandiosa arte

de Rafael, pra qual temos nés, os brasileiros, t3o
decidida vocac8o (358).

344 Provipcia de 580 Paulo, Woticiario, 28.7.1878.
35.4 Provincia de 8§80 Paulo, Woticiario, 28.7.1878.
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Lida hoje, esta noticia sugere que o apreco pelas
"bellas-artes” entre o2 paulistancs naquele periocdo era
restrito, pelo menos dentro dos codigos que se
convencionaram para a 'grandiosa arte de Rafael” {(Jjid que
existia, como estamos vendo, uma producido, exibicBo e
consumo de produtos artisticos na cidade). Aseim, o apelo do
Jornal pode sBer visto no =entido da valorizac8o de uma arte
que n¥o estivesse apenas voltada para o mercado, para Qque,
dests forma, 8se desenvolvesse wma manifestacdo artistica

"pura’ desvinculada da relacioc comercial.

Apesar de Pilereck ter feito, aparentemente, sucessoc em
S80 Paulo, ele decide, em outubro de 1B78, exatamente um ano
apds sua chegada, deixar a cidade rumo a Campinas, onde ira
trazbalhar em uma outra oficina fotografica: a FPhotographia
Campinense de Henrigue Rosen (38). A¢ gue pserece, Piereck
tinha familiaridade com este tipo de estabelecimento
comexrcial, conhecendo bem as técnitcas para composgsicio de
retratog, pintura sobre fotografias, retogues e todos os

demals trabalhos gue um pintor pudesse nelmas executar.

Se Piereck fez a opclo de se especlalizar em trabalhos
rréprios de uma oficina fotografica e se Escolid preferiu
improvisar seu local de trabalho num hotel, outreos pintores
que chegavam a cidade poderiam optar, também, por
desenvolver seu oficilo na Loja de Bellas Artes de José Maria

Villarongsa, nome, alias, bem propicio para egte

36.4 Provincia de 580 Paulo, Anincio, Z23.10.1878.



53

estabelecimento: pelos anuncios publicados, executava todo e
gualguer trabalho referente &s belas artes, além de vender

08 produtos necessdrios a artlistas profissionais e amadores.

Villaronga deve ter percebido o grande negbdeio que eram
as "bellas artes” e montou um estabelecimento que oferecia
praticamente todo o circulo de atividades desenvolvidas em
torno deste ramo. 56 lhe faltava o talento para fabricar os
rrodutos. Com este tipo de lojs, Villaronga podia oferecer
emprego a qualguer pintor, independentemente de sua
especialidade, como & outros profissionais relacionados as
artes. €Com todo este aparato, habilitava-se a prestar

servicos na capital e em gualquer parte da provincia.

Fm seu ecletismo, a "LoJa de Bellas Artes” ofereclia a
todas as pessoas o8 seguintes servicos: retratos a Oleo a
partir de fotografias; pinturas histéricas, religiosas ou
sobre temas mitolégicos; entalhe de imagens; trabalhos em
ouro; esculturas; consertos de porcelanas e espelhos e, até,
pinturas de paredes das casas, sendo estas com motivos
decoratives ou lisas. No entanto, seu principal trabalho, =&
o aue ele fazia pessoalmente, era pintar cendrios para
teatros. Para realizar esta tarefa, dispunha de uma oficina
no teatro S&o José, onde podia ser encontrado das 7 horas da
manh8d As 6 da tarde. Neste local, pintou varios panos para
teatros do interior da provincia e, certamente, para as

muitas pecas encenadas na capital.
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Além deste gerenciamento de mBo-de-cbra e sgervicos,
Villaronga, em sua loja da rua do Quvidor, ne 5, tinha
"sempre tintas preparadas de todas as cores, para pinturas
de casas, lettras, ete., pinceis, tubos, caixas de aquarela,
broxas, tintas em P& desde as mails caras até as mais
insignificantes, tintas para pintura de cadeiras e chapéus,
vernizes e tudo o gue & necessdario para Ppintura” (37).
Também encarregava-se de mandar todas as tintas precisas e
preparadas, e papéis pintados para gqualquer ourioso
apromptar sua casa, azsim como de remetter officiaes habeis

para gualguer parte da provincia” (383).

Em todo o periodo pesquisado, a loja de Villaronga é um
exemplo UGnico de negdcios mGltiplos com "bellas artes”. Pode
ser que seus anuncios fossem uma mera estratégia para atrair
clientela = gque seu estabelecimento ndoc estivesse t8o0 bem
"habilitado”™ para cumprir todas as tarefas a que se
propunha. Porém, a existéncia desta proposta serve para nos
fazer pensar no comércio em torno das artes, € em como parte
dele estava voltado para o8 espacos internos. Por que
misturar pintura de paredes com retratos decorativos? Ou,
ainda, conserto de espelhos e porcelanas com escocultures e
trabalhos em ouro? Sem duvida, porgue todos estes trabalhos
estic relacionados com a decoragBo dos espagos internos,
vigto gque, neste periodo, as casas — tanto as pertencentes

s classes mails abastadas guanto &8 de balxs renda - tinhsasm

37.4 Provincia de 580 Paulo, Amincio, 21.2.1B878.
38. Correic Pauligtano, Animceio, 27.2.1878.
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suas paredes pintadas com motivos deccorativos. Podemos supor
ent8o gue estes anincios eram dirigidos para suprir esta
demanda do mercado. Logico gue apenas para adquelas pessoas
gue superassem o problema de ter comida na mesa e lugar fixo
de moradia., pois somente depois disto poderiam viabilizar o
desejo de possuir um guadro na parede. Mas, para poder
suprir este desejo, ainda restava uma alternativa: recorrer
a formas mais baratas. Algo que pudesse substituir a pintura
a 6&leo com os mesmos resultados e precos mals baixos. E

neste ponto que fotdégrafos e pintores a 6lec se separanm.

3.UM LUMINOSO OBJETC DO DESEJO

Entre todos os produtos que um pintor ou fotigrafo
poderiam executar - naturezas mortas, vistas das cidades e
dos campos, reproducbes, paisagens, cenadrios, etc. -~ o mais
rentédvel, devido & grande procura, eram os retratos. Este
era, cem sombra de davida, o servigo oferecido com maior
freqliéncia nos Jjornals e era também o gue oferece a maior
variedade de opcdes, estando ao alcance do ptblico retratos
de todas as espécies e formas, todos os tamanhos e pregos.
Easte & um bom indicio de gaue a demanda era grande e
englobava todas as camadas da populacdo. Vale lembrar os
ntmeros da Photographia Americana, no gque se refere a
confecc8o de retratos: 12.000 para uma populacgBo gue girava

em torno dosg 30.000 habitantes.
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A UGnica explicacdo plausivel para a existéncia desta
procura impressionante & que o fato de o retrato ter sido,
poT séculos, regtrito a  poucos - com significados
relacionados & honra e & distincdo - acabou gerandoc o que
poderiamos chamar de uma demanda reprimida. Os nimeros
sugerem um desejo generalizado em possulr um obkjeto dests
natureza, ao contriario do que diz Hannah Levy (38): para
eia, escravos ou pequenos comerciantes nem se lembrariam de
fazer pintar um retrato duranfe o periodo colonial. Como
informa a prépria Levy (40), muitos dos retratos produzidos
neste periodo ficavam expostos em lugares de ampla
cireculacho, como repartigfes puablicas e igrejas, atestando
em suas parede ndoc B86 a dignidade, a bondade e o poder da
pessoa retratada, mas também, sobretudo., a diferenca e a sua
disting8o diante da malor parte das pessoas gue por ali
passavam. B licito supor., nestes termos, gue escravos e
pequencs comerclantes sonhassem em possuir o préprio retrato
e até em manté-los expostos no lugar destinado aos “homens
mais reconhecidos” da sociedasde -~ mesmo gque naguela
sociedade, as possibilidades de ascensdo soclal pudessem ser

mais limitadas.

A tradicfo de fazer o retrato de um membro gue se

destacava na sociedade fol algo que permaneceu ao longo dos

39.1LEVY, Hamnah. Op. cit.
40, LEVY, Hannah. Op. cit. pp. 147-149,
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anos (41) como demostragdo de agradecimento & reconhecimento
pablico. No pericdo estudado, evidentemente, encontramos
exemplos disto: =80 situacbes onde o retrato nidoc & uma obra
pensada e encomendada pelo individuo retratado, mas por
membros de uma ocoletividade gque, a partir de determinados
lagos de identidade ou cb6digos internos, manda executar o
retrato de um de seus membros com a finalidade de prestar-

lhes uma homenagem.

Exemplo desta espécie de “ritual” de homenagem e
reconhecimento ocorreu em 10 de Jjulho de 1877, gquando da
inaugurac3o da Estrada de Ferro do Norte, que ligava (8o
Paulce ao Rio de Janeiro. Neste dia, S8c Paulo estava em
festa: "Por toda a parte arcos, coretos, bandas de migica,
foguetes, etc., grande aglomeracdc nas ruas: enthusiasmo
indescriptivel” (42). No roteiro de comemoragdes constava
uma homenagem ao sr. FalcBc Filho, superintendente da
Companhia S. Paulo e Rio de Janeiro durante a construcdoc da
estrada de ferro e, portanto, responsivel pela grande obra.
Para a sua residéncia deslocou-se uma multiddo, comandada
pela comisasBco organizadora deos festejos. Em frente A&
residéncia do sr. Falcdo, este, acompanhado de sus familia,

foi chamado:

Ahi o ser. Dr. 8Silveira BalcBo, como orador da
comisszfo nomeada para exprimir os sentimentos de

41 .Tradig3ic que perdura até o8 nosso8 dias: & sé pensarmosa no retrato
dos governantes pendurados nas repartigles piblicas, ou dos Reitores
nos "saldes nobres” das universidades.

42 . Correio Paulistano, Woticiério, 12.7.1877.
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todas as pessoas ali reunidas, dirigiu-se a exma.
senhora mae do sr. Dr. FalecBo e ap6ts um bello
improviso fez-lhe entrega de um rico &album com o
retrato de seu dignoe filho que a comissZo em nome
dos amiges e admiradores do mesmo offereciam-lhe
como prova de muita conslderacfo e elevada estima.

0 sr. Dr. FalcBc filho assaz commovido respondeu
em breves mas exXpressivos termos.

Com os mesmoe objetivos de "exprimir os sentimentos de
todag as pessoas', os trabalhadores de uma tipografia de
Porto Alegre mandaram confeccionar um retrato a crayon do
Dr. Tymothec Pereira da Rosa, para ser exposto no proprio
local de trabalho. O jornal considera "um nobre procedimento
o desses artistas, prestando a decidida homenagem a um
distincto batalhador da imprensa"” (43). Os exemplos se
sucedem, como no caso da homenagem feita pelos moradores da
Coldnia de Itapura, que enviaram um abaixo-assinado &
redagdo do Didrio Popular, no gual narram Qque haviam se
cotizado para mendar fazer um retrate de seu diretor. o
Capit8o Joaguim Ribeiro da Silva Peixoto:

Negse documento dizem os signatarios gue querendo

dar uma prova de alta estima aguelle cavalheiro

pelos relevantes servigos prestados & coldnia em

seu progresso, disciplina, moralidade e ©pela

construcio da egreja matriz, offerencem-lhe 0 seu

retrato tirado a 6leo, pedindo mails licenca para
collocarem ¢ mesmo na egreja (44).

Tais homenagens ocorriam com grande fregliéncia. BS8o

retratos que homenageiam professores, artistas, politicos,

43. Correio Paulistano, Noticidrio, 24.8.1877.
44 . Didrio Popular, Noticiario, 13.6.1885.
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homens publicos e que eram expostos, na maioria das vezes,
em locais de degtague, no centro da comunidade gue o mandou
executar. Pode-—-se Jjulgar, ror estas manifestactes coletivas,
as quails atribuem honra e a reafirmam cada vez gue o guadro
& olhado. dque o desejo de posse de um retrato deve ter sido

grande.

No entanto, as pessocas ‘comuns’ tiveram que egperar até
o surgimento da fotografia para ter seu desejo satisfeito. O
acesso ao retratc tornava-se, por melic de novas técnicas,
mais facil e barato e, a partir deste momento de
popularizacdc, serdo desvendados novos 1808 para' egte
objeto, capazes de fomentar ainda mais o desejo de posse da
imagem pessoal. André Bazin alude a um "culto da
imortalidade' possivel de ser encontrado na origem da arte,
uma tentativa de sobrevivéncia do individuo diante da morte:

A morte é& sendic a vitdria do tempo. Fixar

artificialmente as aparéncias carnais do ser é
salvi-lo da correnteza da durag8o: aprumd-lo para

a vida (458).

A fotografia veio ocupar esse espag¢o da materislidade -
ndoc 86 fisica, mas também espirituwal - do individuo diante
da morte: o objeto sobrevive independente de sua presenga.
Portanto, n8lc é somente uma questlo de se expor 3 cdmars e &
sociedade, mas hd também um rito pessoal pela perenidade, um

culto pela eternidade que a fotografia vem redimensionar e

45 _BAZIN, André.  Cinema. S&co Paulo. Braslliense, 1981.
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tornar maiz acessivel. Além disso, se retratos a 6leo foram
encarados por tanto tempo como sinal de distinclo social,
explica-s8e que gente pobre, no século XIX, se dispusesse a
gastar o prego de duas camisas para garantir a perpetuagdo
da proépris imagem e, ainda, ver-se eternizada neste

"guadradinha” de papel.

A fotografia foi, assim, a grande responsavel pela
disseminac3c do retrato na sociedade, uma técnica que veio
ao encontro da necessidade humana de sobrepujar a condicdo
mortal e <transitéria: o papel fotografico retém ndoc s a
vida, mas também a Juventude, a inféncia, os momentos
nemordvels da existéncia que o tempo apaga. Por lsso, &
representacio iconografica do homem val além do seu corpo:

Esculpido, pintado. fotografado, o0 corpo & sempre

mais gue um objetc de arte ou de mero consumo

banalizado: desvela uma concepciic de homem. O que

encobre ou despe &, antes de mais nada, o valor ou

o desvalor gqgue lhe & atribuido. sua dignidade ou

sua abominacgdo, sua fragilidade ou sua forga, sua
natureza pecaminosa ou sua virtude (486).

Ngo era casual gue um dos servigos oferecidos pelos
fotoégrafos fosse o de tirar retratos de pessoas no seu leito
de morte. Velhos, criancas e Jjovens tinham, assim, a sua
imagem fixada em seu 0ltimo momento scbre a terra, para gue
fossem arrebatados do esquecimento a gue a auséncia do Ccorpo

os condenava e para que aqueles gue ficavam, assim como as

46.PESSANHA, José Américo Motta. “Despir os Nus . [n: 0 Desejo na
Académiar 1847-1816. S8o Paulo, Pinacoteca do Estado, 1991. p. 43
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geragtes futuras, pudessem realimentar na imaginag8o as

lembrancas de sua existéncia.

Com a disseminac8Bo pela sociedade, o© retrato wvai
gcupando espacos até entdo desconhecidos nos sgens
significados. Durante o pericdo pesquisado, n&c era apenas
como &inal de distingdo gue as pessoas o desejavam, mnas
também como um objeto de uso pesscal do gual que elas podiam
digpor, por exemplo, para provocar a lembranga de uma pessoa
amada ou de alguém gue estava ausente. Serviam para lembrar
s fazer—-se lembrar, para sasgradar e cortejar, para atestar

sentimentes de amizade e selar cumplicidades ...

Numa é&poca em que muitos poderiam possuir seu préprio
rosto gravado, a fotografia acentuou a caracteristica de
posge individual do retrato; levando-o deo luger pablico -
seja a sala de visitas, seja a parede de uma igreja -~ para
o8 espacos intimos: para o guarto, para o bolso, para 08
4lbuns de retratos, para os camafeus. Uma crdnica do Diario
Popular conta a histéria de um homem apaixonado que
guardava, junto ao seu corpoc, o retrato da mulher gue tanto
amava. Um dia, cansado de andar por entre flores a recitar
versoa, nossc apaixonade senta-se num tronco de Aarvore &
beira de um bosgue e pde-se a olhar enternecido uma peguena
ministura com o retrato de sua amada:

Desde gue morreun, ndo me lembrava Ja dasg suas

erueldades, nem das suas mentiras, revi-a no meu

pensamento tal gual deveria ser; sentia uma dor
deliciosa em contemplar no retrato querido a
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fronte pura em gue eu tinha posto o calor do meu
halito ... (47).

Perdido nesteas doces lembrancas, ele & surpreendido por
um velho louco, que Jj& tinha wvisto algumas vezes, e que

comeca a guestionar o sentimento gue lhe era despertado pelo

retrato:

- Poraue olhas tu para esse retrato? Porgue lhe
gueres por o8 labios? Nag estid parecido. Tenho
certeza de que o n3c estd! Ah! Ah! Julgas achar
nelle o gque amaste, porgue reconheces ahi a boca,
o8 olhos, todo o rosto? Imaginas que & beleza da
mulher & a propria mulher? E precisc que estejas
doido. A boca mente, os olhos enganam, a fronte
illude. O gue tem entre ao médos &€ a similhanca de
uma hypocrisia. Ias Dbeljar a imagem de uma
mascara!

0 loucc desafia o amante. Sugere-lhe que mande vir
aqualquer pintor para fazer o retrato aue quiser:

. verds nascer magnificamente, sob os pinceis,

os olhares, o8 sorrisos, as carnes qQue amaste, gue

possuiste; mas a tua amante ndo! Porgue na verdade
os que querem ter o verdadeiro retrato de uma

malher devem te—-lo no coragdo.

0 amante, por fim, concorda com ele: sentimentos
agradaveis, crueldades e agruras despertados pelo amor ndo
podem ser preproduzidos em um guadro. Mas o velho retruca
dizendo que € possivel reproduzir tude isto em um retrato e
que ele ©préprio possuia um destes exXemplares. Havia

despedacado € guebradc as minlaturas e as fotografiae onde

47 .MENDES, Catulle. ~O Retrato Parecido”. In: Diario FPpopular,
Variedades, 23.2.1886.
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revivia o seu amor. e tinha guardado "longe de todos os
olhos, com ciGmes a imagem perfeita, do seu coracdo"
Tirou do bolsoc um cofrezinho de setim azul,
desbotado, em que as lagrimas, tinham posto
manchas pallidas, beijou-o, abriu-o lentamente,
para tirar delle, enfim, um quadro dourado,
redondo, estreito, que me mostrou com ar de
triunphe.

Mas entre os lavores do quadro n8o havia nada

(...)

- Eis agqui o retrato de seu coragBo...

Para além do tom sentimental, a crénica indica um dos
novos espacos gue o retrato val ocupar na vida das pessocas.
A medida que vai sendo transformado de objeto pablico em um
obdeto incorporadoc a0s espagos maigs pessoals, ele passa &
compartilhar a prépria intimidade de seu possuidor, podendo
expressar e c¢ondensar o3 5eus préprios sentimentos. Quem
resiste a admirar por horas o retrato da pessoa amada,
imaginando situacBes gue o cotidiano muitas vezes impede de

serem vividas?

Nestes meandros dos sonhos o retrato extrapola a
prépria realidade. Mesmo um amor ng3o correspondido pode
tornar-se através da imaginag3o, sucedéneo de experiencias,
ocupando - © retrato - o lugar do interlocutor no dialogo
ideal entre o apaixonado e © ser amado. Realidade que &
subvertida nkio apenas nas experiéncias cotidlanas, mas além,
no desejo de compartilhar inltmeras situacBes com personagens

miticos que povoam a vida: o ator de teatro, o literato, ©
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heréi de guerra, o politico, a realeza, a polaca ou francesa

do cabaré, a atriz.

Numa. época em que a imagem n3o entra espontanesmente
dentro de casa e em gque n3c se pode sonhar através da tela
de televis3c ou do cinema, o retrato ocupa mais este espago:
o de tornar intima a convivéncia com 08 PpPersonagens
pablicos, compartilhando suas aventuras e seus sucesgog. 0O
coméroio de retratos, neste periode, n&o se restringe:
assim, apenas ao desejo de possulr a prépria imagem, mMAS
também 2o de adquirir, em oficinas fotogréficas, livrarias,
bazares e até mesmo em barbearias e alfaiatarias, o retrato
de personagens publicos. E n#io apenas deles: conta Giséle
Freund que na Franca, desde 1850. havia uma legislacio
proibindo a venda de fotografias de nus femininos, o que
ocasionava repressfo a este tipo de comércilo (48). Imagens
gemelhantes eram comercializadas no Brasil no final do
século, como narra Margareth Rago:

Toda uma, indastria e todo um comércio

egpecializado ge degenvolveram em torno da

prostituicdoc - miquina de prazeres -,
referenciando-se ambiciosamente pelo “erotismo
aristocratico” difundide no intericr da burguesia

francesa. Divulgavam-se, ao lado das inimeras
tecriologias importadas, novos egquipamentos do

desejo (...) a exemplo das famosas fotos de "nus
artisticos’” gue caugavam BsUCESS0 na cidade [S&o
Paule] (49}).

48 .FREUND, Giséle. [a JLSotografia como Documento Social. Barcelona,
Editorial Gustave Gili, 1976.0p. cit. p. 80-81.

48.RAGO, Margareth. 0s Prazeres da Noite: Prostituiglo e cédigos da
sexualidade feminina em S8o Paulc (1890-1830). Rio de Janeiro, Paz e
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E de se supor gque estas imagens fossem comercializadas
nas cidades antes do final do século, pois este & um periodo
em que guase todos os produtos de consumo eram trazidos de
além-mar, e nd¥p seria Justamente esta fina "iguaria” que
ficaria fora das listas de importa¢dc. Da mesma forma, pode-
se supor que, no Brasil, fotdgrafos produzissem também este
tipo de imagens em suas oficinas, atendendo, assim, os

desejos de uma vasta clientela masculina.

Mas n8o era somente estas situactes que ampliavam o
desejo de se adguirir o retrato de outras pessoas. 0
fotégrafo Nuno Perestrello da Camara anunciava gqgue em 8ua
“casa encontra-se bellissimos retratos de artistas e poetas
como Casemiro de Abreu, Paulo Juliem, Joaguim Augusto, etc..,
etc., algum dos dquaes J& honrarad ae taboas do nosso
theatro™ (50). Pelo que parece o culto das personalidades
piblicas ja existia desde este periodo - arrancaﬁdo suspiros
escondidos de donzelas, e n8o somente das donzelas -, pois
este tipo de coméreio de retratos era uma das atividades
comum & quase totalidade das oficinas fotograficas,

representando uma boa alternativa comercial para elas.

Em agosto de 1863, como estratégia para impulsionar os
negdcios de sua oficina fotografica, o mesmo Nuno

Perestrello da Camara consegue comercializar as fotografias

Terra, 1991. p. 90.
50. Correio Paulistanc, A Pedidos, 8.11.1863.
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do Patriarca da Independéncia, José Boniféaclio de Andrada e
Silva, e dos Drs. Martim Francisco Ribeiro de Andrada e
Antonio Carlos de Andrada Machado e Silva. A Jjulgar pela
noticia que o Correio Paulistano publica a respeito da venda
destes retratos, estes personagens da histdéria nacional Jjé&
haviam recusado outros pedidos para cederem seus rostos a
comercilizacio, privando assim, 8segundo o Jjornal, seus
admiradores de possuirem +80 nobres fisionomias em seus
41bune de retratos. Porém, havemos de convir que, além de
ser interessante para o fotdégrafo possuir tais retratos em
seu eatabelecimento, atendendo assim a uma vontade da
clientela, também o fato de ter o rosto exposto e consumido
pelas lojas da cidade trazla vantagens importantes para os
retratados, principalmente se fossem politicos:

Desde muitos annos os amigos destes illustrados

cavalheiros sclicitavam com empenho esta

permissic, mas a modéstia do sr. conselheiro José

Ronifacio a ella se opunha, hoje, porem, cedendo

As novas inst8ncias gque se lhe fizeram, devemos

agradecer-lhes essa condescendéncia, que tanto
lisongeia os seus numerosos amigos (51).

OCutro exemplo deste comércio de retratos de
personalidades nas oficinas fotograficas é a wvenda de
retratos, em setembro de 1863, do falecido ator Jo&o
Caetano. Eram duag imagens comercializads na Lhotographia

Académica de Gaspar Antonio da Silva Guimardes: uma moshrava

51.Correio Paulistano, Noticidrio, 23.8.1863.
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o ator caracterizado como personagem teatral e, na outra,
ele aparecia com vestimentas normais. Em um antncio de 1870,
pode-se verificar que este nio era o wnico retrato de
personagem ilustre comercializado por Gaspar: havia toda uma
galeria de personalidades, no mesmo estilo da que possuia
Perestrello, e também diversas vistas da cidade de S&o
Paulo, da construgdo da Estrada de Ferro Santos~-Jundial e da

cidade de Santos.

Entre o2 novos usos do retrato, alguns poderiam
utilizé-lo para reafirmar sua ascendéncla e fidelidade a
terra natal. Era possivel comprar o8 retratos de Sua
Majestade D. Luiz I, de Portugal, "mandados vir de propdsito
pela sociedade portugueza - amante | da  monarchia e
beneficente - para serem distribuidos pelos geus sGcioB.”
(562). No ecatdlogo de leildo da mobilia de uma residéncia
paulista, -1 rua do Quvidor, nQ 25, encontram—se
relacionados, entre os méveis da sala de visitas, guadrog de
D. Pedro II e D. Luiz T ~ o que deveria fazer tremer os
patriotas do periodo, pela alusdo & unifio das duas coroas -
e, ainda, na sala de Jjantar da mesma resgidéneia, oito
quadrog da morte e do funeral do Dugue de Orleans & outros

guatro "da vida de um jogador” (H3).

A intensa circulagfio de retratos por todos os cantos da

cidade e da casa acentuava todos estes novos uls08, asaim

52, Correio Paulistano, Noticidrio, 23.11.1884.
53 _Correic Paulistano, Antncio, 9.7.1884.
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como a Bsua demanda. Muitas revistas publicavam, como
atrativo para & clientela ilustragbes ou reproducbes de
gravuras & o8 retratos de personagens reconhecidos: era o
cagc de O Contempordnec, um jornal-revieta lancado em
setembro de 1877 e “"consagrado &s lettras © as artes, com
retratos de contemporfnecs notaveis e GOteis ao paiz” (H54).
Desta forma, © retrato 1la adentrando © espago da casa e
participande de varias formas do dia-a-dia das pessoas.
Certamente, & dificil estabelecer se isto era decorréncia da
febre do retrato ou se, ao conbrério, era o que motivava a
febra. O mais provavel é que, em m&o dupla, um alimentasse o

outro, mantendo esta mania por décadas.

Apenas para se ter uma idéia do guanto era importante e
vultosa esta mania de possuir retratos, hd uma noticia sobre
a venda de fotografias deo Papa Pio IX, transcrita de um
jornal portuguéds pelo Correio Paulistano (5b): por ocasido
do aniversdrio do Papa, um livreiro belga vendeu 400 . 000
retratos de Sua Santidade. A noticia diz, também, que,
estimulado por este grande negdcio e estandc o paps doente,
o comerciante belga prevé uma venda ainda malor caso O Papa
viesse a falecer; pondo-se, ent#o, a oferecer os retratos a
outroe comerciantes, com & promessa de gue, no verso de cada
fotografia, farisa imprimir uma peguena bicgrafia do Santo

Padre.

54.Correio Paulistano, Ammeio, 5.9.1877.
56 _Correio Paulistano, Woticidrio, 25.10.1877.
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0 enorme lucro que este comerciante obteve com a morte
de Pio IX n8o foi obviamente divulgado, mas em 1879 wum
fotégrafo inglés chamado John Eastham foi a Roma e tirou
alguns retratos de seu sucessor, Le8o XIII. Como gqualguer
leigo, o Sumo Pontifice ficou t8o contente com os resultados
gue condecorou o fotdégrafo com o hébitoc da ordem de S,
Gregdrico e escreveu "com seu propric punho a seguinte
inscricio sobre a arte photographica’:

Ars photographica

Expresss solis speculo
Nitens imago, quam bene
Frontis decus, vim luminom
Refert et oris gratam!

O mira virtus ingeni!

Novum qQue monstrum! Imaginem
Mature. Apelles Emulus

Non pulchriorem pingeret.
Leo, P. XIITI (58)

4_A FEBRE DO RETRATO

Sem divida, em cada estdris uma histéria. No caso do
retrato, de formas tdo diversas, elas se sucedem. Impossivel
ndoc sentir espanto na hora em que algumas delas =80

reunidas: percebe-se, entdc, gque & medida que o retrato vai

56.Arte fotografica / expressa a imagem brilhante / do s0l no espelho
/ Quio bem a dignidade da fronte / & leva a forga da luz / e a graga
da face / O admirdvel virtude do engenho / aque novo prodigio! /
Ripida imagem, / Apelles Emulus / nd3o pintaria uma mais bela! Correio
FPaulistano, Woticiario, 22.1.1879.
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fazendo parte do dia-a-dia, é praticamente impossivel
rastrear todos os seus usos. Cada individuo o utiliza de uma
forma bem particularizada: uns ganham muito dinheiro, outros
se emocionam, muitos o guardam no intimo de suas lembrancas.
O certo & gue todos queriam possuir o seu prorpio retrato e
guase sempre o de outros homens e mulheres. o do ser amsedo,
de um parente, um amlgo, ou de gQuem se admirava & distancia.

E deseja-se estes retratos por motivos t80 varios gue nem a

imaginacdo mais prodiga poderia enumerar.

Nicolao Huaacar de Vergara foi um pintor que passou por
580 Paulo varias vezes. Bm 1862, ele publica uma espécie de
didrio de viagem, provavelmente do percurso gue percorreu
para chegar em territdrio bYrasileiro (B57). HNuma de suas
paradas pela floresta Amazdnica, ele foi surpreendido por
indics gue © levaram para a aldeia. La ele tenta estabelecer
didlogo com os nativos e, para isso, retira de sua bolsa

algumas bugingangas no intuito de dd-las como presente:

.. tirel primeiro slguns &dlbuns - para poder
introduzir a m30, e procurar os objectos de que
precisava, unanimemente - insistiram - em que
lh"os mostrasse. Abri, pois e mostrei-lhes as
palzagens sllenciosas, olhavam para o bosque
reproduzido pelo ldpis. Mas - gquando viram-se
elles préprios desenhados, grandes risadas
echoaram de todos oz lados, fallando e saltando de
contentes. Queriam todos, e me pedifo -~ que os

pintasse. Procurei contenta-los. Sentei-me em um
banco, tomel um lapis, e rodeado por todos elles -

57.Huascar de Vergara, Nicolao. "0 Amazmonas - HMragmentos de Viagem~.
In: Correio Paulistano, Folhetin, a partir de 26.10.1862.
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aue quasi me afogavam, puz-me a desenhar indios e
mais indios (58).

Huagecar conta que o desejoe dos indios de sze verem
retratados era tBo grande que eles ndo o deixavam parar e s0
com mulito custo, horas depois, & que conseguiu descansar.
Com certeza, ele nio supunha gque o melhor presente gque
poderia ofertar era a prépria imagem dog indios, talvez por
Julgar que este era um habito proprioc de "homem civilizado™,
que ndoc despertaria nos "selvagens” nenhum interesse. Nesta
simples curiosidade de se ver, e ver ao outro, esta
fundamentado todo o interesse pelo retrato. Poder-se-ia
concluir que isto & proéoprio da natureza humana, mas © gue
nos interessa, sobretudo, & perceber como valores peculiares
a cada cultura vic se acrescentando a este impulsce t&o

simples e quase '‘'natural'.

Neste afid humanc pela conguista do proépric retrato o
que menos importava era saber detalhadamente como ele era
produzido, gual a técnica adeguada para concretizar este
degejo. Trés histérias, deste periodo de popularizagdo do
retrato que estd em discussBo, ilustram muitc bem esta
situacloc. Satiras ou n8o, elas ilustram & idéla de qQue o
valor maior estd no produto final - o retrato -, cclocando
em plano secunddrio a técnica gue o produz. Todas as trés
Bio relatos de imprensa sobre pessoas que procuravam

fotéografos para pedir-lhes gue tirassem um retrato delas e,

58.Huascar de Vergara, Nicclao. Op. cit. 30.10.1862.
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por desconhecerem a técnica fotografica, acabaram por criar

situacbes curiosas e hilariantes (59).

Um dia um homem se encaminhou a uma oficina fotografica
para perguntar ao profissional gque ali trabalhava, =se era
possivel tirar o retrato de seu pai (B80). O fotégrafo disse
que bastava trazé-lo & oficina. O rapaz lhe afirma gue néo
era possivel, pois seu pai havia morrido hid 8 meses. O
fotégrafo pediu, entBo, gue lhe levasse um retrato antigo,
para que pudesse reproduzi-lo. - Também ndc tenhe dele
retrato algum” disse o cliente. Entdo, perguntou o

fotografo, '"como quer gue eu o arranje?':

- Por meio de um passaporte, o qual eu agul trago
com +todos 08 guesitos necessarios, filiacéo,
naturalidade, e com exactiddoc todos os sgignaes

exigiveis em taes casos!...
0 photograprho, mediu o tal simplorio dos pés a
cabeca & disee lhe que se ndo podia encerregar de

t30 fécil encommenda porgque ... tinha muito que
fazer.

0 Tnico desejo do rapaz era materializar aquilo gue
egtava em sua lembranca para que através da imagem, pudesse
satisfazer suas saudades., o retrato era uma forma de trazer

o ente guerido de volta aoc seu convivio. Podemos imaginar a

59.N2o é possivel determinar se estas histérias sBc ficcionais ou nSo,
pois seus contetdos narram situagbes gue poderiam ser produzidas como
gadtiras. No entanto a sétira estd respaldada em situacles cotidianas
gque ilustram as experiéncias vivencladas no dia-s-dia, servindo desta
forma para que se conheca neste caso, estas confuses que a novidade
técnica trouxe e demostrandc gue & asua insergdo estd respsldadsa nas
tramas culturals das sociedades que a absorvem.

80. Correic Paulistano, Cors, 30.11.1862.
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confusado deste rapaz visto gue, por todos o8 lados, se
anunciava a possibilidade de se retratar, faca chuva ou faga
s0l, por todos o8 slistemas e tamanhos. Como imaginar gue,
com tantas alternativas, n3oc haveria uma capaz de lhe

restituir a fisionomia do pai”?

A outrs histdoria fala de um portugués, residente no
Maranhdo, gue enviou uma carta a um fotégrafco do Porto
pedindo-lhe gque fizesse seu retrato (61). Como no caso
anterior, o fotdgrafo teria gue confeccionar o retrato a
partir de uma descricio que congtava da carta. O portugués
explicava que escolhera este fotégrafo depois de ter lido no
jornal gue ele havia sido premiado em uma exposic8o pelos
belos retratos gue produzia. Como sendo © retratco destinado
a seus pais, gue moravam em Portugal, julgava preferivel nEo
tird—-lo nc Brasil: "parece—-me gque quanto mals perto for isto
melhor ficard”. O portador da carta era o préprio pai. que
pegaria o retrato assim que ficasse pronto. Dito isto, o
fregués passa a fazer a sua propria descricdo e a da forma

pela qual gostaria de ger retrato:

Tenho 19 annos e 3 mezes ...

Estimaria muito gque me pintasse ao balci3co com ar
muito agradivel a servir um fregues, ou entio a
noite & canteira do escriptorio a fazer
lancamentos no borraoc dos gastos do negocio, gqgue &
o livro de gue estou encarregado.

5e me pintar ao balcdo com ar de riso, & preciso
que me ponha com um dente de menos gue me falta
nos de diante.

61.Correio Paulistano, Corso, 7.12.1862.
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E se for de noite ndo deve esquecer de por em cima
da carteira um bom candieiro sclar que & o de que
usa o patrio.

Ha dias trago uma borbulhagem por todo ¢ corpo , e
por isso n&0 seria mau gue PozZesse na cara umas
pintinhas que parecessem borbulhas.

Espero que v. 8. Tard uma obra perfeita como
costuma.

Eu n&oc mwme importo aque custe mais mil reis menos

mil reis, o que quero & que seja um retrato tac
parecido como se fora & vista.

0 gue primeiro chama a ateng8o, neste caso, € a
confuso gque o vrapaz faz entre fotdégrafc e pintor
retratista, entre técnicas de pintura e a téenica
fotografica. Ele encaminha uma carta a um fotdégrafo, mas seu
pedido refere-se a um retrato pintado ("Se me pintar"). No
entanto, a descricfio que faz do retrato revela gue estava
realmente pensando numa fotografia: s6 assim Jjustifica-se
sua preocupacdo com detalhes transitdrios de sua prépria
figura, que facilmente poderiam ser relevados pelo pintor,
como o dente que faltava e as "borbulhas” no rosto. Ele, com
certeza, pensa em fixar um instante gue ndc pode ser traido
ou forjado: era preciso oferecer aos pals um retrato tal e
qual a Wltima vis8o que eles possuiam dele ou gque ele tinha
de s8i proprio. Ao mesmo tempo, esta imagem teria que
representar sua vida cotidiana, o seu dia-a-dia no trabalho,
atendendo fregueses ao balcio (sorridente?) ou escrevendo no
livro de borrSo: uma imagem que retratava o sucesso de um
jovem imigrante, j& que empregado em uma atividade urbana e

n&o na lavoura, O gue seria maig comum nesta situac8o.
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Este didlogo, entre um retratista e o seu cliente para
a composicBo da cena € outro aspecto importante da carta,
apesar de, no caso, o0 portugués exprimir um desejo
irealizavel. 0 pedido pode ser lido como o momento exato em
que profissional e cliente combinam o servigo, em que o©
fregués expressa a forma pela gqual deseja se ver retratado:
sorridente e com um ar agradédvel ao balcBo, mesmo aue isto
no correspondesse & realidade; com um objeto gue identifica
a figura do empregador, mesmo que o "candieiro solar qﬁe é 0
de que usa o patr8o" ndo fosse utilizado por ele. Ao mesmo
tempo, toda esta criaglo tinha gue estar respaldada em seu
critério de veracidade, de forma que nio pudesse ser
negada. Por ieso, a insisténela de ver retratadas a falta do
dente e as borbulhas no rosto, ndo importava mil réis a mails
ou a menos, desde que fosse "t&c parecido como se fora a
vista". E lamentavel gque ndo possamos saber o resultado
dests negociaclBo e nem a resposta do fotdgrafo, na tentativa
de solucionar os desejos deste portugués, pois assim poder-
se—-ia conhecer a reaclio do profissional diante da confuséo

acerca de seu oficio.

Uma terceira historia de busca de um retrato &€ de uma
senhora, "fidalga de velhos pergaminhos”, que val a Alicante
com o propésito de se fazer retratar (862). Antes de ir ao

fotégrafo, ela faz uma refeiglc em uma hospedaria e ouve,

62.Correio Paulistano, Corso, 7.12.186Z. Dos trés episdédios narrados

este & 0 que mals apresenta a pura pilhéria ficcional. As anteriores
aparecem com uwn tom mais préximo do relsto cbémico, de um episddio
risivel, mas veridico.
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POYr acasc, uma conversa sobre as CHAmaras inglesas. Sem
entender o assuntc, ela pergunta a um velho amigo, que a
acompanhava ao Jantar, sobre o que vinham a ser estas tais
de Céamaras inglesas. Ele, distraidamente, explica gque "na
Inglaterra havia camara de communs e camara dos lords, que
era a dos nobres”. Apdés o Jantar, ela wval s&so fotégrafo
cumprir sua missdo:

... como o photograrho disse que 1ia preparar a

camara, atalhou-ella:

~ Qucga, em gque camara val o senhor me retratar.

- N aguella em gque costumo retratar toda a gente.

~ Ent%c é nas cémaras dos comuns? Pois faga o
favor de me retratar na camara dos lords pordque eu
so0u nobre.

Trata—se certamente de uma anedota ou de uma daguelas
situacBes insblitas que fazem rir. No entanto, esta
narrativa trds uma sutil ironia sobre o aspecto democratico
da foteografia: uma nobre recusa-se a obter seu retrato yor
meio de uma cémara fotografica que poderia servir a todas as
pessoas indistintamente. Esta incompatibilidade entre a
nobreza e a técnica que servia aos "comuns’' é demonstrada
como pura ignordncia, ndoc apenas do processo téenico, mas
também dos novos codigos politicos e sociais. Desta forma,
og valores da pobre fidalga Jjd n8o dao mais conta de
compreender o mundo contemporfneo, do gual a técnica e a

igualdade de direitos s8o nogdes fundamentais.
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Mas enfim, pelo menos quanto a0 processo técnico-
fotogrdfico, a ignoréncis era algo generalizado. Trata-se da
mesma ignorancia que levou os dois personagens anteriores a
rrocurarem um profissional apenas com o desejo de possuir um
determinado objeto e com a idéia de que algo semelhante ao
que se desejava era produzido naguele local, sem saber &0

certo os melos pelos quais o fotégrafo realizava suva tarefa.

Como Ja& feoil dito, no decorrer deste texto, o retrato
circulava em grande quantidade por todos o8 cantos da vida
cotidiana, assim como era adquirido por um grande ntmeroc de
pPess0oas. Alimentando todo este frenesi, os Jornais
publicavam matérias e antncios comentando e oferecendo
retratos, criando uma idéia de wvariedade t&o grande que era
dificil para gualauer um distinguir as suas diferencas e a
pluralidade de formas pelos quals poderiam ser produzidos.
Mag, isto ocorris spenas porgue, na maloria dos casos, nio
era t3c importante o processo pelo gqual se fazia um retrato:
o valor imperativo, neste momento de aquisigdo, era o desejo
dos clientes em obter um produto que pudesse satisfazer seus
anseios. Desta forma, valia mais o contetdo do retrato, sua
composicdo estética e estilistica, do aue se era a Oleo ou
fotografico - a despeito do fascinio que modernos artefactos

técnicos podlam produzir sobre os consumidores dos retratos.

Retornando, por uwn breve instante, aos textos de

Menezes & Dumas, vale lembrar que um dos pontos de discusssce

abordado por ambos gira em torno da semelhanga dos tracos
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fisionémicos do retratado. Para Menszes, passavam—-sSe meses
de trabalho de um pintor para, no final das contas, resultar
um retrato gue podia ser de gualguer um; Jjid Dumas alegava
gque uma coisa que os fotégrafos ndo sabiam fazer era
Jjustamente ¢ retrato: tornavam feios o0s seus "modelos”
vivoas. Sem davida, este era um dos principais gquesitos para

a aceitacBo de um retrato: ele deveria ser o mals parecido

possivel com o retratado.

Mas engsna-se guem supfe que retrato e espelho sejam,
ent3c, quase sinénimos. Um retrato, um verdadeiro retrato
{produto aque se vende e se compra), deveria parecer antes de
maizs nads com aguilo gque era desejado pelo ocliente,
assemelhando-se & idéia gue ele fazia de =i mesmo e & forma
pela qual ele desejava concretizar este ideal de imagem. E
sobretudo esta figuracio imaginada dque & peszoa gquer ver
retratada com toda a fidelidade. Lembremos do Jovem
portugués <ue, a partir de elementos irrefutdvelis de sua
identificac3o, ceriava a cena gue Jjulgava a ideal para ser

lembrado pelos pais.

Ent8o, quando se vendia um retrato, a primeira coisa a
fazer era garantir a perfeicBo na reprodugido dos tragos da
pessoa ac mesmo tempo em que se buscava garantir que o
cliente pareca melhor do gue ele mesmo: através de diverscs
Processos técnicos era possivel realcar o8 tracos
fisionémicos, criando aparéncias leves, alegres, doces,

enfim um momento Gnico em que toda as contradigles da vida
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s8o deixadas de lado para gque apenas o© sonho seja

eternizado.

Por tudo isso, fotdégrafos e pintores procuravam atestar
a0 maximo sua condiclBo artistica e sua habilidade para esta
tarefa da reproducio da imagem. Enfatizavam para o publico,
atraves de antncios nos Jornais, o periodo que passavam
egtudando composicdes de retratos e sgeu dominio das
diferentes *técnicas, levando ao conhecimenteo geral que
estavam habilitados para atender a dgqualguer capricho

escolhido por quem gqueria ver—-se representado num retrato.

Henrique Rosen, fotdgrafo de Campinas, recém—-chegadc de
uma viagem & Europa, oferece aos seus clientes o '"processo
lambertype (...) que produz retratos grandes, sem retogues,
de um effeito bellisaimo”. Be o desejo do cliente nio fosse
o de possulr um retrato sem retogques, mas sim o de ter um
retrato de duragéo eterna, poderia optar relas
"photographias inalterdveis em carvB8o”; se a idéia fosse
impressionar alguém com um retrato que destacasse a “dogura
e beleza deslumbrantes, deixando o retrato salter vivo, por
agsgim dizer, do quadro, e com todas as cores naturaes”
escolheria a “chromo-photeographia’. Para guem nfo pudesse ir
até a oficina fotografica, Rosen anunciava que havia
adqguirido '"também todos os preparos necessirios para poder
trabalhar com chapas secas fora de casa, tirando vistas de
fazendas, palacates, etc. etc., e retratos de defuntos”,

além de uma
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Camera solar (machina de aumentar retratos) [gue]
vae-me habilitar-me a reproduzir, de gualguer
retrato pequeno, velho ou novo, retratos grandes
até o tamanho natural, bastando que o fregues
remetta o retrato, declarando ¢ tamanho que
deseja, e a cor do cabello & dos olhos da pessoa.
0 colorido é executado a 6lec ou agquarells,
conforme o pedido, por wum artista maitissimo
habilitado (63)

A lista de processos de reprodugdo da imagem conforme o
desejo do cliente nio acaba agqui. Havia heliominiaturas
anunciadas como "“"delicadissimas’; "photo pintura” onde o
retrato a &6leoc era pintado sobre a fotografia, mantendo os
tracos do original e acrescentando-lhe detalhes desejados
para qualificar o retratado (paisagens, objetos); cartles de
visita para &lbuns e cartas - esse era ¢ tipo de retrato
mals requisitado pois, em tamanho pegueno, servia pera ser
ofertado a outras pesscas -—; miniaturas para alfinetes &
imitac8c de marfim, pintados ou fotografados, que eranm
colocadas na roupa como detalhe; retratos "em ambrotyro,
melanotypo, alabastrino, pannotypo, allotype” serviam para
diferentes produtcos e diferentes suportes come pano, vidro e
papel; retratos em porcelsna, gue podiam ser colocados na
parede ou feitos em minlaturas para serem guardados Ccomo
reliquias. Além destes produtos, havia oz tradicionais
retratos a O6leo, pastel, agquarela, crayon, bem mais caros,

que atestavam o requinte dos seus seletos possuidores.

Mas toda esta variedade de opebes nlo bastava. Era

possivel multiplica-la com as possibilidades dadas pelos

63. Correic Paulistano, Anincio, 14.12.1875.
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aceggsdrios - caixinhas para retrate, albuns de diversos
tamanhos, porta-retratos de toda a variedade, molduras de
todos os precos, broches de ouro com pedras e medalhdes para
retratos, alfinetes - enfim, todos o0& objetos gue podiam
fazer do retrato desde uma simples lembranga, até uma jéia

de alto custo.

Mas podemos continuar multiplicandeo ainda mais a
possibilidade de confeccdc de retratos, pois podla-se
encomendd-lo a diversos profissionais habilitados para isto
que se encontravam espalhados pela cidade de S8c Paulo, ou
mandar confecciond-lo no Rio de Janeiro ou mesmo em Paris.
Além disso, o retrato poderia ser encomendade no tamanho que
se quisesse, desde o tamanho natural, de meio busto ou corpo

inteiro, até a mais delicada miniatura.

RETRATOS EXTRA - GRANDES
0 celebre photographo americanc, sr. W. Bradiey
estd a disposicdc do illustrado publico desta
capital para tirar retratos de todas as classes a
precos reduzidos e especialmente os de tamanho

natural de novo systema, garantidos perfeitos, a
30% cada um (valem na corte BO$) (64).

Antes que o leitor se canse de tentar visualizar casas,
quartos, paredes e gavelas repletos de retratos, uns
diferentes de outros, em varios tamanhos, com diversos
acabamentos, passemos a imaginar gque, diante de tantas

variedades, era possivel escolher um destes produtos

64.4 Provincia de S&o Paulo, Amancio, 6.2.1B76.
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conforme o poder aquisgitivo e a finalidade desejada. Somente
com toda esta variedade teécnica, o retrato poderia tornar-se
aceagsivel a todos e, também, criar uma demanda capaz de

sustentar todos os profissionails envolvidos neste ramo.

De qualquer forma, para todas as classes, o valor gue
estes profissionais cobravam pelos seus servigos era mulito
menocr que o cobrado por um pintor como Pedro Américo, e o
trabalho era executadc com uma rapidez muito maior. Vale
lembrar que o mercado comportava diversos tipos de produtos
e era possivel comprar imagens para todos os gostos e
bolsos. Os pintores atuavam com produtos mais caros; os
fotégrafos tinham diversos pregos, mas eram os unicos que
podiam atingir todas as classes com valores mais acessivels,
decorrentes de uma producdo massiva que a técnica

fotografica possibllitava.

Entravam, também, nesta disputa pelc mercado de
imagens, aguelas que poderiam ser reproduzidas & exaustio
pela litografia, atingindo um pre¢o ainda mais baixo e sendo
vendidas em diferentes estabelecimentos de comércio: uma
producdo em série, maior do gue a existente entre fotdgrafos
e pintores, uma producdc, no entanto, restrita a confeccéo
de imagens de personalidades e gente famosa, j& que somente

-

a qgquantidade & que as btornavem baratas.

Un retrato feito a mdo por um pintor tinha seu preco

fixado, na década de 1880, em torno de 603000 (sessenta mil
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réis). Era este o prego ccbrado por Line Moniz por um
retrato a crayon (65); Huascar cobrava, por um busto em
tamanho natural, na década de 1870, 803000 (citenta mil
réis) (88). Com certeza, estes eram precos minimoa relativoes
a um guadro simples, sem muito requinte e provavelmente
reproduzido de fotografia, a gual facilitava o trabalho
tanto para © cliente como para o pintor. Tais precos de
retratos feitos por pintores ndc estavam maito longe de
alguns exemplares executados através da téconica fotografica:
W. B. Bradley oferecia, na década de 1870, retratos
fotograficos em tamanho natural a 30%000 (trinta mil réis})
alegando que, na corte, custavam 803000 (oitenta mil réis)

(67).

Com o passar dos amnos, estes pregos foram diminuindo,
inclusive oz de retrato a dleo. A modalidade fotografica, no
entanto, teve wuma Queda muito mais acentuada e, se os
pintores gquisessem disputar um mercado intermedisric, era
preciso balixar seus precos: na década de 1860, um retrato a
dleos custava no minimo 100%000 (cem mil réis), vinte anos

depois seu preco tinha diminuido em 20%.

Neata mesma década de 1860, um retrato fotogriafico
simples poderia ser comprado por pregos a partir de 30000

(trinta mil réis) a duzia - 2$500 (dois mil e quinhentos

65.Didrio Popular, Secio Particular, 15.3.1886.

66. Correio Paulistano, Animcio, 14.8.1877.
67.4 Provincia de 580 Paulo, AnGncio, 6.2.1876.
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réig) a unidade (868):; Jjé na década de 1880 o mesmoc produto
custava 53000 ( cinco mil réis) a dazia ou $420 réis a
unidade: sels vezes menocs que na década de 18B80. Se se
considerar preco promocionais, essa diferenga podia chegar

até a dez vezes (68).

Pela comparac8oc de pregos entre os retratos pintados
{ou retratos fotograficos pintados ou em tamanho natural) e
os precos cobrados pelo cart@o de visita pode-se afirmar que
este Ultimo era o produto mais vendido e o objeto mais
consumido nesta massificascBo do retrato. A maioria das
pessoas s86 podiam optar, por Obvias guestdes financeiras,
pelo cartBoc de visita. As outras opgles de retratos
existentes estavam restritas a uma camada bem menor da
populaciio, sendo muitas vezes encomendados em gituacgBes
especiais, seja para servir de decoragdo aos palacetes seja

para homenagear alguém por motivos divérsos.

Para uma melhor compreens&co do custo de um retrato para
pessocas de diferentes poderes aquisitivos, podemos recorrer
a uma comparac8c entre os pregos dos retratos e o de
diversoé servigos, g&neros alimenticios e salariocs, no
periodo. Quanto aos saldrios: um militar aposentado em 1873,

com patente inferior a capit8c, recebia entre 253000 e

88. Correio Faulistanc, Amincio, 1Z.10.186Z.

68.4 Provincia de S&80 Paulo, Anincio, 14.4.1883. A Fhotographia
Americana neste periodo vendia a dazia de cart3o de visitas a 33000,
para liguidar os negbcios.
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403000 por més (70); uma cozinheira, em 1878, ganhava por
més em torno de 30$000 (71). Um levantamento feito pela
comiss8o de estatistica em 1B88 aponta os seguintes saldrios
didriocs: wum carroceiroc ganhava entre 2$000 e 235000, um
chapeleiro entre 23500 e 63$000, tipografo entre 33000 e

74000 e pintor entre 3500 e 63000 (72).

Quantos aos servicos: o transporte de trem de 22 classe
entre a Pca da Sé e as longiquas paragens de Agua Branca
custava $700, para Perus 28000, Santos 63$000 e Campinas
T$680 (73). Um Tilburi (carro)} de aluguel custava 23000 pela
primeira hora e 1$000 pelas subseqilientes (74). A igreja
cobrava: por casamento ou pela presenga de um padre durante
funeriis, de 4A$000 a 63000 e um batizado., custava moédicos

28000 (75).

A respeito da alimentac8o: em 1863 para almocar e
jantar numa "pens3o’ pagava-se 183000 por més (76). J& os
precogs dos génerocs alimenticios no mercado, em 1862,

custavam: arroz 93000 a arroba - $600 o kilo; feijdoc H3000 o

70.Almanak da Provincia de 580 Paulo para 1873: organizado e publicado
por Antonio José Batista de Iluné e Paulo Delfino de Fonseca: primeiro
armc. — 93 Paulo: Typographia Americana, 1B73.

71.5¢ a cozinheira fosse uma negra alugsda, seu proprietdric lucraria
20$000. A Provincia de 580 Paulo, Amancio, 4.5.1878.

72.Reldtorio Apresentado ac¢ Exmo. Sr. Presidente da Provinecla de 5&o
Paulo pela Comissdo Central de KEstatistica. (S&c Psulo, Typ. King,
1888,

73.1dem, ibidem.

T4.4Imanach administrativo, commercial e Industrial da Provincia de
580 Paulo para o anno bissexto de 18864: organizadoe por Francisco
Igndcio Xavier de Assis Moura: 8. Paulo: Editores Proprietario Jorge
Seckler & Cia., 18B83.

75.1dem, ibidem.

T8. Correio Paulistano, Amincio, 6.2.1883.
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alqueire; aclhcar 3$500 a arroba - $235 o kilo: toucinho

3

C

$700 a arroba — $250 o kilo (77).

Para poupar ao leitor o trabalho de fazer contas,

omparando estes precgos com os dos retratos:

0 wvalor pago a Pedro Américo em 1877 pelo guwadro Batalha
do Avahy (40:0003000) era suficiente para mandar fazer
8.000 dhzias de cartdes de visita na Photograhia Americana

de Milit8oc Augusto de Azevedo, a gual, durante Z4 anos de

atividades, sob responsdbilidade de trés diferentes
propietarios, produzul cerca de 12.000 retratos
fotograficos.

Com o valor de uma duzia de cartdes de visita (303000C) em
18583, podia-se almogcar e Jantar durante quase dois meses

em uma ‘pensdo’.

Uma cozinheira teria que gastar, em 1878, um sexto de seu
saldrioc, para adquirir por B5$000 uma duzia de cartdes de
vigsita; em 1886 um carroceiro teria que trabalhar dois
dias pelo mesmo produto; um tipegrafo ou um pintor, para
obter sua duzia de retratos, trabalharia um dia, se
preferisse um retrato a 6lec terias que dispor de um m€s de

seu trabalho.

Em 1873, fazia-se quatro cartdes de visita pelc prego de
um batizado; pelo valor da dazia de cartdes, ia-se sete
vezes da Praca da S5é& & longingua Agua Branca ouw, entédo,

ia—se de trem A cidade de Santos.

As maiocres oposicbes verificam-se entre o retrato e o8
géneros alimenticios; wum retrato & 6leo (100$000), na
década de 1860, eguivale a 185 kg de arroz ou a 300 kg de

T7.Correio Paulistano, Mercado de 880 Paulo - pregos da praga da
tltima semana, 19.10.1862 .
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feijdo; uma dazia de cartdes de wvisita (303000} no mesmo
periodo eguivale a HO kg de arroz ou 90 kg de feijdo.

Como se pode ver, caro leitor, & desnecessario
continuar a fazer contas para concluir gque possuir um
simples retrato. neste periodo, & possivel para quase todos,
pois seu valor por dbzia, corresponde a um sexto do salario
de uma cozinheira ou dois dias de trabalho de um carroceiro,
sem contar gue poderiam ser adguiridos em guantidades
inferiores a doze. Bvidentemente sic valores altos quando se
pensa em todas &8s necessidades gque o saldrio tinha que
gatisfazer, considerando, também, gue normamente ele era
responsavel pelo sustento de mais de uma pessoa. No entanto,

este nd3o era um sonho irrealizavel e, pela procura de

retratoz na cidade, expressa pela dquantidade de retratos
executados na Photographia Americana, percebe-se gque muita
gente optou pelo retrato em vez de gullos de arroz e feijho,
pelo fato de poder adigquirir sua propria imagem pelas lentes

de um fotégrafo.

0 sonho de possulr um retrato sdé se tornou real pela
capacidade da técnica fotografica de reproduzir as imagens
do mundo a baixoc custo. Por isso, a fotografia tornou-se
uma técnica a servigco de todos, garantindo a gqualquer um o
direito de possuir ndo apenas ag cenas do mundo, mas também,
e principalmente. a sua propria cena. B como disse Alexandre

Dumas em sua crdnica irada contra og fotografos, os quais,

segundo ele, nidg sabiam fazer retratos, mas, sapesar disto,



94

com a técnica que dominavam, haviam transformado o sol, de

humilde servidor do Imperador da China, a também,

de sua criada de salBc (78).

78 .Alexandre Dumas, Correic Paulistano, Corso, 1.85.1864.

seyvidor



CAPTITTULO TI1

A FABRICA DE SONHOS
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ENCOMENDA

Cecilia Meireles

Desejo uwma fotografia

como esta - o senhor vE7 - como
esta:

en que para gempre me ria

com um vegtido de eterna festa.

Como tenho a testa sombria,
derrame luz na minha testa.
Deixe esta ruga, que me empresta
um certo ar de sabedoria.

N&o meta fundos de floresta
nem de arbitraria fantasia...
Néo... Neste espago que ainda
resgta,

ponha uma cadeira vazia.



1.PAICOS E CENARYIOS: AS OFICINAS FOTOGRAFICAS

Una fabrica de sonhos, localizada & Rua da Imperatriz,
nQ 58: photographia Americana de Milit§o Aumusto de Azevedo,
antiga casa de Carneiro & Gaspar. Um socbrado com varios
cOmodoe, © principal deles conhecido como salfio de poses,
onde a mobilia disputa o espagoc com refletores de luz e
cémaras fotograficas. Convido os leitores a imaginarem esta
sala: de wum lado, uma rica mobilia de Bois Noirci, com
dunquerques de Bouli, marchetados de madrepércla e dourados
a fogo, espelhos bizantinos, cortinas de tule, cadeiras de
carvalho € veludo, mesas & renaissense; do lado oposto,
enormes camaras fotograficas apontam suas objetivas para
este cendrio. Ao fundo, paredes trabalhadas com frisos

decorativos ou, entdo, grandes telas que copiam diversas

pailsagens bucodlicas de campos, vales e florestas.
Amontoadas, a um canto da sala, uma porc8o de
"quinguilharias": ferros que servem para sustentar o corpo

durante a fotografia, tapetes imitando relva, algumas
roupas, inumeros acessdrios decorativos. Grandes Jjanelas,
paredes & teto de vidre, fazem entrsr uma intensa luz
natural que, por meio de refletores, despejam sobre as
pessoas uma luz medida para realgar seus tracos mais
marcantes. "Olha o passarinho!"” - e alguns momentos depois

estd pronto mals um retrato.
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Paga-se 5$000 (cinco mil réis) e & a vez do proéximo
cliente entrar. Ele aguarda na sala de visitas imaginando
como ira compor a sua cena. Uma série de retratos com
molduras douradas pendurados pelas paredes, alguns com
passe-partout de até 25 aberturas, ajuda-o a decidir. HS&
também quadros representando a moda e, espalhados pela sala,
alguns dos produtos que servem de mostrudrio dos servigos
gque a oficina estd habilitada a fazer. A um canto,
encontram-se Albuns de retratos produzidos na oficina
fotografica, nos quais o cliente pode observar os resultados
de boa parte das cenas gue acontsceram dentro do sal3c de
roses, olhar diversos rostos conhecidos & amigos, além de
imaginar como ficard o seu préprio retrato neste mesmo
dlbum. Apb6s a8 espera, uma conversa com o fotbégrafo para
combinar o tipo de servige, © acebamento e o formato do
retrato. © cliente, entdo, estd apto pars entrar no saldo de
poses. "Olha o passarinho!”, alguns momentos & estd pronto

mais outro retrato.

E possivel imaginar tais lugares & oeenas porque a
principal mensagem, que se encontra nas fontes pesguisadas,
€ o convite para gque todos venham a uma oficina fotografica
obter o seu retrato. Estas casas s&o os lugares ideais para
gue O sonho de possui-lo seja realizado e, para isso,
oferecem wuwma lista infindavel de produtos capazes de
concretizar as reprodugdes exatas dos desejos e a criaclo de

qualquer realidade. Se estas listas reuniam diversos
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atrativos para que as pessoas da época se fizessem retratar,
hoje elas possibilitam saber das pecas que compunham estas
verdadeiras casas de retratos: seus objetos, seus servicgos,

seu funcionamento.

_Estas casas de vretratos espalhadas pelas cidades
contavam com uma considerdvel infra-estrutura para atender &
procura por retratos, reprimida por séculos. No entanto,
desde o surgimento da fotografia nem sempre foram assim:
elas foram se transformande até atingir as condic8es
conslideradas, entdo, ideals para atender & demanda. Mello
Moraes Filho conta que, na década de 1850, no Rio de
Janeiro, dois fotdgrafos vindos da Hungria haviam instalado
uma oflcina fotogréafica na Rua de S8oc Pedro. Carlos Kornis -
professor de Direito - e Birany - criminalista - haviam
abandonado seu pais durante a crise de 1848 gue tomou conta
de toda a BEuropa, indo a principio para os Estados Unidos
onde, em Nova York, na oficina de um fotdgrafo chamado Brad,
aprenderam fotografia. Logo em seguida, imigraram para o
Brasil.

0O atellier de daguerreotypia de Birany e Carlcs

Kornig, & BRua de S&c Pedro era simples, severo,
modesto.

Na sala da frente viam-ge, emmolduradas gravuras
ornamentando as paredes, mesa central com
egstatuetas de bronze e passe-partout aoc acaso:
algumas caixinhas abertas ou fechadas, contendo
retratos por elles executados, e dezenas de
outros, com ovaes duplo e aparelho stereosedpio,
segundo © systema entdc em voga nos Estados

Unidos.
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Breve tapete na entrada, aparadores com vasos de
flores artificiaes, espelho dourado, cadeiras
usadas, e pouco mails, completavam os aderecos
d essa desluxuosa pega de recepclo e de espera

{(1).

Apegar da oficina ser freqtientada por ©pessoas
importantes da corte, o0 qQue garantia apenas notoriedade aos
artisgtas, o estabelecimento ndc dava lucro. Mello Moraes
Filho diz que., neste periodo, & arte de retratar através da
daguerreotipia era praticada no Rio de Janeiro por
rrofissionais pouco habilitados, afugentando, desta forma, a
clientela. O que ele n8o leva em considerac8o € Qque © pPrego
de um daguerredtipo era muito caroc, tornando-o acegsivel
somente a esta elite frequentadora da oficina de Kornis e
Birany. A producdo em série, que sera ums. das
caracteristicas marcantes do retrato fotografico e que trari
trabalho a muitos fotdgrafos, era ainda coisa do futuro, se

bem que préximo.

Antes do retrato tornar-se acessivel a todos, no final
da década de 1840, um irlandés chamado Frederic Walter
percorria o nordeste brasileiro com um Tapparelho de
daguerreotipo, que usava durante o dia, e um gabinete de
magica, que funcionava & noite nos theatrinhos” (2). Podemos
imaginar o que significavam, para o seu publico, estes dois

objetos de fantasia gue subvertiam a realidade conhecidza: um

1.MELLO MORAES FILHC, A. J. Artistas do meu Tempo: seguidos de um
estude sobre Laurindo Rabello. Rio de Janeiro, H. Garnier, 1904. pp

43-44,
2 .MELLO MORAES FILHO, A. J. Op. cit. p. 37.
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objeto que some, um retrato que aparece. Quantas pessoas,
como num passe de magica, nio ficaram eternamente presas num

redaco de cobre!

E foi com este personagem "bizarro™ que um dos mais bem
conceituados fotégrafos do Rio de Janeiro, durante o periodo

estudado, aprendeu a profiszfo de fotdgrafo:

Natureza em demasia curiosa, indole decidida e
aventureira, o rapazola Insley Pacheco, que 1a se
achava, abeirando-se pouco a pouco do bizzaro
figur&o, tomou-lhe de um relance o &nimo, dominou-~
ihe a privanca, e dentro em breve, a troco de
desenhos de sortes para as exhibigdes magicas,
surge aguli e alli, tirando retratos com as
grosseiras machinas e acanhado saber do irlandés
viajante, até que afinal, com aparelhos importados
da América do Norte, eil-o ja separado do
saltibanco e mestre, a retratar por sua conta e
risco, de villa em villa, de cidade em cldade, de
rrovincia em provincia, percorrendo guasi o norte
do Brasil, em excursio compensadora e de
verdadeira surprega artistica (3)

Sem duvida, nesta "iniciac80"” de Insley Pacheco temos
muitos do= aspectos comuns aos artistas destsa época.
Provavelmente, ele trocou com o irlandés as suas habilidades
no desenho pela possibilidade de aprender o oficio da
fotografia, tornando-se, posteriormente, ele préprioco um
retratista itinerante. Passando de cidade em cidade. foi a
Nova York aprender os conceitos estéticos para a confeccéio
de um retrato, teve auvlas de pintura com Grazoffre e
adguiriu o conhecimento e o dominio das novae técnicas da

fotografia na mesma oficina de Brad, por onde tinham passado

3.MELLO MORAES FILHO, A. J. Op. cit. pp. 37-38.



og dois hiUngaros gue faziam sucesso no Rio de Janeiro, na

década de 1850,

Quando retorna ao Brasil, continua a percorrer o
nordeste do pais e, em 1853, resolve ir para o Rio de
Janeiro. Neste mesmo periodo, aji se encontravam Birany e
Kornis instalados na Rua de S&oc Pedro com susa oficina. Como
elezs, Insley Pacheco teve dificuldadesz para obter lucros com
a fotografia até o dia em gue teve a chanche de comprar, de
um capitdoc de um navio ancorado no porto do Rio de Janeiro,
uma maguina de tirar retratos pelo sistema de ambrdtipos,
“"cabendo—-lhe a honra de introductor deo systema entre nés"”
(4). O qgue equivale a dizer: introdutor do retrato por
ddzias, a pregos baixos e, portanto, acessivel para guase
todas as pessoas. Ao contrdrio do daguerredtipo, o ambrétipo
nfo & uma chapa Unica, pode ser reproduzida & exaust8o, & de
mais fdcil manuselio e mais barata. A técnica, como sempre,
foi mendo adaptada ag vontades humanss: enguanto uns podiam
obter seu desejo de retrato, outros podiam satisfazer o seu

sonho de uma vida confortavel e com establlidade financeira.

Otimista com esta nova perspectiva de maito trabalho,
Insley Pacheco manda emissarios & Inglaterra, & Franca e a
Belgica com o intuito de adguirir equipamentos necessarios
para a abertura de uma grande casa de retratos no Rio de
Janeiro, situada no mais elegante ponto comercial da Corte,

gque, em pouco., ge assemelharia dquela de Kornis e Birany e A&

4 _MELLO MORAES FILHO, A. J. Op. cit. p. 40,
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sua proépria casa de alguns anos atras:

Em afan de aspiracBes, a@os deslumbramentos dos
dominios da arte, no estimulc gue rebenta das
vocagSes poderosas, Insley Pacheco, possuidor de
formalas egplendidas, rodeado de apparelhos
custogos e de ultimo aperfeicoamento, inaugura
sumptuoso atelier na mesma rua [Ouvidorl ng 102, e
a deprehender do que se 18 nos Jjornaes do tempo,
fora semelhante estréa memoravel Jjubiléo nos
factos histéricos das nossas Bellas-artes.

{(...)

E a familia imperial, individuvalidades politicas,
as illustraces do tempo, as mogas mais formosas
da aristocracia passaram ante as objectivae do

atelier principesco, © mals notidvel do Rio de
Janeiro, o mals completo da América do Sul (5).

A partir dasg histdrias de Insiey Pacheco e de Birany e
Kornis, podemosg nos introduzir nestes anos em que se
constituiram as oficinas fotograficas do periodo. Estes
locais foram se transformando na mesma proporgdo em gque
aumentava a s8ua clientela e & medida gue o preco de Beu
produto bidsice - o retrato - regredia. Aos poucos, foram se
contituindo em espacos especlalmente preparados para receber
e executar os retratos de uma multidio de pessoas desejosae
em ver seu rostos fixados. A condicBo de executar os
servigcos a pregos baixoz obrigaram as oficinas fotograficas
a se remodelarem para receber a demanda de clientes. Por
isso, vé-se a diferenca entre as primeiras casas de
retratos, simples e sem luxo -~ qguando o produto era caro e

as condig¢Bes técnicas limitavam a clientela - e as outras,

5.MELLO MORAES FILHO, A. J. Op. cit. pp. 64-66.
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suntucsas oficinas fotogrdficas - quando os precgos eram
baizog e, grande a demanda. Estamos falando agui de uma

légica de mercado, mas um mercade muito particular das

imagens.

0 planejamento para a montagem de uma oficina
fotografica passa necessariamente pelas condicgbes gque esta
técnica estabelece. Na execugdo de um retrato, o cenario
deve ser planejado anteriormente ao clique do fotdografo: em
uma conversa gue antecede eate momento, cliente e fotdgrafo
estabelecem a forma de composicBo do retrato. 0 cliente
expde geus anseics, o fotdgrafo os adegua &s condicfes de
gua oficina e a seu conhecimento técnico, pols uma cartola e
uma bengala n8o podem ser acrescentadas a qualgquer tempo na
fotografia. E necessdrio que o cliente as envergue antes,
conforme geus planos, deseljos e intengdes. Diferentemente da
pintura que constrbi seu aspecto real a partir,
exclusivamente, da semelhanca fisica, ndoc necessitandc da
presenga material de objetos para elsbeorar e fixar um
cenario, a fotografia necessita de todos os aderecos em
torno da pesscoa para gQue a8 lmagem possa atingir seu
objetivo. Em uma pintura, pode-ze acrescentar um cenirioc de
floresta ou gqualguer outro, conforme a imaginacgic do pintor;
na fotografia, é& necessirio dque este cendrio exista
fisicamente para aparecer no retrato, €& preciso gue ele
esteja atrds do retratado se este gquiser associar sua imagem

4 de um congquistador ou a outra fantasia qualquer.
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Desta forma, uma oficina fotogridfica deveria reunir em
suas dependé&ncias o maximo possivel de objetos para atender
aos anseios de seus clientes. Em épocas de parca clientela,
montar ou aumentar a infra-estrutura de uma oficina era
aventura perigosa que esgbharrava no 1limite das 1leis de
mercado - alids., na falta do prdéprio mercado. EBEntretanto,
numa época de mercado promissor, era a qQuantidade e a
variedade de objetos e acessdrios no interior de uma oficina
fotogrdafica que a qualificava, marcando a diferenca entre as

diversas casas de retratos.

Ao passar por estas ‘transformactes, a oficina
fotografica ftornou-se a partir da década de 1860, o lugar
ideal para uma pessoa se retratar, concretizar e multiplicar
seus sonhos € suas imagens. Quando Militdoc Auvgusto de
Azevedo resclveu ligiiidar, na cidade de S&o Paulo, a Casa de
retratos Photographia Americana - a nossa fédbrica de sonhos
-, uma das maquinas fotogriaficas colocada em leil3oc era
capaz de tirar, numa mesma chapa e ao mesmo tempo, T2
retratosg (8B). Talvez sejs este o dado, & o simbola, gue
melhor represente o funcionamento de uma oficina fotogrdfica
durante este periodo: um lugar onde se reproduziam rostos e

poses, um espago onde os conceltos estéticos da arte estavam

combinados com a agilidade e a eficiéneia de concretizar a
reproducdo infinita do sonho & do desejo de posse de um

retrato.

6.Didrico Popular, Animeio, 27.2.1886.



Em 1864, nas paginas do primeiro namero do Jjornal
ilustrade Diabo Coxo, hd wuma caricatura com o titulo de
“"febre Photographica”. Titulo e imagem sugestivos para
pensar na constituwicBo do universo fotografice destas
décadas e para entender por gue uma oficina fotogrdafica

devia ser ripida e eficiente nos trabalhos qgque executava.

"Febre Photographica” foi a titulo que Angelo Agostini

(7) encontrou para sintetizar o que sua exXperiénecia pessoal

7_Angelo Agostini foi uns dos caricaturista mais famoscos da segunda
metade do século passado. Era italiano e deve ter chegado a4 530 Paulo
no comeco da década de 1860 onde trabalhou como pintor retratista,
professor de desenho e Jjornalista. Em S3o Paulo fundou o primeiro
jornal humoristico da cidade Diabo Coxo (1864-1865) e depois o
Cabridc (1866-1877), mas foli no Rio de Janeiro, para onde se
transferiu na década de 1870, que conseguiu malor destague
profissional, sendo um dos fundadores da Revista Ilustrada. Sobre o
Cabridic e as revistas humoristicas em 88o Paulo, wver: CABRIAC:
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mostrava. Em 1862, ele fora contratado por dois fotégrafos -
Perestrello ¢ Gaspar - como retratista & Gleo rara trabalhar
na oficina gue estavam abrindo em S3c Paulo. Com o fim desta
sociedade, continou a trabalhar com Perestrello, conhecendo

bem a voracidade das atividades dag oficinas fotogréficas.

O desenho de Agostini sugere uma producio em série das
fotografias: pela parte de tris da cémara fotografica, entra
uma multid8o 4dvida e apressada por se fazer retratar. O
fotégrafo, acima do equipamento, coordena esta atividade:
como um maestro, transforma a ansiosa multid8So, através da
objetiva de sua mdgquina, em outra multiddo, s6 que agora de
retratos. Ou serd de dinheiro? N3#Zc importa: a industria
fotografica funcionava a todo wvapor, com um vasto mercado
consumidor e com locails especialmente montados para atendé-
lo. A caricatura evidencia que a fotografia n3o era apenas
uma arte € nem mais ume atlvidade de pioneiros: era, antes

de mais nada, um grande negbcio.

Uma oficina fotografica podia ser montada de diversag
formas, conforme o propbésito e o poder aquisitivo do
fotbégrafo. Por isso, ndc & poamsivel estabelecer uma regra
geral para as instalagdes existentes no pericdo. Pode-aze
porém, tracar algumas conjecturas a partir das experiéncias
dos diversos fotégrafos e das oficinas expostas pelas

paginas dos Jjornais, estabelecendo, assim., algumas das

Semandrio humoristico editado por Angelo Agostini, Américo de Campos
e Antonio Manoel dos Reis: 1866-1867. gdicso fac-similar/introducio
de Délio Freire dos Santos. S3c Paulo, IMESP/Arquivo do Estado, 1982.
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préticas comuns & aventura de possuir uma oficina
fotografica. Assim, uma casa de retratos que rretendesse
fixar-se por longo tempo em uma cidade teria gue ter
condigbes suficientes para oriar uma estruturs minima, com
um bom sal3c de poses, diversos eguipamentos, mobilia,
bibelds, etc. Representava, entfo, um bom investimento de
capital, polis sé desta forma tornavam-se locais adeguados
para um publico urbano que se sofisticava e desejava possuir
retratos. Kste &, por exemplo, o casoc da FPhotographia
Americana, que seguramente foi o maior e o mais importante

estabelecimento fotografico entre 1882 e 1886 na cidade de

S8c Paulo.

Porém, sempre havia a alternativa — caso n8oc se tivesse
capital para fixar wuma boa casa de retratos em lugar
rentavel - de instalar uma oficina proviséria, com poucos
equipamentos e utilizandc eventuais acessérios arranjados no
préprio  local. Podia-se, também, prestar Jornadss de
trabalho em oficinas ja estabelecidas. Um exemplo de oficina
itinerante pertencente a fotdédgrafo andarilho é & de Elwell e
Dulley. gque o Correic Paulistano, em 1866, noticia como
situada & rua da Imperatriz, n® 48. Vale lembrar gue, neste
periodo, nem era neceseario pagar para obter publicidade nas
paginas dos Jjornais - o pagamento 86 era feito pelos que
optavam em ter uma mensagem velculada por varios dias: caso
contrario, bastava procurar a redac% com exemplares

fotograficos para conseguir publicidade e é este o artificio
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utilizado por Elwell e Dulley. Eles enviaram uma vieta
| fotogrédfica da Rua da Imperatriz para a redacloc do Jjornal
que, agradecido, publica uma nota dando o nome e o endereco
dos fotdgrafos:

Photographia: No estabelecimento rhotoegraphico dos

srs. Elwell e Dulley. rua da Imperatriz, 46,

tirou-se uma bella vista da mesma rua. Agradecemos
a offerta de um exemplar que nos foi feita (8).

Easta &€ a primeira referéncia & oficina de Elwell e
Puliey. No entanto, o fotégrafo Elwell j4 havia tentado a
sorte por S8o Paulo, no ano anterior & esta nova
experiéncia, tendo trabalhado na oficina fotografica, recém-
aberta, de Carneiro e Qaspar: a Photographia Académica.
Jegundo o anuncio de abertura do estabelecimento, Elwell
era um fotdgrafo recém-chegado dos Estados Unidos e perito
"na extracd@o colorida e rerfeicdo dos retratos de
photographia™ (9). Porém, tendo permanecido pouco tempo na
Photographia Académica, Elweel tranfere-se, um més depois,
rara Campinas ondé val trabalhar na Casa de José Xavier

Balieiro (10Q).

Pelo menos aparentemente, Elwell tinha o perfil de um
grande aventureiro, passando de lugar em lugar e testando
diversas associagdes comerciais, fossem elas provisgérias ou

fixas. Nessas andangas pelo mundo deve ter conhecido Dulley

8.Correio Paulistano, Noticidrio, 6.5.1866.
S.Correio Paulistano, Antncio, 16.7.1865.
10.Correic Paulistano, Amincio, 17.8.1865.



e, com ele, planejado retornar a S3c Paulo para uma nova
experiéncia profissional, quem sabe atraido pelo sucesso que
Carneiro & Gaspar obtinham na c¢idade e gque ele havia
testemunhado, tentando assim abocanhar uma fatiazinha do

mercade paulistano.

Pelo que indica o noticidric de jornal, Elwell e Dulley
dedicaram-se, pPrincipalmente, a produzir vistas
Totograficas, dando preferéncia pela producdo externa de
imagens. Hm setembro de 1866 enviam a imprensa uma copia
fotografica da Ponte Grande, em agosto do mesmo ano reslizam
um trabalhe para o Semindrio da Gloria gque posteriormente
serd enviado & Hxposicg#o Nacional:

Exposici@o Nacional - A photographias do Seminario

da Gloria gue se achBc retratada a directora,

professores, educandag em numerc de quarenta e

duas, tirado a 15 de sgosto do corrente annc, dia

da festividade da padroeira do semindario, trabalho
da officina dos srs. Carlos Elwell & Dulley (1i1).

Bsta segunda noticia, cinco meses apbs a primeira, é o
ultimo wvestigio deixado por Elwell & Dulley nas piginas do
Correiv Paullistano, em 580 Paulo. Uma hipdtese gue podemos
levantar & que estesg fotdgrafos tenham montado uma oficina
improvisada, com parcos recurscs técnicos. Sem condi¢les de
montar um amplo saldo de poses - aoc exemplo de Carneiro &
Gaspar ou Balieiro - restou-lhes investir, ent3c, na

rroducdo de imagens externss, valendo-se para isso, da

11. lorreio Paunlistano, Noticiério, 4.10.686.
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experiéncia acumulada como itinerantes, o que os tornavam
capazes de realizar facilmente este tipo de servigo, pois
rossuiam habilidade para improvisar as condigB®es necessirias

4 sua execucio.

Pelas caracteristicas destes rrofissionais na
improvisacdo, pouco importava a cidade em que estavam, desde
que fosse satisfatdério o volume de trabalho que conseguiam
nela. Desta forma, para Elwell e Dulley mais lucrativo seria
ir para uma cidade onde n3o sofressem a concorréncia de uma
oficina com o porte da Carnelro & Gaspar, e onde poderiam
atender a uma demanda menos exigente por retratos, gque era

sem duvida o "fil&0" do ramo fotografico.

Assim como Elwell e Dulley, também outros fotdgrafos
sabjam que o retrato fotografico era uma verdadeira febre,
come sugeria Agostini. Por isso andavam de cidade em cidade
4 caca dos rostos desejosos de se fazerem retratar (e,
légico, & procura também, do gue eles guardavam dentro de
seus bolsos). No entanto, exercer a profissfio de fotégrafo
itinerante era uma boa opg3c nas cidades de menor porte, mas
ndo nas malores, pols acabava-se enfrentando a concorréncia
de casas tradicionais, fixadas Jj4 h& algum tempo e com

estrutura capaz de satisfazer mais plenamente 4 elientela.

A caracteristica de intinerante, contudo, era uma das

mals fortes neste ramo de atividade. No Didric de
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Correspondéncia Comercial (12) de Milit8o Augusto de
Azevedo, héd uma carta de 1883, enderecada ao capit3o Antonio
Jo8o Azevedo, residente em Jacarei, no Vale do Paraiba (13),
que demosntra a transitoriedade dos fotdgrafos, sobretudo,
nas cidades de pegueno pbrte. Nestsa carta, Milit3oc pede ao
destinatdrio hospedagem em sua casa durante o8 festejos
daquela cidade e comenta sobre a possibilidade de montar, em
um de seus cdmodos, uma oficina de retratos provisdéria, como
Jja tinha s8ido feito no ano anterior. BEm maic do anc

seguinte, outra correspondénecia com o0 mesmo teor é

12.0 Didrio de Correspondéncia Comercial de Militioco Avgusto de Azevedo

& mais wma das pecas gue restaram do servico rotineiro da
Photographia Americana. Constam dele cartas comerciais de 1881 até
geu fechamento em 1888; deplois do que, Militdc mescla cartas
comerciala e peasscals até 1902. HA, ainda, uma transcricgdo parcial do
Marmial sobre instalacdo de oficinas fotograficas escritoc por Alphonse
J. LIBBERT (iB27-1914). La PFPhotographie en Amérigue: traité complet
de photographie pratigue. Contenant Iles découvertes les plus
récentes. 4. ed., augmentée d un appendice sur le gelatino-bromare.
Paris, B. Tianol, Editeur, 1884. ® proviavel que existissem Diarios
semelhantes com dataclo anterior a esta, vieto a sua obrigatoriedade
pela legislagdo comercial.
Boris Kogsoy afirma que este & um Didric pessoal -~ mas uma leitura do
Diario demonsira gue ele & mais uma peca burccrdtica do gsbinete
fotografico. 0 Cddigo Commercial Brasileiro, em vigor até hoje,
eatabelece em sgeu capitule III, artigo 11: "0s livros que os
comerciantes s&o obrigadeos a ter indispensavelmente na conformidade
do artigo antecedente, s83o o "Plario” e o "Coplador de Cartas™. 0
artigo seguinte esclarece a sua finalidade: "No Diario é o
commerciante obrigado a lancar com individuagBo e clareza todas as
suas operagbes de commercio, letras e outros quassquer vapeis de
crédito que passar, aceltar. afiancar ou endossar, e em geral tudo
gquante receber e despender de sua ou alheia conta, Beja por aue
titulagdo for, sendo sauficiente que a8 parcelas de despesas
domésticas se lancem englobadas na data em qgque forem extrahidas da
calxa. Os commerciantes de retalho deveric Ilancar diariamente no
diario a somma total das suas vendas a dinheiro, & em assento
separado a sgomms total das vendas fiadas no mesmo dia.” Como estes
Diarios n8o podiam ter rasura, pois perderism a validade em juizo, os
comerciantes utilizavam 1livros rascanhos e foli um destea livroa-
rascunhce da Photographia Americana que scbreviveu ac tempo.

13.Didrio de Correspondéncia Comercial. Carta a Antonio JoBo Azevedo,

20.5.1883.
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enderegada a um sr. Moreira, de Cagapava:

Farece-me que ha ahi uma festa no dia 1 de junho.
Manda-me dizer com franqueza se wvallia a pena ir
la com os retratos estantaneos, isto &, tirar
também photographias em buste (em cart3o) (tira-
los ahi e vir prepara-los ca) (14).

0 que chama a atencdo, nestas cartas, & o fato de o
proprietario de um estabelecimento comercial bem estruturado
optar por executar o seu trabalho em condigBes precérias
(15}. O que levou Milit30c Augusto de Azevedo a se locomover
entre uma cidade e outra., com uma verdadeira parafernilia de
egquiapmentos, se nlo os lucros qgue ele poderia obter desta
forma? Eatas festas deveriam atrair para a cidade as pessoas
que moravam e trabalhavam na zona prural, representando um
bom momento para exercer o oficic de retratista com uma
cdmara portidtil em um =allio de poses improvisado. Este
aparato possibilitava-lhe efetuar retratos simples, que eram
entregues ao cliente em pouco tempo; JA os mais elaborados -
o8 bustos - ele traria a 58c Paulo e, depois do acabamento,

remeteria ao capitio para serem encaminhados aos seus donos.

Outro motivo gue levava Milit8o a optar por exercer a
fotografia desta maneira poderia estar relacionado com o
fato de seus negdcios ndo estarem indo muito bem. No

entanto, esta era uma pratica comum a outros fotdgrafos e,

14.pidrioc de Correspondéncia Comercial, carta a sr. Horeira,
14.5.1884.,

1b.Milit3o, era neste periodo, proprietdric da Photographia Americana,
a principal casa de retratos da cidade de S3o Paulo.
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também, a0 passadc de sua oficina. Em 1869, José Carneiro,
sbcic gerente da Carneirc & Gaspar, antecessora da
Fhotographia Americana, publica um antneio dizendo que,
durante a Semana Santa estaria na cidade de Campinas (que,
em relag8o a S80 Paulo, ndo esra no periodo uma "cidade
reguena’”) para tirar retratos (16). Neste periodo, a
Carneiro & Gaspar tinha uma casa no Rio de Janeiro, uma em
S8 Paulo e outra em BSantos e, apesar de toda esta
estrutura, mantinha varios fotdgrafos itinerantes pelas

cidades do interior do pais.

A existéncla de fotégrafos itinerantes e a vontade
disseminada de posse de um retrato devem ter incentivado
pessoas de bom “"faro'" comercial a abrir wuma oficina
fotografica sem possuir os conhecimentos especificos para
operd-la: € o caso de Dath e C. Em 1875, sob a diregd3o de um
"pintor photographo de mérito”, famosoc na regifo do Prata e
acostumado a operar em Paris, Montevidéu e Buenos Aires,
surge uma nova oficina fotogridfica - pertencente ao sr. Dath
e C., que s tem seu nome vinculado & foteografia como
proprietario de uma casa comercial. George Rencleau havia
sido contratado por trés meses para trabalhar nesta recém-
inaugurada oficina de Dath & C. 0O anincic elaborado para a
ocasido dizia que o fotégrafo tirava retratos instanténeos
de c¢riangas e davam aulas de fotografia com os atributos

artisticos adguiridos em 17 anos de experiéncia. Mas,

16.Correio Paulistano, Anincio, 18.3.1869.
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certamente, ndo a experiéncla do préprio sr. Dath (17).

Pouco antes de completar os trés meses de contrato de
Renoleau aparece, em anGncio, © nome de W. 5. Bradley
asgociado a esta oficina. Bradley se propunha a tirar
retratos por médicos pregos e para todas as classes (18).
Apesar da presenga de Bradley na oficina, Renoleau pode ter
permanecido trabalhando por mais tempo neste lecal. O certo
&€ gue, em 1886, onze anos depois, ele estd estabelecido na
Rua Direita, n9 86, com outra oficina fotografica (189).
Contudo, apenas mais uma noticia de trabalhos de Bradley ira
aparecey nos Jjornalis do periocdo: trata—-se de um Aalbum com
vistas da cidade., intitulado "Lembrangas de S3c Pauloc” (20},
apds ¢ que desaparece o rastro de Bradley e Dath e C. dos
jornais depois de ter passado gquase um ano anunciando

constantemente seus servicos.

Gracas &a esta pratica itinerante, muitos fotdgrafeos
tiveram breves estadias na cidade de S8o Paulo: W. B.
Bradley, Dulley, Elwell, Rubini, Victor Telles, Gilva e
Irm&o. Dursky, entre outros. Ja alguns fotdgrafos preferiram

explorar o mercado paulistanc por mais tempo: Nuno

17.Correio Paulistano, Anfincio, 23.12.1875.

18.4 Provincia de S8c¢ Pauleo, Anincio, 6.2.1876.

19.5eu nome aparece vrelacionado, como fotégrafo, nas pdginas do
Almanach adminigtrativo, commercial e indugtrial da Drovineia de S&o
Paulo para o amno de 1886 (fundado e organizado por Jorge Seckler:
gquarto anno. - 5. Paulo: Editores Proprietarios Jorge Seckler & Cia.,
1883). Também € certo que veic a falecer em 5% Paulo pois, nos
Registros de Feitos do 12 cartoric de oficios da familia e sucessbes
aparece seun inventario (este documento, porém, ndo foi localizado nos
arquivos do Tribunal de Justica - proc. n9 3588).

20. Correio Paulistano, Noticidrio Geral, 30.8.1876.
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Peresatrello da Cémara, Carlos Hoenem, Renoleau, Milit3o
Auvgusto de Azevedo (21). Na pratica de cada um destes
profigsionais, ha uwma forma diferente de oferecer e
trabalhar a sua arte. Contudo & possivel dividir estes
profissionails entre os itinerantes - guando permaneciam por
rouco tempo nas cidades e possuiam recursos limitados - e os
gque optavam por se fixar - montando casas de retratos com
razodvel infra-estrutura. Normalmente, atendiam a uma
clientela diferenciada, em cidades com caracteristicas
diferentes, mas sempre realizando o mesmo desejo e vendendo
o mesmo produto. Sabemos gue o principal servico exacutado
numa oficina fotografica - indepondentemente de suas
condicdes técnicas - era o retrato, como apregoava de modo
insistente o anincio-padri3o publicado nog Jornais pela
FPhotographia Americana: "Tiram se retratos por todos os
tamanhos, desde a mails pequena miniatura até o tamanho
natural. Trabalha-se todos os dias n8o importando o tTempo

chuvoso" .

Este fol o principsl slogan da Photographia Americana
durante og seus 24 anos de atividades. Sua instalacio e o

geu Tfuncionamento durante todo este periodo é resultado

21.E importante dizer gue o reconhecimento dos fotdgrafos fol efetunado
atravéa dos anfncios e noticldricos da imprensa; podendo haver,
portanto, casos em que estes profissionais tenham sua historia
inversa do gue se pode supor por estas fontes, seja permanecendoc por
mais tempoc na cidade, seja estabelecendo praticas diferentes das agul
evidenciadas. Outros fotdgrafos, ainda, podem ter optado por n3o
fazer propaganda de seu trabalho ou por apenas tornar pablica parte
de seus servicos, passando, desta forma, total ou wvparcialmente
incégnitos o8 leitores atuais destes velhos periddicos.
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desta disputa pelo mercado de retratos e um exemplo das
estratégias utilizadas para a exploracgio da febre
fotogrdfica - epidemia gque, a0 assoclar S8o Paulo, despertou
um intensc movimento comercial. Pelo longo periodo qgue
permaneceu com suas portas abertas, nos permite acompanhar,
em seus registros, varios momentos peculiares a esta época
em gue o retrato se tornou, Ppaulatinamente, acessivel a
todos e no gqual seus novos usos iam despontando. Ceonhecer
estes momentos da Photographia Americana, portanto, é
desvendar como sSe constituiu este universo onde o retrato
fotografico era produzido e conhecer um dos lados desta
nossa histdria pela conquista do direito de possuir, em
fotografia, a propria fislonomlia. Esta verdadeira Fabrica de

Sonhos tem inicio no comego da década de 1B80.

2_A BATATHA DOS RETRATOS: GASPAR X PERKESTRELLO

Em 1862, S&c Paulo ndlo era malg gue uma peguena vila no
interior do pais e contava com pouco mais de 30.000
habitantes e, se comparada ao Rio de Jansiro, pouco oferecia
aos asug moradores e visitantes. Para n3c dizer gque nada
havia, a cidade contava com a Academia de Direitoc do Largo
de S%0 Francisco que arrebanhou., por muitas décadas, Jjovens
do Brasil inteiro, em busca do anel substituto do titulo de
nobreza. Academia que roubava a B%p Paulo o =zeu ar de pacata

vila: teatros, restaurantes, bares, assocliagdes cientificas,

117



serenatas, brigas existiam gquase gque exclusivamente por
iniciativa dos estudantes que emprestavam a S38o Paulo uma

certa boémia e alguma programagdo cultursl.

Misero mancebo que abandonaste as plagas bendictas
de Guanasbara, cabeca tresloucada doido argonauta
que véns em busca do pomo de oiro da sciencia,
deixando immersa em dores a tua infeliz familia, o
que vé&s tu, 0 gque procurdo teus olhos advidos de
belleza, sedentos de luz e galas, © que vés tu?

Subiste altas serranias, e contemplaste a teus
pés, valles sem fim, € © mar Qque pela derradeira
vez se despedia de ti, o mar gque em amoroso
amplexo abraga a ‘tua terra de flores, € dque em
eternos brados suspira as desditas de uma sentenca
fatal:; apdSs decestes e estender8Bo-se a teus olhos
os campos gue sonhaste infante, gquando lias a

legenda popular da tua patria e caminhaste até gue
afinal... a terra dos homens livres surgio & teus

olhog!

Ambos, tu e o teu sendeiro saudarBio a contentes!

0 que vés tu, mancebo?

Ruinas s6 ruinas! B esta & terra gque eu sonhel

vivente, phantastica, miragem no deserto, patria
de heroces, El-dorado do amor, & da sciencia? (22)

Os estudantes, com certeza, eram os habitantes mais
“Lbarulhentoas" de S8o Paulo, mas n8o eram 08 unicos. No
entroncamento entre o litoral e o interior da provincia, a
cidade foi tracando um perfil comercial e de distribuicio de
mercadorias para toda a regifio interiorana, constituindo-se
como um importante centro comercial. A convivéncia entre os
grupos que habitavam 3S&c Paulo nem sempre fol pacifica. N8o

faltavam os que afirmavam que a cidade 86 valia a pena pela

22.Diabo Coxo, ne 1, 17.09.1864.
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presenca dos estudantes, ficando monGtona e intediante
durante o pericdo de férias, Jj& outros Juravam que o8
estudantes traziam varios transtornos & cidade, tirando-lhes

a trangtilidade.

Ji & hoje lugar comum a defesa da academia de Sao
Paulo como também um lugar comum as hostilidades
contra ela (...)

Deixae a mocidade: pela estrada real ou por
desvios ella chegara aonde deve chegar: as honras
e as glorias (...)

Psra onde soprar o vento: todos os portos sfo
nossos (23).

De qualguer forma, povoada por esta s6frega platéia
académica, S3c Paulo era uma rota quase que obrigatdéria para
todas as atividades culturais gue se punham na estrada, na
direcB8o sul do pais, assim como parada ohrigatoria de nossos
artistas itinerantes. "Estrangeiros” e 'mnativos” consumiam
toda e qualguer atividade artistica gque passava pela cidade
ou nela se fixava. Em 1862, a nova Companhia Dramiatica
Nacional lotou, por noites e noites, o teatro: "No sabbado,
j& uma enchente, comno poucas vezes oSe costuma ver (...} Os
camarotes estavam todos guarnecidos por muitas familias e a
platea n&c +tinha um lugar vago." (24). JA& em 1877, &
abertura de um Rink de PatinacBo fol a grande senssacio.
Circos, sSteoramas, recitais tinham, enfim, wuma clientela

garsntida em S8o Paulo.

23. Imprensa Académica, S%o Paulo, 14.07.1864.
24 . Correio Paulistano, Folhetim Theatral, 2.12.1862Z.
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Esta interinidade porém, causava a sensacgdo de que, em
S%o Paule as coisas nio tinham parsada: "Em mal! Tudo gue &
bom para pouco nesta terral™ - observava um cronista (2B6).
Mas eram Justamente egtes momentos  passageiros  gue

provocavam a ilus8c nos paulistancs de uma cidade agitads,

roméntica e boémia:

N8o ha duvida gue S8c Paulo &, ou antes fol a
terra dos Jjantarea e das serenatas, dos corsos
pelos arrabaldes e dos passelos ao luar (...) [B&o
Paulo] anda bem disposto, e ao amanhecer ndo tem
mais a fronte pallida e os olhos amortecidos da

serenata ou orgia da noite passada.

Pelos tempoe que correm até a mesada chega para
Sgo Paulo ir vivendo!

Vivendo? Vida! Sera! ... Mas qguando se sente no
peito um coracdo um desejo ardente de amor, do
inferno, e na imagina¢Bo a lembranca das serenatas

de Hespanha e dos corsos da Itdlia, hade concordar
o leitor aue dormir & noite ndo & viver (Z26).

Em um dia de maio de 1862, aparece no Correio
Paulistano o anuncio de dois fotbgrafos recém-chegadosg &
"pacata" cidade, dizendo Qque permaneceriam por Pouco tempo:
apenas o suficiente para tirar retratos em “photographis,
ambrotypo, melanotypo, alabastrino, pannotypo, € O novissimo
allotypo” a partir de 28000 (dois mil réis). Ofereciam
também vistas estereoscdpicas. fotografias pintadas a guache
e agquarela e retratos em tamanho natural executados a 6leo,
servico para 0 qQual contavam ¢om O pintor-retratista Angelo

Agostini, ampliando assim as poesibilidades de seu negbcio

25 . Correio Paulistano. Conversas a Vapor, 22.01.1865.
26. Imprensa Académica, SH#o Paulo, 17.04.1864.



a0 atender & demanda de uma clientela mais abastada (27).

Instalados no largo da Cadea, esquina com a Rua
Tabatinguera, eram a principio, apenas mais uma dupla de
fotbdgrafos itinerantes que vinham satisfazer o desejo dos
estudantes de possuir retratos que pudessem remeter zos seus
familiares. exibindo os amigos & a vida que levavam nestas
paragens, ou o desejo das familias de trocar retratos entre
si, ou entfo, vinham alimentar a vaidade dos comerciantes em
deixarem exposta, em cima de sua mesa, uma pose digna e

distinta.

Chamavam—se Nuno Perestrellc da Cémara e Gaspar Antonio
da Silva Guimar@ies e podemos até supor que, neste periodo,
possuilam gquase nenhuma experiénecia, pois deixavam de
"exhibir titulos de sua habilitac8oc para melhor serem
agquilatados wpelo respeitidvel publico a vista de Bseus
trabalhos” (28). Poucos arriscariam dizer gue nesta aventura
de tentar a sorte em S8c Paulo residis a origem da principal
oficina fotogrédfica da cidade nas duas décadas seguintes.
Durante os 24 anos que foram necessiriocs para fixar o rosto
de milhares de paulistanos, esta oficina fotografica mudou
variasg vezesg de enderego, de proprietédrios e, com certeza,
nenhum dos persocnagens envolvidos na sua histdoria tinha a
real dimensfs deste movimento gue nés, historiadores,

teimamos em remexer mais de um século depois.

27.Correio Paulistano, Anmincio, 22.5.62.
28.Correio Paulistanc, Anincio, 22.5.82.
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A socledade entre Perestrello e Gaspar foi curta: pouco
mals de dois meses depois Jjad os encontramos separados, cada
um por si. Perestrello continuou no largo da Cadea, Gaspar
foi convidado a dirigir uma nova oficina fotografica aberta
na rua da Cruz Preta, filial da casa denominada Carneiro &
Smith, localizada na Rua dos Latoeiros, n2 60, no Rio de

Janeiro.

Tude indica que Carneire & Smith fizeram um grahde
investimento nesta nova casa, em S3c Paulo, montando-a com
condicgdes para acabar com a concorréncia local. Além de
Perestrelio e Gaspar, apenas outros dois fotégrafos se
encontravam instalados na cidade: o s8r. Muller na Rua
Direita e o sr. Ignicio na Rua da Freira, =endo este o
fotégrafo gue se encontrava hd mais tempo na cidade. Dos
estabelecimentos de Muller e Iganicio & de se supor que n3o
possuissem grandes instalagles e que contassem com poucos
recursos itécnicos, assemelhando-se muito as condicles de
Birany e Kornis. Portanto, S8: Pauloc era um mercado ainda
inexplorado que poderia trazer, com alguns investimentos,
bons luecros. Provavelmente, foi esta a razfo pela qual
Carneirc & Smith resolveram abrir uma filial em S8c Paulo e
que fez Perestrello enfrentar a concorréncia, promovendo uma
verdadeira guerra pelo tituloc de “"melhor fotdégrafo” da
cidade. Encobrindo a disputa pela congquista do mercado de

retratos fotogrdficos na cidade.

Nesta guerra, a oficina de Carneiro & Smith saiu na
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frente, e a Jjustificativa para isso & dada no préprio
anincio de abertura da oficina: dizem ter trazido do Rioc o=
moderncs aparelhos e materiais necessdrios para fazer, em
S%c Pasulo, os retratos que lhes davam fama na sede do
Império; os melhores processos para Se obter cart8o de
visitas para 4lbuns e cartas, além de poderem mandar pintar
fotografias, retrates e miniaturas para alfinetes por

"artistas especiaes” na matriz carioca {29).

Em um domingo, um Jjornalista do Correioc Paulistano vai
4 rwa da Cruz Preta confirmar a veracidade do antnecio.
Encantado, ele eBcreve gque, sem qQuerer menosprezar o
trabalho dos outros artistas da cidade, 08 retratos
realizados pelo sr. Gaspar na casa de Carneiro & Smith s o
de um “acabado maravilhoso”, gracas as novas técnicas de que
se utilizam na oficina:

As mals recentes descobertas feitas para o

aperfeicoamento de todos os systemas encontram-se

n"agquele gabinete, © mals completo desta cidade, e

o que, segundo noés, preenche melhor os fins dos

que se desejam retratar.

A perfeiclBo dozs seus trabalhos, a decencis (...)

do seu gabinete, tudo convida a visitar-se aquelle

estabelecimento, e o seu proprietdrio bem merece a

coadjuvacBo de todos os amadores.

Os differentes apprarelhos de que serve-~se o s8r.

Gaspar 8o vindos dos Estados Unidos, de onde

recebe constantemente gquanto de novo apparece

n“egge palz concernente a este mister.

Chamamos sobre este gabinete a attencso do publico

2S8.Correio Paulistano, Anincio, 18.8.1882.
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(30).

Com todc © sucesso obtido por QGaspar, 86 restou &
Perestrello lancar mdo de campanhas promocionais. A primeira
foi uma reducBc de 50% no prego da fotografia pintada a éleo
(31), Justamente o trabalho executado por Angelo Agostini.
Entretanto, wma campanha muito mais audacioss ainda estava
por wvir: alguns meses depois, anuncia que iria sortear,
entre seus clientes, objetos de ocurc que atingiam o valor de
até 1B0$000 (cento e oitenta mil réis). Perestrello afirmava
gue isto era apenas "uma prova de seu reconhecimento pelas
maneiras attenciosas com gque tem sido tractado, e pela

afluéncia de trabalhos qgue lhe tem sido confiados” (32).

Esta promoc&o era valida paras todos os clientes que
gastassem, no minimo, 208000 (vinte mil réis), o que era
equivalente a mela duazia de retratos do tipo cart8o de
visita, ou "tré&s bustos em photographia”, ou "um ambrotypo
em bonito quadro dourado”. Estes clientes marcavam seu nome
em ums lista de cem ntmerog e concorriam a dez prémics, gque
seriam sorteados logo apds ¢ preenchimento de toda a lista.
Os prémios eram todos confeccionados em ouro, entre eles:
"um par de bixas” de brilhantes no valor de 1803000, uma
"corrente de relégio com sinete” que custava 1003000, além

de broches com pedras para retratos, "memorias” e

30. Correic Paulistano, Noticiario, 10.9.1882,

31.De 1003000 (cem mil réis) como eram cobradas na Corte, passou a ter
seu prego fixado em 50$000 (cinglenta mil réis), com um prazo de 6
dias para serem entregues. Correio Paulistane, Antncio, 23.8.1862.
3Z.Correio Paulistano, Antncioc, 3.9.1862.
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"medalihdes” (33}).

N8c bastassem estas promocBes, Perestrello resolveu
baixar ftodos os precos: qualguer produto, em sua oficina,
tinha descontos de 50%. Uma dizia de retratos de 303000
passou a custar 153000; retratos grandes saiam por 123$000;
ambrétipos custavam de 23000 a 102000, dependendo do tamanho
e do acabamento. Com isto, ele esperava que o publico
aproveitasse a oportunidade de tirar retratos “por t&o
diminutos precos”. Ac final, mandava um recadc: pretendia
deizxar a cidade em pouco tempo (34), o gue pode ser
entendido como um apelo aos paulistanos para que fossem
sensiveig & todas as suas estratégias para conseguir

rermanecer na cidade.

Engquanto isso Gaspar desfrutava do prestigio de sua
casa-matriz, pois apenas anunciava gue comegaria a dar aulas
de fotografia, ensinando a tirar retratos vpor todos os
sistemas, e gue venderia os utensilios necessdarios para o
oficio, utilizando-se da sua facilidade em trazé-los do Rio
de Janeiro - inclusive oferencia-os com 10% de desconto em
reiagdo a gualguer outra casa de 8S8c Paulo. Quanto sasos
pregoe dos retratos, mantinha-os da mesma forma apesar de

estarem custando o dobro de seuw concorrente.

Esta briga entre Gaspar e Perestrello durou todo o

segundo semestre de 1862. No fundo, cada um procurava ¢ seu

33. Correio Paulistano, Anincio, 3.9.1882.
34.Clorreio Faulistane, Bmincio, 11.10.1882.

125



lugar ao sol, pois nenhum dos dois possuia tradicdo firmada
na cidade, com uma clientela consclidada e fiel aos seus
servigos. Ambos eram recém-chegados e disputavam ndo apenas
servigcos esporddicos: ¢ que desejavam também era se fixarem
na cidade, podendo explorar por mais tempo este mercado
ainda wvirgem. HNeste periocdo, a fotografia, gracas aos novos
gistemas, tinha seus custog diminuidos e ampliava seu
mercado consunidor. O cartoc de visitas comegava a ser um
produto dque possibilitava a um publico cada wvez maior a
pogse do retrato, ao mesmo tempo em gue gerava 08 SeUs NoOvos
usos. Portanto, nesta disputa, embors importassem em grande
medida os lucros imediatos, o principal objetivo era ter a
sua oficina fotogrdfica reconhecida como a melhor da cidade,
pois obter este reconhecimento significava sedimentar uma
tradicBo que poderia sustentar o funcionamento da casa pelo

tempo gue durasse a febre do retrato.

Gaspar enfrentou este primelro momento da disputa pelo
mercade apostandoc apenas no reconhecimento piblico da
qualidade de seu trabalho gue poderia vir através do nome de
um estabelecimento da Corte. Em um periocdo em gue as
novidades e o modismo necessariamente passavam pelo Ric de
Janeiro, Julgava que, com © nome Carneiro & Smith, a
qualidade de seu trabalho estaria acima de qualguer
suspeita, &slém de garantir, com esta associacdo, o acesso
rapideo, & sem grandes acréscimos nos custos, as novidades

gue iam surgindo na Corte. Sem esta importante arma,

128



Perestrello s6 podia tentar a seducdo da clientela
distribuindo prémios e praticando pregos baixos. Mas ambos
gabiam gue ¢ resultado final desta batalha estava 1o
reconhecimento por parte do publico da competéncia de cada

um em executar seu trabalho.

Uma carta enviada ao Jornal Correic Paullstano, para
ger publicada na secBo "A Pedidos”, & gque noe oferece a
melhqr pista sobre esta disputa do reconhecimento pela
competéncia. Esta carta expressa claramente sua preferéncia
relo trabalho de Gaspar, e néo seria surpresa =se tivesse
sido enviada relo préprio Gaspar & redacdo do Jjornal. Trata-
se de um leitor que constata a acirrada disputa entre os
fotégrafos: "rivalidade que por ahl existe, e gue por horas
apenas se tem manifestado pelos annuncios teimosos por assim
dizer, gue o {Correic Paulistano tem publicado, e dque pode
como a faisca despresada, levantar incéndio” {35). Como
apenas Perestrello e Gaspar faziam publicar antncios (38),
esta carta refere-se, claramente, a estes fotdgrafos,
evidenciando que a disputa do mercado paulistano estava de

fato restrita a estas duas oficinas.

Na opinifo deste leitor., cada um desses fotdégrafos
ficava em seu canto atestando a suwa proépria competéncisa,
exibindo em suas oficinas exemplares de seus trabalhos como

forma de Jjustificar tal afirmativa. Por outro lade, o

35. Correio Paulistane, A Pedidos, 15.10.1862.
36.Vale lembrar que o8 fotbgrafos instalados em S¥o Paulo eram

Ignécio, Muller, Gaspar e Perestrello.
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publico, que éra o maior interessado, observava eatas obhras
em momentos separados, ndo podendo, assim, comparar a
qualidade dos trabalhos artisticos e ficando, desta forma,
sem condigbdes de Jjulgar qual dos artistas merecia o titulo
de melhor fotdégrafo. A proposta deste leitor era de gue os
gquatro fotdgrafos da cidade - Perestrello, Gaspar, Muller e
Igndcio -, abandonando o8 preconceitos e as rivalidades
entre eles, montassem uma sala onde expusessem coletivamente
o8 seus trabalhos. Aszsim, o publico poderia ser o juiz deste
grande impasse, colocando fim & rivalidade existente ao

outorgar os louros de melhor profissional a um deles:

Aventando semelhante idea nfc temos em vista se
n&o ver os retratistas de 8. Paulo consagrados
entre si, e formando como que uma s6 familia. -
D est "arte seus trabalhos gerio vistos,
combinados, e julgados, resultando daqui a sancglo
publica da importéncia que cada um merecer. Até
hoje temos wvisto galerias parciaes, isto &, a do
sr. Gaspar na rua da Cruz Preta, a do sr,
Perestrello no Largoe da Cadea, a do sr. Muller da
Rua Direita, a do sr. Igndcio na Rua da Freira,
procura—gse uma sala, pendura-se todos esses
quadros, exponha-se aos olhos do piablico, e
estamos certos gue disto, se n8o se resultar
vantagem, o gque duvidamos, também n&c trara
prejuizo.

Aproveitem a 1idea, m8os a obra, e ndés lhe
auguramos um resultado satisfactorio.

M.E.F. (37).

No fundo, o que este leitor propunha era wum confronto
direto entre Gaspar e Perestrello. N8o podemos esguecer que,

no verso dos retratos fotograficos produzidos por estes

37.Correio Paulistanoc, A Pedidos, 15.10.186Z.
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profissionais, Junto aos logotipos de suas casas, se
ostentavam os titulos ganhos em exposicdez e, muitas vemes,
o endereco de casas filiais em cidades importantes, como Rio
de Janeirc e Paris. Nem sempre estes escritos correspondiam
& verdade: eram simplesmente uma forma de superar o problema

da aceitag3c plblica, oferecendo referénciag anteriores.

Muitas vezes estas referéncias eram falseadas para
causar maior e mais firme impress&o no piblico,
constituindo-se nuances Ppréprias da propaganda e da
competicdoc comercial. Milit&o, em outubro de 1883, escreve a
Bischoff, wum fotdégrafo de Pindamonhangaba que lhe devia
dinheiro - mas negava, uma furiosa carta. Nela Militdo
afirmava que era mentira gque este nZc lhe devia dinheiro
pela aguisigBo de egquipamentos fotograficos, tanto guanto

“dizeres que tens wum grande estabelecimento em Hamburgo™

(38).

Quanto & disputa de Perestrello e Gaspar ©pelo
reconhecimento do pablico, pode-se afirmar que esta era uma
competicdo sem fim que se realimentava a cada momento em que
um fato novo surgia no mundo das casas de retratos. como o
aparecimento de um novo fotégrafo ocu o surgimento de uma
novidade técnica. Certo é gque ambos permaneceram na cidade
por muito mais tewpo. Perestrello, pelc menos, por mais dois

anos., até 1885 e Gaspar manteve seus negdcios na capital

38.pisrio de Correspondéncia Comercial. Csrta ao sr. Bischoff,
12.10.1883.
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paulista até sua morte. E, enguanto permaneceram Juntos em
5280 Paulo, mantiveram a competitividade, alternandc altos e
baixos. O que se pode ter certeza, de toda esta competiclo,
€ que houve um aumento pela procura de retratos. Afinal,
durante seis meses, quase todos os dias, o8 Jornais
circularam com anincios gue chegavam a ocupar meia pagina e
gue ofereciam ao phblico os melhores métodos e os melhores
precos na arte de retratar. Sorte teve o pliblico gque pode

usufruir desta disputa adguirindo retratos mais baratog!

A partir do segundo semestre de 1862 a disputa entre
ambos parece ter sido menos acirrada: ese nio foi t8o
acirrada quanto nos seis primeiros meses, em nenhum momento
dos anos seguintes deixou de existir. O que Perestrello
fazia, Gaspar repetias e vice versa, mesmo gue isto demorasse
um pouco: Gaspar comecou a dar auias, logo depois foi a vez
de Perestrello; um vende retratos de personalidades, o outro
também comega a vender; um abaixa o precc, o outro o igusla.
A sucessdo de anincios sugere claramente o acirramento da
concorréncia: sem divida nenhum dos dois se permitia perder

terreno para o cutro poder crescer.

Em 1863, enguanto mantinha os precos, Gaspar resolveu
investir em sua casa de retratos. No comego do ano, apessapr
do sucesso que alcangara com a oficina, avisava ac publico
que Tfecharia o estabelecimento por alguns dias, pois ia
"montal-o em muito malor escala, dotando-o dos mais

aperfeicoados aparelhos photographicos, riquissima moldura
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para retratos &lbuns e mil outros objectos de gosto (...)

(393)", no meesmo endereco da rua da Cruz Preta.

Somente no final de 1863 - pouco abalado pela campanha
de Perestrello -, & que Gaspar irid baixar seus pregos. E,
mesmoe assim, neste periodo, Perestrello baixou-os ainda
mais: a dazia do cartdo de visita passou a custar 123000 em
sua oficina fotogridfica, o mesmo prego que cobrava um novo
fotégrafo chegado a S8o Paulo, o sgr. Rubini. Perestrello
buscava atuar péra_uma camada da populagdo menos abastada,
ampliando o© mercado: com pregos mais populares poderia
lucrar menos em cada retrato, mas em compenssc8o trabalhava
mais e ganhava na gqguantidade. Além disso, é possivel que os
custos dos materiais estivessem efetivamente bharateando no
preriodo, uma wvez que o preg¢o do retratoe fotografico caiu
paulatinamente durante estes 24 anos em que o estamos
acompanhando: de 303000 (trinta mil rei=) em 1862 foi
despencando até chegar a 33000 (trés mil reis) na década de

1880, época em que Milit&o empenhou-sge para ligiiidar o seun

outrora rendoso negdcio.

E também no final de 1863 que uma nova carta é enviada
ao Correic Paulistano na secB80 "A Pedidos”. mas desta vez os
termos sdc bem diferentes. O cliente diz ter ide had pouco
dias & oficina da Rua S% Bento e se derrama em elogios a
Perestrello. Para ele, quem olhasse com atencido cos retratos

feitos nesta casa n8o poderia resistir & tenta¢Bo de possui-

39.Correio Paulistanc, Andncio, 14.2.1863.
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los devido & grande perfeicio do trabalho. A propaganda era
t&c acintosa que o autor da carta pSe-se a recomendar também
a compra dos retratos de gente famosa vendidos pela oficina,
e a louvar a "pericia’ e a "promptiddco com gque serve a seus
numerosos freguezes', sendo estes os incentives a pessocas
dque dguerem PpoEsUlr “"um retrato perfeito e t&8 0 fiel como o
Préprio espelho.’:
0 sr. Perestrello dispondo de bastante recursos
intellectuais e alem disso dedicando-se
exclusgivamente ao eatudo da arte que professa, tem
conseguido progredir de dia em dia aprezentando

bem acabados retratos, gue conferem-lhe o lugar de
primeiro photographo entre nés.

(...)
Concordo (=ic) a gua casa e se convencerfo de gue
estas linhas s8oc filhas da verdade e tem por fim

applaudir a arte td3o dignamente representada pelo
sr. Nuno Perestrello (40).

0 ano de 1864 traz algumas surpressas & NOVOES TUumos para
egta disputa. ¥, provavelmente, neste arno qQque a sociedade de
Carneiro e SOmith chega ao fim e, com isto, Carneiro inicia
uma nova sociedade com Gaspar, denominada Carneiro & Gaspar,
com casa matriz no Ric de Janeiro e filial em S3c Paule. Em
1865, & Galeria Explendida de Carneirec & Smith da lugar a
Photographia Académica de Carneirc & Gaspar, uma oficina
muito mais egquipada e requintada (41). Abalado pelo fim da

sociedade entre Carneiro € Smith, a oficina de Gaspar

40._Correio Paulistano, A Pedidos, 8.11.18863.
41 .As datas do término da Carnsirce & Smith e do comego da Carneirc &
Gaspar sBo supostas a partir da publicaclo dos amincios destas casas.
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mantém-se durante 1864 afastada das paginas dos jornais e
provavelmente diminul a participc8io no mercado de retratos.
Aproveitando-se deste fato, Perestrello consegue neste anoc o
maior destague de sua estadia em S&8c Paulo, ampliandoc sua

caga e conguistando um espago maior na imprensa.

Tudo indica que 1864 era realmente o anc de ouro de
Perestrello em S&c Paulo. Ele resolve ir ao Rio de Janeiro
para estudar o5 noves progressos da arte fotogrdfica:
pretendia ter o mesmo know how de Gaspsr e, por isso, vai &
Corte para ser aluno de Insley Pacheco: aquele rapaz gue
aprendera a arte da fotografia das m8os do bizarro migico e
que agora Jja & professor. Neste periode, ostentava o titulo
de fotdgrafo da Casa Tmperial e o Correioc Paulistano n3o

titubeia em nomea-lo como o "numerc 1" do pais.

Logo apd6s a sua volta do Rio de Janeiro., Perestrello
anuncia "gue continua a tirar retratos por todos os systemas
com perfeicio, e em tudo igual aos das principaes casas da
corte.” (42), Jactando—se diante do publico para mostrar gue
o tempo gue permanecera no Rio de Janeiro fora suficlente
para assimilar o conhecimento de todas as novidadeas 1&
realizadas. Alguns meses depolis de seu retorno, numa
tentativa de ampliar a oficina, ele muda de enderego e
importa dos Estados Unidos e d4a Inglaterra parte de suas

novas instalagtes (43). Esta nova casa aberta na rua

42.Correio Paulistano, Anincio, 24.3.1884.
43. Correio Paulistano, Anfincio, 25.9.1864.
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Direita, n® 38, nidc deve, porém, ter tido vida longa: em
Janeiro de 18658, ao mesmo tempo em que Carneiro & Gaspar
abriam a sua nova casa, conquistando a hegemonia do mergado

paulistano, Perestrello faz publicar seu dltimo anuincio nos

Jjornails de S&c Paulo (44).

Com este Glitimo andncio rerdemos sua pista. N&8o hid mais
dados que informem qual foi o seu destino, se mudou ou
permaneceu em S8c Paulo por mais tempo, sem ter aparecido
nos jornais ou se, mesmo, continuou como fotdgrafo ou trocou
de profiss8c. Pode-se afirmar que, nestes trés anos de
permanéncia am 230 Paulo, Feraestrello, apesar da
inconstancia de enderecos - iniciocu no largo da Cadea, logo
depois foi para a rua de S8c Bento, mudou em 1864 para a rua
Direita, para voltar em breve tempo para outra casa da rua
de B88%c Bentc -, foi um dos principais profissionais da
cidade neste ramo, desempenhando sempre um papel importante

noc qgque acontecia neste meio profissional.

Nos trés ancos em que perdurou a disputa entre Gsapar e
Perestrello, Gaspar foli solidificando seu nome na cidade de
SZo Paulc come um excelente profissional na realizagBo de
produtos fotograficos e teve este reconhecimento conquistado
definitivamente <quandco passa a ser sécio de Carneiro nos
empreendimentos da oficina sob a razdo soclal Carneiro &
Gaspar. A partir deste momento, ambos v&oc construir um

consideravel comércio de produtos fotograficos, chegando sa

44 Correio Paulistanc, Anoncio, 17.1.1865.

134



possuir casas de retratos no Rio de Janeiro, G880 Paunlo e
Santos, contando com fotdgrafos que circulavam pelas cidades
do interior do prais, comercislizando e importando

equipamentos fotograficos (45).

E no ano de 1885 que Carneiro e Gaspar abrem ss novas
casas Tfotograficas de S58c Paule e do Rio de Janeiro,
dispendendo vultosa guantia nestes empreendimentos. A casa
de SZ%o Paulo & a primeira a ser aberta: em 18 de Julhe, o
Correin Paulistano noticia s insuguracdo & Rua do Rosario,
n® 31, da Photographia Académica de Carneiro e Gaspar (46).
Segundo o Jornal, a nova oficina superava vérias das casas
fotograficas do Rio de Janeiro, ganhando em '"luxo"”, "gosto”
e "beleza", fazendo '"honras"” & cidade de BS&c Paulo gue
merecia, a multo tempo, wum estabelecimento deste nivel.
Tantos elogios deviam-se ao fato de o scbrado, onde estava
instalada a oficina, ter passado por grandes adequagaes.e
ter sido dividido em vaArios ambientes decorados com uma
luxuosa mobilia. Como se isto ndo bastasse, diz o Jjornal,
Gagpsr, para auxiliar mna realizag8o da fantasia dos
retratos, preocupou-se em planejar "esquisitos mbévels e

pecas raras de muita estimac8o”, provavelmente colunas,

A5 A sociedade Carnmeiro & Gaspar ndc foi o objetivo principal desta
pesquisa e os dados utilizados referem-se exclusivamente & filial
desta oficina em S%p Paulc, mas parte considerdvel do acervo de guase
12.000 retratos, em posse dos descendentes de Milit3oc Augusto de
Azevedo, foi produzidas quando o estabelecimento pertencia a estes
fotbgrafos (1865-1B75).

4B.Correio Paulistano, Noticidrio, 1B.7.1865. A rua do Rosario trocou
de nome,logo depois, para rua da Imperatriz e atualmente chama-se rua
XV de Novembro.
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imitagbes de pedra e outros elementos cenograficos gue
veremos sendo oferecidos no anincio deste estabelecimento ao

longo dos anos subseqiientes.

No anuncio que fazem publicar no dia da inaugurac8o,
temos mais algumas pistas de como era esta "luxuwosa" oficina
fotogrédfica. Diz o antncio qgue ela tinha sido aberta porque
a antiga oficina da rua da Cruz Preta jd n3c comportava o
assedio da clientela; mno novo estabelecimento os clientes
poderiam contar com "salas decentemente mobiliadas para a
recepcdo de familias”, e o0 salido de poses tinha gido
planejado para penetrar "uma luz excellente”, dando um maior
rigor técnico na elaboragfio dos retratos. A decorac8o tinha
sido feita com véarios mbéveis trazidos de Paris e, para a
execucdo dos retratos, havia sido contratado um fotégrafo

recém-chegado dog Estados Unidos (47).

Pelo teor das noticias, 880 Paulo nunca tinha visto uma
casa para retratos tdo luxuosa e € de se supor que ests seja
uma das primeiras oficinas de retratos da cidade a ter seu
espago planejadoc para este fim. As outras anteriores parescem
ter percorrido o© caminho do provisdério: instaladas para
permanecer pouco tempo. n8o chegaram a possuir dependé&ncias
adequadas para atender 3ds condigBes ideals de producHo do
retrato. A Carneiro & Gaspar tinha preparadc um sobrado,
adaptado-o para instalar a sua oficina: o sal3c de poses com

juz intensa provavelmente pogssuia parede & teto com largas

47.Correio Paulistanc, Antncio, 16.7.1865.
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aberturas em vidro, como recomendavam os manuais técnicos de
orientacdo para a implantac83o de uma oficina fotografica,
rermitindo assim a penetragcdo de intensa luz para a
compoaicdo dos retratos (4B8); haviam sido especialmente
rrojetados méveis e acessdérios cenograficos para compor os
egpacos dos retratados, além de ter sido adquirida mobilia
importada para pgarantir espagos luxuogos para aqueles
clientes que desejassem mostrar distincdoc. Estes s8¢ alguns
dos 1indicics de que esta oficina pretendia permanecer com
suas portas abertas por muitos anos, satisfazendo plenamente

~ atraves de excelente infra-estrutura - as exigéncias do

piblico.

A Photographia Académica de Carneirc e Gaspar foi,
entre 1865 e 1875 - periocdo em que permaneceu com esta razio
social -, a principal casa de retratos de S8c Paulo. Seus
profigsionais eram amplamente reconhecidos nas piaginas dos
Jornais. seus  trabalhos eram Sempre divaulgados como
possuidores de relevantes mériotos artisticos. Era decisivo
para esta fama e legitimidade o fato de Carneire e Gaspar
participarem frequentemente de exposicdes: em 1866, ganham
medalha de prata pelos trabalhos exibidos na BExposicgio Geral
de Bellas Artes da Académia Imperial; no mesmo ano

conguistam outra medalha de prata, na Exposic8o Nacional,

peias fotopinturas da Familia Imperial executadas por J.

48.Ver LIEBERT, Alphonse J. ILa DFhotographie en Amérique: traité
complet de photographie pratigue. Contenant lea découvertes les plus
récentes. 4. ed., augmenide d un apprendice sur le gelatino-bromure.
Paris, B. Tianol, Editeur, 1884.
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Courtois; em 1867 participam, sem premiac8o, na Exposic8o
Universal de Paris (49). Estas glérias eram sempre

noticiadas com desgtaque pela imprensa paulistana:

Chegardo ao estabelecimento photograprhico dos bem
conhecidos artistas os sra. Carneiro e Gaspar
alguns dos auadros ultimamente expostos com geraes
louvores na exposicdo da Academla de Bellas Artes.

86 wvendo-se pode-gse dizer o© que 83c aquelles
quadros, verdadeiras maravilhas no mundo das

artes.

Diante desse grande progresse, para nfdo ser
ouzadia a ploclamar-se a morte do retrato a
rincel.

Com as ultimas perfeicBes photographicas ganham
todos e a econdmia do tempo, a econdmia pecunidria

e a semelhanga do retrato ndo devem ser contados
POr pOuco.

Convidamos a0 rublico =Y iz vigitasr o
estabelecimento dos srs. Carneiro e Gaspar,
aproveitando a estadlia entre ndés deste wultimo
artista o snr. Gaszpar.

Encontrarda o gque admirar., e ficara captivo pelos
trabalhos e pelas cavalheirosas maneiras do
talentozo artista (50).

Os novos processos eram constatemente apresentados ao
piblico pela oficina, mantendo sempre um ar de novidade na
arte de retratar. Em 1868, a técnica "diaphanc-typo” trazia
a novidade de fixar o rosto fixado sobre lé&minas de
porcelana. Segundo & imprensa, este era um novo processo
recém—-deasenvolvido nos Estados Unidos e praticado no Rio de

Janeiro peor "duas ou tres casas spenas’: por isto o pablico

49 .TURAZZI, Maria Inez. PFPoses & Trejeitos na Hra do Fapetdculo. Sio
Paulo. FundacgBo Vitae. 1993. pp. 231-261.
50. Correio Paulistano, Noticlario, 14.3.1866.
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deveria wvisitar a. casa de Carneiro & Gaspar a fim de

apreclar os trabalhos executados com a nova técnica (H1).

Em 1875, ainda no suge de sua fama., a Fhotographia
Académica de Carneliro e Gaspar, troca de dono: logoe apds a
morte de Gaspar Antonio da Silva Guimaries, Joaguim
Feliciano Alves Carneiro vende o egtabelecimento para
Militao Augusto de Azevedo, sbcio—gerente da filial
raulista., que executa algumas reformas e passa a denominid-la
Photographia Americana. Sob esta nova razio social, esta
casa. de retratos sobrevivera por mals dez anos, na
competicio para fixar os rostos psulistanos.

Joaguim Feliciano Alves Carneiro, sdcio

sobrevivente da extinta firma de Carneiro &

Gaspar, faz publico gue vendseu ac¢c sr. Milit8o

Augusto de Azevedo todo o material psertencente a

dita firma, gue existlia no estabelecimento dJde

photographia, sita & rua da Imperatriz N© 58 nesta

cidade, ficando o annunciante inteiramente
desligado desta data em diante.

380 Pauwlc, 25 de novembro de 1875
Joaguim Felicianeo Alwves Carneiro

As péginas dos Jjornais sBo sas testemunhas da presencga
dos fotografos em S&c Paulo. Conseguliam permanecer por mais
tempe na cidade, agqueles que ofereciam uma maior estrutura,
variedades de produtos atraves de diversas técnicas e
acabamento, vendas de Albuns de retratos e outros

acessdrios, e o8 que produzissem fotografias e retratos

51. Correio Paulistano, Noticiario, 15.3.18868.
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rintados a Oleo, colecdes de postais e de personagens
ilustres., entre outros servigos. Aqueles gue executavam
apenas cartdes de visita ou vistas fotograficas tinham seus
dias contados. Eram, provavelmente, profissionais
itinerantes e deveriam procurar cldades onde nBo existisse a
concorréncia de fotdgrafos fixos com oficinas bem equipadas,
com uma razodvel infra-estrutura. Em S53c Paulo, entre 1882 e
18886, pode-se afirmar que somente dois estabelecimentos
preencheram estes quesitos: A Galeria EBxplendida Carneiro &

Gaspar/FPhotographia Americana € a Photographia Allemé&.

A Fhotographia Allem&, instalada na rua do Carmo, 74,
pertenceu a Carlos Hoenen, profissional alemBo gue abriu sua
casa fotografica em 1875, no mesmo ano em gque Militdo
comprou &a Pheotographia Académica de Carneiro, e com ela
permaneceu aproximadamente até o ano de 1885 (5Z), indo
depoig para a Alemanha onde morreu por volta de 1887 (53).
Em S8o0 Paulo, durante todoc o tempo em qQue permaneceu aberta,

foi a principal concorrente da Phetographia Americana.

Pelos antncios, a Photographia Allemd (54%, era uma

52. 0 Almanach administrativeo. commercial e industrial da Provincia de
530 Paulo para o anno de 1886, cataloga este estabelecimento este ano
como havendo um SucessSor.

53.Inventdrio de Carlos Hoenen. Registros de Feitos do 2. oficios da
familia e sucessdes. Arquivo do Tribunal de Justica, processo n@ 1193
de 1894.

54.0 1ltimo andncio sobre Hoenen encontrado nos jornais data de
19.7.1878 e constitui um exemplo das armadilhas que esta fonte de
conhecimento histdédrico nos prepara. Com o sumigo de Hoenen dos
jornais poderismos supor que se retirou de S3o Paulo por volia de seu
altimo aninecio; porém, os almanaques comerciais de 1883, 1884 e 1885
catalogam sua presenca na cidade no mesmo endereco. O Nove Almanach
de S8 Paulo para o anno de 1883 (guia administrativo, commercial e
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casa de retratos bem equipada, executando variados servicgos
como “retratos de tamanho natural, em busto & grupos de todo
o tamanho; assim como vistas campestres, cartdes, etc.”
{65}, além de investir bastante na venda de acessdrios para
retratos, possuindo um diversificade sortimento gue variava
antre albuns para retratos, “com capas de veludo,

marchetados de madrepérola, couro da Rassia com gravura

sobre vidro"”., aquadros e passe-partouts.

0 estabelecimento de Hoenen contava com uma sala de
exposiclo para exibiclo dos servicos prestados e servia-sse
de pintores-retratistas para executar tanto retratos a d6leo
como para fazer foto-pintura. Vale lembrar gue o sr.
Piereck, um de nossos pintores-retratistas do 10 capitulo,
trabalhou por um determinado periodo nesta oficina e seus

servicos eram utilizados para ampliar a clientela e a lista

industrial para as cidades de 530 Pauleo, Santos, Campinas e KRio-
Clare, acompanhado de uma planta da cidade de S& Paulo. 530 Panlo:
Editores Proprietério Jorge Seckler & Cia., 138Z. Anuncio p. 435)
aponita para o fato de Hoenen estar estabelecido em S&o Paulo desde
1875, o que nos induz a pensar que ndo houve interrupgdo nas
atividades da oficina. No entanto, o mesmo ammcio afirma due Hoenen
estava novamente "a tests de sua officina photographica”, apbs ter
permanecido na Europa por quase um ano, para estudar os “processos
mais modernos da arte que adoptouw, principalmente o de chapas seccas
{emulsion gelatine) ou chapas instantaneas”. Neaste retorno, diz estar
trabalhandoc sozirho por nfdo ter 'precisiio, no seu atelier, de
artistas photographos”, por acha-log muito dispendiocscs e estar
pessoalmente “habilitado a fazer os retratos mais perfeitos e por
pregos mais commodos que outra gqualgquer casa’.

Nos antnecios antericres a 1878, a FPhotographia Allemd é dirigida por
uma associacdo de Hoenen & C., mas em nenhum deles aparece 0 nome de
seu sb6cio. O mais priovavel & de que este 86cio seja seu irmdc Pedro
Hoenen que, a partir de 1884 aparece nos Almanagues cono estabelecido
na rua S53o Bento, n9 36, com a PFPhotographia Germania. Durante a
suséneia de Carlos Hoenen do Brasil deve ter sido este sbécio
nisterioso quem dirigiu a oficina.

55.4 Provincia de 580 Paulo, Anlncio, 20.4.1878.



de ofertas de produtos, prética esta comum a muitas oficinas

(58).

Apbs quase dez anos de funcionamentc sob a geréneia de
Carlos Hoenen, a Photographia Allem& mudou de dono. Hoenen
deve ter optado por vender a oficina fotografica para poder
voltar &  Alemanha. 0 motivo desta sua decisdo é
desconhecido, mas por volta de 1887 velo a falecer nagquele
pais, onde resgidia parte de sua familia. No inventaric de
Carlos Hoenem, &a PFPhotographia Allem&8 n8o €& listada como
parte de seus bens. Bua heranca resume-se a 20:0008000
(vinte contos de réis), aplicados numa fédbrica de chapéus
pela sua esposa, logo apds sua morte. Apenas para fazer mais
uma associacBo de Tfatos, este momento em gque Hoenen
transfere gseu estabelecimento é o mesmo periodo em gque
Miiité&o esta tentando liguidar, sem suCcesso, sua

Fhotographia Americana.

Paciente leitor, além destes gabinetes fotograficos
seria possivel continuar discorrendo sobre outras praticas
de instslacfc de oficina fotografica., mas acreditc aue
comeca a ficar enfadonho acompanhar estas variacdes sobre o
mesmo tema, como continuar escrevendo sobre elas. Além do
que, @ esta altura o leitor Jjé4 deve estar se perguntando
gqual o rume deste texto: sio tantos assuntos iniciados e néo

concluidos que pode estar parecendo gqgue o seu final esta

56.0 mesmc fazia MilitBo na DPhotographia Americana mantendo outro
pintor retratista, o sr. Caetano Lige.
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muito longe, talvez t8c longe que seja impossivel de ser
alcancado. Com certeza, se estivesse no seu lugar, me
perguntaria se este tal historiador n&o vai falar sobre quem
880 estes personagens que desfilam pelas suwas paginas como
se brotados do nada. Afinal de contas, no inicio deste
capitulo foi dito gue ele nos serviria para ajudar a
compreender as casas de retratos, estes locals ideais para
se retratar, mas depois dissc veio wuma avalanche de
informacdes sobre como eram fisicamente eestas casas
comerciais e seus métodos de instalac8o, seus meandros
comerciais e a luta pele mercado. E onde estdo seus
personagens? Afinal de contas Qquem 880 estes Nunos,
Gaspares, Carneiros, Hoenens, MilitBes. que dedicaram parte

de sua vida a abrir e fechar oficinas e planejar a forma € o

egpaco ideal para as pesgoas possuirem um retrato?

Antes que esta opinifico se cristalize e o leitor me
abandone de vez, cabe tentar uma explicagido. Para conhecer
todos estes personagens, desde & sua origem, passando pelo
aprendizado da fotografia, a opgdo de como trabalhar com
ela, seus negdclos e seus valores, teria que armazenar dados
suficientes para elaborar ums biografia de cada um deles, ©
que lamento dizer gue n8o possuc. Nio por ma vontade: esta é
uma documentacfo gque ndo foi possivel localizar, apesar de
todos os esforcos. Resta, entl8o, Jjuntar fragﬁentos sobre
cada um destes personagens na esperanga de conseguir esbogar

um perfil sobre estes profissionais & suas rotinas de
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trabalho.

Alguns destes indicios j4 est8o espalhadeos peloc texto.
Boa parte destes fotografos eram estrangeiros: Carneiro,
Gaspar e Pacheco eram portugueses; Kornis e Birany hungaros;
Elwell e, talvez, Dulley norte-americanos; Carlos e Pedro
Hoenen alemfes. Fotdégrafos estrangeiros, aliids, como muitos
dos pintores-retratistas: Escold, Huascar, Piereck. Vindos
de vérias partes do mundo, estes artistas, possuiam como
Gnicas riguezas seus sonhos e pouguissimos eguipamentos.
Mello Moraes Filho revela que o irlandés Frederico Walter,
gue ensinou a Pacheco a arte da fotografia, desembarcou no
Nordeste com apenas uma maguina de daguerreotipar (57).
Possuiam  pouco para permanecer muito em um lugar,

principalmente se ai houvesse concorréncia.

Quanto ao aprendizado destes profissionais, os Gnicos
indicios que temos s8o as noticias das viagens que fazem
para o exterior em busca de aperfeigoamento. Estas viagens,
porém, ocorrem, em geral, guando J& possuem uma certa
estabilidade e dinheiro acumulado para gque possam dar-se
tal luxo. No inicio, deviam utilizar-se apenas dag aulas
oferecidas pelos fotégrafos mais experientes em suas
oficinas. Em S8o0 Paulo, na década de 1870, poderiam recorrer
ias aulas do Liceu de Artes e Oficlos, fGnica instituicgdo
conhecida que ministrava aulas de fotografia. Mas o que deve

ter sido comum a muitcs destes profissionais, em varias

57.MELLO MORAES FILHO, A, J. Op. cit. p. 37.
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partes do mundo, & o fato de terem adguiride o conhecimento
técnico da arte fotografica numa relagdo de aprendiz de
oficio, COomo ocoryreu com Pacheco no Nordeste e,

provavelmente, com o propric Militdo., entre tantos cutros.

0 grande mistério & s=aber se estes fotoégrafos
conseguiram realmente fazer fortuna e se, assim, o oficio de
tirar retratos fotograficos era realmente t3c rentoso. O
inventdrio de fotégrafos como Milit3c Augusto de Azevedo &
Carlos Hoenen, além do de Martha Hoenen, esposa de Pedro
Hoenen (58) podem fornecer indicios importantes. Militfo e
Hoenen conseguiram, durante o exercicio da fotografia,
acumular wm patriménic gue lhes garantisse razocdvel padrio
de vida. Milit%o construiu um patrimdnic avaliado, em 1805,
em 120:334$336 (cento e vinte contos ... de réis), dividido
entre duas propriedades, correspondentes a quase um guarto
do montante, e vérias acSes. Carlos Hoenen, apesar de ter
morrido na Alemanha, deixou no Brasil dinheiro suficiente

para sustentar os estudos de seus dois filhos no exterior

(89).

58 . Inventirio de Carlos Hoenen, Registros de Feitos do 2. oficios da
familia & sucessdes, processo ng 1199 de 1894; de Martha Hoenen,
Registros de Feitos do 2. oficios da familia e sucenstes, processc nt
1644 de 1900: de Milit3o Augusto de Azevedo, Registros de Peitos do
3. oficlos da familia e sucessBes, processo nC 8938 de 1905. Arquivo
do Tribunal de Justica do Estado de S3o Panlo. Além deste trés
inventarios foi identificado no Registros de Feitos do 1. oficios da
familia e sucesaBes, processo nQ 3588 o de Jorge Renoleau, porém o
documento n3o foi localizado, no Arquive do Tribunal de Justica.

50.DPedro Hoenen, quando do inventario de sua mulher, possuia uma
fébrica e comércio de molduras, na rua de S%o Bente, onde
anteriormente estava localizada sua oficina fotogrdfica. Seu negbécic
envolvia um bom capital e devia garantir-lhe uma vida trangiila.
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Estes fotégrafos +%inham em comum a caracteristica de
terem possuido oficinas fixas, a partir do gue se pode dizer
que este tipo de negdcio garantia uma certa establilidade
financeira. @uantos aos profissionais itinerantes nfo foi
localizada nenhum documento que desse conta de suas posses,
mas certamente seus lucros eram menores: quest8o de escala,
recursos técnicos e tipo de clientela. Era possivel, no
entanto, que a condic&c de itinerante correspondesse a um
momento da vida e da carreira profissional e, cedo ouw tarde,
a tenddncia era gque estes artistas se fixassem em um lugar.
E o caso de Pacheco que andou pelo o Nordeste e acabou no
Rio de Janeiro, de Julio Dursky due passou por 3&c Paulo e
abriu, em Sorccaba, um “armarinho photographico” gque vendia
perfumes e rvretratos; de Renoleau gue veilo da Europa, passou
pela regiBo do Prata e se fixou em S8%c Pauls:; e também de
Milit3oc que perambulou como ator de teatro e se fixou como

fotdgrafo, também em S%o Paulo.

Por falar em Milit%c, para alento do leitor, é hora de
acompanhar mais detalhadamente sua vida, como uma
possibilidade de ver mais de perto o trabalho e a
experiéncia destes profissionais da Iimagem. Nisso podemos
respirar aliviados: hd wuma peauena saida, pois og
deascendentes de Milit#o preservaram as pecas de seu trabalho
rotineiro na oficina fotogrifica e, com isto, conservaram a

meméria de slguns momentos de sua vida que serviram para

Como se v&, o ramo de retratos guarda uma infinidade de alternativas.
Ver: Inventdrio de Martha Hoenen (...).
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orientar a busca de seus rastros.

3_MILITEDO AUGUSTO DE AZEVEDO E A PHOTOGRAPHIA AMERICANA.

Foto: MilitSo Auguste de Azevedo, oficina fotogréfica de Valério Vieilra.

Milit3c é o dono deste invejével bigode registrado
pelas lentes de Valério Vieira (60). Nasceu no Rio de
Janeiro no ano de 1840, filho de Antonio Ignacio de Azevedo

e Laurisna Augustas de Azevedo - esta senhora da foto &sbaixo

80.Valério Vieira era wum dos principais fotbégrafos instalados em S¥o
Paulo na virada do séculc. Sua obra mais famosa & Os Trinta
Valérios, onde procura inovar a linguagem fotografica. Em sua oficina
renniam-se diversos fotografos e intelectuais, entre eles HMilitdo
Augusto de Azevedo. Sobre Valério Vieira ver: KOSS0Y, Boris. Origens
e Expans8o da Fotografia no Brasil: séeulo XIX. Rio de Janeiro,
Edicio FUNARTE, 1980. Ver também: SUSSEKIND, Flora. Cinematégrafo de
Letras. Op. cit.
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que esta segurando seu neto (terceiro filho de Milit&o)}., no
retrato elaborade nos saldez de pose da FPhotographia
Americana. Apesar de ter nascido no Ric de Janeiro, Militdo
viveu a maior parte de sua vida em S3oc Paulo, onde morreun
subitamente &s dez horas da noite do dia 24 de malo de 1905

em sua residéncia da ruas Conselheiro Furtado, n@ 682.

FToto: Lauriana Augusta de Azevedo e neto, Photographia Acadenmica.

Foi ator de teatro e fotégrafo, nestes 64 anos de vida.
Primeiramente. ator d&e teatro, iniciando sua carreira
provavelmente no Rio de Janeiro e tendo atuado nas
companhlas teatrais Joaguim Heleocdoro (entre 185658 e 1860),
Companhia Dramatica Nacional {entre 1880 e 1862) e,

posteriormente, na companhia de JoZc Caetano em 1889 (81).

61.GONCAIVES, Augusto de Freitas Lopes. Diciondrio Histérico e



Segundo D. Raguel, sua bisneta (82), chegou & apresentar-—ae
na Italia, provavelmente antes de 1B82. O passadce de ator
ird deixar em Milit8c wuma permanente nostalgia desta
atividade, mantendo bons amigos no meioc teatral, como
Jacinto Heller, com quem trocava correspondéncia

frequentemente.

Depois tornou-se fotédgrafo, mas 86 vames encontrar seu
nome associado & fotografia em 1868, em um anuncio do
Correio Paulistano. A FPhotographia Académica de Carneiroc e
Gaspar avisava 8seus clientes que permaneceria fechada por
quinze dias, pois seu “gerente”, Milit8¢., iria ao Rio de
Janeiro estudar novos métodos de tirar retratos, entre os
quais o processo de fotograflia sobre porcelana, ainda

praticamente inédito no pais {63).

Em 1875, Militdo, faz o negb6cio de sua vida ao comprar
a casa de retratos Photographia Académica de Carneiro. Porx
easte ato selava definitivamente a sua opc8c profissional e a
forma pela qual seréd conhecido pelas gerapdes futuras: o
fotégrafo da cidade de S&c Paulc, proprietdrio e principal
protagonista de uma das maiores casas fotograficas do século

XIX nesta cidade.

Apesar de ter dedicado a maicr parte de seu tempo a

Literdrio do Teatro no Brasil. Rio de Janeiro, Catedra, 1975. Apud:
KOSSOY, Boris. "Milit#io de Azevedo™. Im Album Comparativo da Cidade
de 530 Paulo: 1862-1887. S8 Paulo, Secretaria Municipal de
Cultura/Departamento do Patriménic Histérico. 1881, p. 34.

62.Raguel de Azevedo, entrevista concedida em setembro de 1993.

83. Correio Paulistano, Antncio, 18.Z2.68.
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tirar retratos, foi através das vistas fotograficas,
produzidas sobre a cidade de S&o Paulo, que seu nome
escapou, pela primeira vez, ao limbo do tempo. Logo apds
fechar a Photographia Americana, ele decidiu editar um album
comparativo de duas épocas da cidade. Aproveitando-se de
clichés de diversos lugares da cidade produzidos em 1862 - &
que provavelmente eram comercializados como souvenirs pela
oficina fotogréfica -, pode, em 1887, com novas fotografias
do mesmo &ngulo de vista das anteriores, fazer uma
comparacdo iconogréfica da transformacdo da cidade nestes 25
snos (64) - o8 mesmos que tTinham decorridos desde sua

chegada a S&c Paulo.

Vendido a 503000 (cinquenta mil réis) cada exenplar,
este Album sobreviveu ao tempo e foi se transformande em
objeto de interesge para todos os pesquisadores gque
desenvolviam estudos wurbanos sobre S&c Paulo. Segundo
hipotese levantada pela equipe de pesguisadores do Museu
Paulista, foi a partir destas imagens que Benedito Calizto,
por exemplo, pintou seus gquadros acbhre a cidade,
encomendados por Taunay, entio diretor do Museu Paulista. No
entanto, Milit¥o langou o Album sem agginalar nele sua

autoria, relegandc a si mesmo ao esquecimento - e somente

64.AZEVEDO, Milit8c Augusto de. Album Comparativo da Cidade de 5&o
Paulo: 1862-1887. SBo Paulo, s/e, 1887. Existem duas publicacGes gque
reproduzem o Album: Album Comparativo da Cidade de S&80 Paulo: 1862-
1887. S3c Paulo, Secretaria Municipal de Cultura/Departamento do
Patriménio Histérico, 1981. E também AZEVEDO, MilitZo Augusto de. S&o
Paulo em Trés Tempos. S3%c Paulo, IMESP, 1982. Este Ultimo possal
reprodugBes melhores das fotografias do Album, e o8 dois contém
artigos analiticos deste trabalbho de Milit&3o.
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apés quase cem anos ¢é que estes dados puderam ser

recuperados (65).

Deixando de lado, ror alguns momentos, a wvida
profissional de Milit&o, vamos nos debrucar brevemente sobre
sua vida pessoal. Foi casado duas vezes, sua primeira mulher
chamava-se Benedita Maria dos Santos Barrczo e era atriz de
teatro. Teve com ela seu primeiro filho, Luiz Gonzaga de
Azevedo, mnascido no Rio de Janeiro em 1862. Sua segunda
milher foi Maria Affonso das Dores e com ela teve dois
filhos, Francisco de Paula Azevedo, nascido em S8c0 Paulo en
1870, e Francisco Milit3o Affonso de Azevedo, nascido também
em 580 Paulo em 1871. Contrariando os padrdes da época nfo
foi camado legalmente com nenhuma das duas esposas e s6
reconhecen  legalmente seus trés filhos gquando de seu

testamento.

De certa forma, a vida de Milit8oc pode ser dividida em
dois momentos, conforme a profissfico que exercia: o primeiro
foi wvivido principalmente no Rio de Janeiro, como ator de
teatro; 0o segunde exclusivamente em S3o Pauvlo como
fotdgrafo. Milit3c atuou, entre 1858 e 1862, como ator em
companhias teatrals cariccas (66), e isto corresponde sos
primeiros momentos de sua vida profissional, no gual os

palcos do Rio de Janeiro eram os espagos onde Militso

65. Ver LAURITO, Ilka. "0 Século XIX na Fotografia de Milit3o e nas
Cartas do Fotfgrafo a Crbénica Politica e Social de wma fpoca’, In: O
Estado de S8c Paulo, 31 de Dezembro 1972, Suplemento Literédrio.

66 GONCALVES, Augusto de Freitas lopes. Op. cit.
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recriava a vida.

Nagquela época, a vida de um ator de teatroc ndo era das
mais tranglfiilas. As companhias teatrais n8o contavam com o
apoio financeiroc das elites e, desta forma, a efemeridade
era a sua caracteristica principal. Geffrey HNeedell nos
informa que as "camadas superiores da sociedade” optavam por
promover encontrog entre amigos em sguas salas de visitas,
“dentro dos limites e do conforto de suas casas”, indo
raramente a locais publicos de diveredo, o ague contribuia
ainda mals para a instabilidade das companhias teatrais

brasileiras (67).

Apesar desta vida atribulada, o©s atores de teatro
podiam gozar de grande prestigio na sociedade, e alguns de
seus rostos eram comercializados pelas lojas da cidade - o
gque revela gque. apesar de tudo, tinham um publico fiel:
estudantes boémios, Jjornalistas e muiteos cutros juntavam-se
no desejoc de uma “"urbes” moderna e cosmopolita, em que n3o
se precisasse sempre “dormir & noite”. Neste contexto o
teatro era um elemento indispensavel a construgdc de uma
imagem elegante e civilizada para a cidade. Contudo,
companhias e atores,. expirementavam uma grande instabilidade
financeira e wuma vida incerta, estando no rol dos

rrofisgsionais que circulavam conforme as oportunidadezs de

67.NEEDELL, Geffrey. Belle Epogue Tropical. S3o Paulo, Companhia das
Letras, 1993. pp. 86-87.
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exercer gsua arte (68).

Em 1862, S&8o0 Paulo carecia de uma companhia de teatro
estavel, pois seus palcos eram ocupados apenas por trupes
gue executavam turnés pelas cidades afora. Sem uma
programag8o fixa, os Jjornais reclamsvam da inconsténcia de
alternativas de lazer. Aproveitando-se deste fato, o)
empresério e ator Joagulm Augusto Ribeiro de Souza monta com
artistas da Corte o© elenco para a t8oc desejada companhia
paulistana de teatro. Em 15 de novembro de 1882, o Correio
Paulistano noticia a composig8o da nova trupe do teatro: a

Companhia Dramidtica Nacional entrava em cena.

Entre os 14 novos contratados para alegrar as noites
paulistanas, esncontravam-se Milit3sc Augusto de Azevedo & sua
esposa d. Benedita. E foi desta forma que Milit8c chegou a
cidade de S50 Paulo, como ator de teatro de uma companhia
que fez muiteo sucessc noa palcos paulistanos. Sua estréia
foi na noite de 29 de ocutubro., com casa cheils, e a peca em
cartaz era a ¢omédia em cinco atos, Luxo e Vaidade, escrita
em 1860 por Joaquim Manuel de Macedo (69):

Inaugurou-se - finalmente - no sabbado 29 de

novembro a nova empreza dramatica, dirigida peio
nosso melhor actor o snr. Joaguim Augusto, e sch o

68_Sobre o teatrc neste periodo ver: HESSEL, Lothar e RAEDERS,
Georges. (¢ Teatro no Brasil sob D. Pedreo II. Porto Alegre, UFRI/IEL,
1979, 2 wvols.

69. Joaquim Manuel de Macedo & autor de 4 Moreninha, & escreveu varias
pecas teatrais de sucesso no periodo, como por exemplo O cego (1849).
Ersz também empresirio teatral, sendo um dos propietérios d4a Companhia
Dramdtica Nacional carioca; por estas evidéncias é de se supor gue
haja relagic entre eatas duwas Companhias.
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titule de Companhia Dramatica Nacional.

No sabbadco, jd uma enchente, como poucas vezes se
costuma ver, quando oT=] bilhetes nao s80
distribuidos pela populacio por algum beneficiado.

Os camarctes estavam todos guarnecideos por muitas
familias & na platea nfo tinha um lugar vago.

0O ILuxo e Vaidade & um verdadeiro quadro, pintado

com as cores as mals vivas, do multo qQue vae no
interior de n3o poucas casas modernas (70)

Milit&o Augusto de Azevedo interpretava o papel de um
Coronel, "um personagem verdadeiro de mals pars que nos
enganemos com elle! Procuremol-o, aoc meio dia sem lanterna
ao bragc de um amigo ... tolo! Nos jantares, nas celas, a
noite, eil-o! Rindo-se e mostrando-se um compendic de
astucia e de parasitismo” (71}. Deve ter sido uma noite de
gala: a populacBo curiosa lotou o teatro, em uma nolte de
feata. Na platéia, talvez., Gaspar e Persstrelio aplaudissem
efusivamente, acompanhando a todos e esguecendo por alguns

momeniocs as suas rivalidades (72).

For um ano Militdoc permaneceu nos palcos de S3o Paulo e
a critica sempre lhe foi favordvel: se n3c chegou a ser o
ator principal, nunca figurou entre aqueles que comprometiam

0 espetdculc. Bm agosto de 1863, faz seu beneficio (73),

70.Correiv Faulistanec, Folhetim Theatral, 2.12.1862.

T1.Correic Paulistanc, Revista Dramatica, 3.12.1882.

74. Machado de Assis e outros literatos da Corte escreviam que, apesar
dos aplausos do péblico, Luxo e Vaidade era wma conmédia ruim. HESSEL,
Lothar e RAEDERS, Georges. Ov. cit. pp. 113-114.

T3.Como forma de pagumento aos atores promoviam-se espetdculos,
conhecidos por beneficios, em que a renda lhes era destinadsa.
Geralmenie, cada um dos atores tinha direito a um beneficioc por ano.
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sendo esta a Gltima vez que Milit&dc aparece nos jornais de
S8¢ Paulo como ator de teatro. J4 sua esposa 4. Benedita,
continua trabalhando na Companhia Dramdtica Nacional e nas
companhias que a substituiram, até por volta do final de

1888, quando seu nome desaparece dos programas {74).

Em 1868, Milit&8c aparece pela primeira vez com o seu
nome asscciado & fotografia, trabalhando na casa de Carneiro
e Gaspar. O gue fez entre um pericdo e outro sd6 pode ser
formalado como hipdtese: suponho gque, no final de 1883,
Milit8c, apds abandonar o teatro, tenha se dedicado a
fotografia, talvez na propria oficina de Gaspar. Nio s8o
conhecidocs o8 motivos que o levaram a deixar o teatro, mas
podemos supoy que tenha optado por exercer uma atividade
profissional que viegse & ser mais rentavel e estdvel - a
fotografia; afinal de contas, Milit3oc nestas alturas era Jja
respongsidvel pelo sustento do filho de guase um ano de idade.
De gualguer forma, depois de abandonar o teatro, continuocu

morando em S&c Paulo, ji que sua esposa permaneceu na cidade

trabalhando na Companhia Teatral.

Como Milit&@o aprendeu o oficio da fotografia também &
deaconhecido, mas sabemos que Gaspar dava aulas de
fotografia e ele pode ter aprendido dessa maneira, inclusive

exercitando-se em fotografar as vistas da B%c Paulc de 1862

74.0 nome de d. Benedita aparece pela ultima vezes no elenco da
Companhia teatral de Bugenia Cémara que esteve em S3c Paulo no ano de
1868; guando deizou a cidade, no final deste anc, a Companhia levou
consigo varios artistas e, entre eles, poderiam estar Benedita e
Militdo.

1
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que fazem parte de seu Album Comparative. Ou pode ser,
também, que tenha chegado em S&%c Paulo j& dominando esta
técnica e que a exercessge paralelamente & atividade de ator,
reforgando, assim, com a fotografia, o8 parcos ganhos.
Durante esta dupla experiéncia pode ter cedido a uma boa
proposta para trabalhar exclusivamente nc palco de uma

oficina fotografica, optando por ela no final de 1863.

O certo & gue, em 1869, decide retornar ao teatro (75),
fazendo parte da companhia carioca Jo#8o Caetanco. Conm
certeza, a opgdo se fazia n8o pela proposta financeira, mas
por representar a vida, novamente, nos palcos do teatro. Em
1870, estad de volta & cidade, pois & em S&c Paulo gue nasce
seu segundce filho. J4 nfo estd mais casado com d. Benedita,
mas com d. Maria Affonso das Dores e, nesta volta, retoma o
seu trabalho na oficina de Carneiro & Gaspar, provavelmente
como sb6cio da casa em SEo Paulo. Mais uma vez, a

egtabilidade falou mais alto, pois neste momento J& tinha

deis filhos.

e esta hipbétesme & correts, Milit8o acompanhouw gquase
todos 08 momentos importantes da Carneiro &
Gaspar/FPhotographia Americana: presgenciou a disputa inicial,
entre Gaspar e Perestrello em 1862, que deu origem a
oficina: viu o langamento da nova & luxuosa casa de Carneiro
& Gaspar em 1865, no enderego em gue permaneceu até ser

fechada:; colaborou para consolidar os negdcicos desta casa de

75.GONCALVES, Augusto de Freitas Iopes. Op. cit.
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retratos nos anos subseqgientes, periodoc em que passou a ser
s6cio-gerente da filial paulista; para finalmente, tornar-

se, em 1875, seu Gnico proprietario:

Milit80 Augusto de Azevedo - comunnica a esta
praca e a do Rio de Janeiro, que liguidou e
dissolvec com o sr. Joaguim Felicianco Alves

Carneiro, a sociedade que em S&80 Paulo glrava sob
a firma de Carneiro & Gaspar, com casa de
retratos, a rua da Imperatriz ne 58; ficando a
casa com todo o seu activo a elle MilitBo Augusto
de Azevedo, que responde tambem peloc passivo, de
gque fica exonerado o sr. Joaquim Feliciamno Alves
Carneiro por si, e como representante dos direitos
do fallecido s6cio Gaspar Antonio da Bilva
Guimardes, dque se retira da socledade pago €
satisfeito de =sua parte de capital, lucros e

interesses.
280 Paulo. 25 de novembro de 1875.
Milit3oc Auvgusto de Azevedo (76).
Passados onze anos, em 1886, Militao ligiiida =

Photographia Americana, colocando fim a um espaco que
servira c¢omo local ideal para concretizar o desejo dos
paulistanos em ver seu rosto representado num pedago de
papel. Vinte e quatro anos foli o tempo que eata fabrica de
sonhos precisocu para registrar os "focinhos” de uma grande
parte da populagio de Sdc Pawlo. Fol também um tempo em que
a febre fotografica se instalou, cresceuw, e depols arrefeceu

em sua intensidade.

Em setembro de 1884, Milit3o pde-se a escrever cartas

para varios amigos avisando de sua intenc8o de fechar a

76.4 Provincia de S80 Paulo, Anmtmcio, 2B.12.1875.
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Photographia Americana e 1indagando se estes estavan
interessados ou se conheclam alguém que pudesse comprar o©
estabelecimento. Uma destas cartas é enderecada a Joaquim
Feliciano Alves Carneiro, antige dono da FPhotographia, a
gquem Jj& havia comunicado, no comego do mesmo ano, a sua
intencdo. Nesta carta, Milit8o diz conhecer as dificuldades
de venda de um estsbelecimento fotografico e gue, por isso,
tornava suas condicBes de venda maledvels, inclusive estaria
digposto a perder no negdbdcio:

A venda serd feita por balango e ¢om precos

reduzidos. Como estou resolvido acabar com isto e

conhecendo as dificuldades da venda deste

estabelecimento, estou disposto a perder no
negécio s6 p. me ver livre delle (77}.

Na sua avaliacgfo, o <que faltava & Photographia
Americana era uma reforma e um profissional retocador, além
de um gerenciamento melhor - coisa que seu "génio acanhado”
atrapalhava. Feito isto, o estabelecimento poderia dar
lucro, pois era uma casa wmuito conhecida, segundo sua
préopria experiéncia. Em carta a J. F. Guimardes, ele explica
o motivo da venda: & por lhe faltar um sdécio que compense
sua timidez, alguém gue lhe ajude a "tocar"” o negdclo. Nesta
justificativa, chama a ateng8c o fato de wum ex-ator de
teatro, acostumade ao grande publico, sentir-se timido para
dirigir um estabelecimentc comercial. Com certeza, Militdo

tinha maiores inclinac®es para a arte do que para o comércio

T7.Didrio de Correspondéncia Cbmeroial. Carta a Joaguim Felicisno
Alves Carneiro, 11.5.1884
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e nd3oc s=ze sentia & vontade n¢ [préprio} negécoio que era a
febre do retrato; deixava claro nesta Jjustificativa, gque a
opciio pela Photographia Americana fora antes de mais nada
uma decisfio prdtica. Prevendc os transtornos de dividir o
negécio com um sdcio e desanimade com o comércio, Milltdo
prefere se desfazer da oficina.

Estou [ilegivell acabar com o meu estabelecimento

até o fim do anno, preciso por consequencia vende-

lo. N80 conseguirei aquli tenho certeza disso.

Lembrei-ms do amigo ahi que , conhecido e

conhecedor do mando vhotographico pode com

facilidade descobrir alguém gue me compre O

estabelecimento. O estabelecimento estd precisando

apenas uma peguena reforma na casa e de um

retocador. E uma casa muito conhecida e que com

alguma gerencia até pode fazer alguma coisa...
(78)

Podemos acompanhar, neste periodo, o desenvolvimento
dos negdcios de Milit8o e perceber qual foi realmente a gota
d-agua para ele decidir vender a Fhotographia: além da falta
de um "espirito comercial”, teve que aturar muitas aguas no
més de setembro. O pouco movimento e o hdbite nada pratico
de "pendurar’ as contas de amigos e conhecidos - ail, ao que
parece residia o seu “acanhamento” - foram uma conjuraglo
fatal para o ator convertido em homem de negdclos. Ele ple-
se a reclamar e a cobrar de seus clientes dividas atrasadas,
por ndoc estar conseguindo trabalhar devido ao mau tempo -
apesar da oficina ter passado os Ultimos 24 anos afirmando

em seus andacios que tirava retratos todos o8 dias

T8.pidric de Correspondéncia Comercial., Carta a J. F. Guimar@es,
11.2.1884
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independentemente do tempo chuvoso:

N8o tenho feito nada este més gragas a época {(...)
tenho por consequencia necessidade de recorrer a
cobhranca (793).

Em consequencia do mao tempo gque tem felito e
continua a fazer n8c lhe posso remetter os seus
retratos no sabbado (B80}.

Peco-lhe encsrecidamente mandar-me [o dinheiro]

até o fim [ilegivell. O tempo continua péssimo €
eu nada faco (81).

Tomada a decis8o de vender a Photographia até o final
de 1884, Milit3c veiculs, em dezembro, um anvncioc para
tentar vender primeiro a mobilia da oficina: "Vende-se por
pregos reduzidos, para liquidar, até 31 de dezembro” (B82).
Quantc aos eguipamentos fotograficos ficou aguardando,
provavelmente, a resposta das cartas que havia escrito aos
amigos do ramo. A resolugdo de vender o egtabelecimento por
partes devia-se Jjustamente ao fato de Militdo estar
consciente, como ele mesmo dissera a Carneiro, das
dificuldades desta tarefa. Consciéncia adguirida em outras
duas tentativas de liguidag8c: em 1878 quando reatlveun ir a

Europa, e em 1883 por motivo desconhecido.

79.Didrioc de Correspondéncia Comercial. Carta a Augusto Pintoc de
Qliveira, 22.8.1884.

RO . Didrio de Correspondéncia Comercial. Cartas a Francisce Pinto de Sa,
29.6.1884.

81.Didrio de Correspondéncia Comercial. Carta a Augusto Pinto de
Oliveira, 11.5.1884

82.Didrio Fopular, Amincio, 9.12.1884. Apesar de neste snincio ndo
conatar o0 nome do estabelecimento ou do Milit3c e de o endereco estar
errado, a relaciio da mobilia € muito semelhante a da aue consta no
anmcio do leildo.
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Em marco de 1B78 aparece, em A Provincia de S&dc Paulo,
um antnceio de ligquidac8o da Photographia Americana. Militdo
havia decidido ir a Paris para "estudar os aperfeicoamentos
& Pprogressos da arte photographica'. Este é o primeiro
"inventario” da Fhotftographia Americana, e no anincio
aparecem listados 0Ss utensilios & disposicao dos
interessados. Comparando esta lista com os anltncios de 1865,
vé-se gque ainda permaneceram na Photographia qQuase todos os
objetos deste épocas da insuguracdc da casa. N8o era & toa
que, em 1884, a oficina fotografica precisasse de "pequenas
reformas"” {(B3). A ultima reforma pela qual havia passado a
cagsa tinha side em 1875, guando Milit8oc comprara o

egtabelecimento.

Apegsar de em 1878 Milit&c querer se desfazer de seu
estabelecimento, parece que intencionava voltar a S&o Paulo
e continuar no wmesme ryamo. No  anbtneico, o prédioc da
Photographia era cferecido para ' aluguel por tempo
determinade, entre 1 de maio e 31 de outubro, periodo em que
permaneceria viajando. Pode ser gue a sua intencBo fosse ir
A Europa em busca de alguma novidade e, ao retornar &
cidade, abrir um novo estabelecimento. Talvez o8 trés anos
passados desde a compra tenha sido o tempo necessdrio para
recompor as dividas contraidas na aguisic8o da Photographia,
podendo somente depois deste pericdo pensar em ampliar os

negécios, para dar-lhes o perfil que desejava. Nag se sabe

83.4 Provineia de S8o Paulo, Amincio, 7.3.1878
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se encontrou dificuldades em wvender a casa ou se alterou
seus planocs, porém a Photographia n3o foi vendida naguela
ocasifo: Milit8o0 fol para a Europa e deixou em seu 1ugar,
gerenciando o estabelecimento, o retratista a o6leo,

fotégrafo e retocador gque trabalhava na casa, Caetano Lige.

Quanto & tentativa de wvenda de 1883, pode ser gue a
idéia de acabar com a FPhotographia Americana tenha se
iniciado neste periodo, pois n8c ha nenhum motivo aparente
para Milit8c guerer fechar a oficina. E certo gue o grande
surto do retrato ja4 ndo era mais o meem¢ & havemos de convir
que Militdc j& poderia estar cansade da profissBo. Na mesma
carta escrita a J. F. GuimarSes, em 1884, ele afirmava que,
acabando com a Photographisa, se veria livre também de GS8o
Psulc. Mas, como ainda permaneceu na cidade até sua morte,
ngo deveria ser a capital ¢ que mais o incomodava. Fol nesta
tentativa de liguidac8o gue a duizia do retrato atingiu seu

preco mais baixo ne periocdo estudado:

RETRATOS A 3% A DUZIA 11!}
PHOTOGEAPHIA AMERICANA
58 - Rua da Imperatriz 58
Tendo de se fechar roT algum tempo este
estabelecimento, e precisando liguidal-o com
brevidade, resolvemas fazer este grande

abatimento, que durarid enquanto houver uma certa
concorréncia de freguezes didria (84).

MilitZ%o n8oc obteve sucesso em nenhuma das alternativas

84.4 Provincia de 580 Paulo, Anmincio, 14.4.1883.
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de liquidagBc. Por isso, resclveu colocar um ponto final
nesta novela em outubro de 1885, guando enviou ao procurador
da Cémara Municipal & a0 Coletor de Rendas Gerais o aviso de

que estaria fechandc a Photographia no final deste ano:

580 Paulo 30 de Outubro de 1885.

Iiim Sr.. Procurador da Camars Municipal.
Participo a {ilegivell que no dia 31 do corrente
fecho © meu estabelecimento photographico sito na

Fua da Imperatriz, 55 placa. Tendo pago em tempo
competente a minha licenca até o dito dia (85).

Ac mesmo tempo, inicia um inventadrio da Photograrhia.
relacionando todo o estogue gque a oficina possuia com os
respectivos precos, além do valor da mobilia e does
utensilios. Entre passe-partouts, maguinas fotograficas,
produtos quimicos etc. possul um estogue de Z:600$830 (dois
contos, selscentos mil e oitocentos e trinta réis); em
méveis e utensilios 4:369%900 (quatro contos, btrezentos e
scgsenta & nove mil e novecentos réis). Em outra palavras,
nosgsa fdbrica de sonhos wvalia no minimo 7:0003000 (sete
contos de réis). Hra o0 bastante, mas ndoc suficiente para
sentir-se rico: wum &ano antes Milit8c havia comprado um
sobrade na Rus das Flores, 48, por 4%000:000 (gquatro contos

de réis).

N&g conseguindo se deafazer dos utensilios da

Photographia resolve fazer um lell8o destes objetos, mas nem

85.Didrio de Corresrondéncia Comercial, 30.10.1885.
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assim seu martirio chega ac fim. O leildc fol, na avaliacZo
de Militdo, um fracasso "sd vendi os trastes (vendi é& uma
modo de dizer por que gquase 08 deil) ficando tudo de
rhotograrhia porgue os collegas estd em resolver’™ (88). Mas
nem tudo s&o tristezas e logo devois Milit8c embarca para as
merecidas férias na Europa. No seu retorno, continuou a
comercializar produtos fotograficos e iniciou a venda de
cartdes postais, além de dedicar-se ao Album Comparativo da
Cidade de S3c Paulo, sua (ltima grande obra como fotdgrafo:
como Verdi despedindo-se da misica escreveu

gseu Otello, eu quis desperdir-me da photographia
fazendo o meu (B7).

0 anuncio do leildo da Photographia Amerlicana € um
importante documento para tecer algumas conesideragbes sobre
o8 espagos de uma oficina fotografica e para gque pOSSamos
certificarmo-nos que era necessario possuir razoidvel infra-—
estrutura para se montar uma casa de retratos. Este antncio
& uma espécie de catédlogo do leilfo &, portanto. caracteriza
um verdadeiro inventéario desta oficina fotografica (88). E
rossivel colocar uma logica neste antneio e, desta forma,
compreender os diversos ambientes & utensilios que compunham

uma oficina fotografica no século XIX.

86.Didrio de Correspondéncia Comercial. Carta a J. Heller, 5.4.18B86.

87.Didrio de Correspondénecia Comereial. Carta a Portilho, 1.86.18B87.

88.Didric FPopular, Anancio, 27.2.1886. No PDidric de Correspondéncia
Comercial de Milit8o & possivel acompanhar todo o desenvolvimento da
liguidagdo da Fhotographia Americana, constando dele, inclusive, um
inventario feito por Milit3c para tentar wvender os objetos da
oficina. as minhas conjecturas agqui se utilizam destes dois



Neste periodo, era multo comum leiloar os mbveis das
residéncias guando a familia deixava a cidade, indo para a
Corte, ou voltava para seu pais de origem. Nestes leilles,
vendiam-se, com exceglc dos pertences pessoais, todos o8
objetos das casas, em lotes gque eram organizados conforme os
cémodos — sala de visita, de jantar, gquartos. Esta pratica
certamente orientou o arranjo do angncio do leildo da
Photograrhia Americana, com 08 objetos sendo organizados
pelos espa¢os que ocupavam dentro da casa de retrateg, com
excec8o dos mobveis, agrupados em um UGnico lote, com certeza
pars atrair interessados ao leil8o que n8o fossem vinculados

so ramo fotogrifico {(89).

A Photographia Americana era dividida no minimo em
cinco espagos: uma sala de poses. uma sala de espera e
recepciic, uma A&rea de depdsito de material e lugar de
manuseio das chapas fotograficas, um laboratdric wvedado a
luz para revelacglBo dos clichéas, e areas administrativas. O
estabelecimentoc ocupava um sobrado na Rua da Imperatriz, uma
das principals ruas comerciais da cidade de S8o Paulo, onde

o aluguel valia em torno de 2503000 (duzentos e cinguenta

documentos.

89 Os mdéveis relacionados no amincio do leilgc sBo: “Esplendida
mobilia de Bois Noirci, ricos dunguergques de Bouli, marchetados de
madrepérola e doirado a fogo; um ditoc com lindo cofre de ferro
patente e segredo & prova de fogo; magnificos espelhos bysantinos,
molduras doiradas, cadeira de carvalho e mesas 4 renaissense, obra de
talha; elegante e solida mobilia de cersjeira, secretaria de mogno,
guarda roupas, toilettes 4 penaigsense, pars casados, ditos pera
solteiros: rico etager de carvalho, solida mesa eldstica de dito,
obra de talho: sofaletes, poltronas, cadeiras avaleas etc., etc”.
Digrio Popular, pmincio, 27.2.1886.
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mil réis) anuais, equivalentes a 50 dizias de retratos do
tipo cartdes de visita, guantia qgue correspondia, em 1B72, a
14% do servigos de retratos executados na casa (80). Para
gque se possa imaginar o tamanho do espaco ocupadoc pela
oficina, depois que decide acabar com as atividades da
Photographia e alugar a casa, Milit8oc pdde optar em fazé&-lo
para varias pessoas, dividindo © seu espago em diferentes

atividades comerciails.

A parte principal de uma oficina fotegrafica é o =eu
sal8o de poses. B o lugar onde se montava todo © cenario
utilizado na composiglc do retrato & gue se assemelhava &
descricio feita no inicio deste capitulo, com diversas
maauinas fotocgréaficas, refletores de luz, mévels, ornatos
CoOmMe as colunas que aparecem em muitos cartles de visita
desta oficina, pedras artificiails, diversos bibelds, panos
de fundo. Jjanelas grandes para a entrada de luz natural e
paredes com detalhes decorativos em friso.

Honrado c¢com a confianga do proprietario, o

distincto cavalheiro, Illmo. sr. Militic Augusto

de Azevedo apresentarid em franca venda aocs lances

do srs. concorrentes, todo o material existente,

machinas, utensilios, drogas, bronzes, estatuas de

marmore, balaustres, columnas para photographia,
pedras artificises. ornatos, vasos de alabastro,

bronzes florentinos, molduras de carvalho e
douradas, ditas avelludadas com guarnicoes

90.8egundo anotacdes de Milit3o Auvgusto de Azevedo nos Albuns de

Retratos da FPhotographia Americana vol. VI neste ano foram tirados
658 poses. Portanto a cifra de 14% preasupde que todos fosaem cartles
de wisita - o produto mais comercializado e, também o mais barato.
Esta ndlo &, com certeza, uma hipotese factivel. evidentemente outros
tipos de produto eram executados, mas o célculo pode fornecer um
paramnetro com relagdo ao custo de aluguel .
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douradas a fogo, estatuetas de Tbronze, ricas
jardineiras douradas, Jarras da India, ditas de
bronze, enfeites de mesa, pannos de fundo com
paysagens, fundos circulares, reflectores para
retratos A Rambam, ferros de encosto, poltronas,
galerias, reposteiros, etc., etc.

Machinas Americanas

Dita 72 retratos em ferrotypia servindo egualmente
para photographia com 13 objetivos completos.

Machinas Francesas
para 24 retratos em ferrotypla e photographia com

i6 objetivos; cémaras escuras, Systema o mals
moderno.

Outro espaco importante de uma oficina fotografica era
a sala de espera, onde o cliente era recebido, discutia seu
desejo, a forma de compor o retrato, o scabamentos e outros
detalhes do produto. Com certeza, nesta sala da Photographia
Americana havia uma série de retratos expostos em guadros
pendurados pelas paredes, Ccomoe na descric8o aque faz Mello
Moraes Filho da oficina de Birany e Kornis. No caso da
Photographia Americana, no entanto, esta sala era mails
suntuosa, contande com mobilia, gquadros representando a
moda, varios exemplares dos servigos da Photographia, além
de um espaco Jdestinado 3 exposigio dosg artigos & disposicdo
do cliente para serem utilizados ne acabamento dos retratos
- como &lbung, papéis e cartbes de suporte e, ainda, vistas
fotograficas e retratos de pessoas célebres. Assim, o
anuncic apregoava também:

Completa galeria de retratos de homens celebres,
pintura a 6leo emmolduradas. Quadros de costumes



em cromo litographia (obra rara) céplia do museu do
Louvre do affamado pintor Adolph Robert.

Passes—-partouts de todos os tamanhos, quadros
diversos, ditos para exposic3o de retratos, de 4 &
25 aberturag diversos diametros e gostoo.

Papéis e cartbes para retratos
Papel albuminado extra, dito de filtro, dito mata-
borrso, dito de seda para limpar vidros; enorme
collecBc de cartdes com frisos, para cartbes de
visitas, idem ditos em porcellana, & fantasia,
idem ditos para ferrotypia, ditos para bijout e

victoria, ditos rara stereoscopisa, ditos
imperiaes, ditos bristol, etc.

-

Grande sortimento de quadros dourados, a
phantasia, para mignon e victoria ou ferrotypia:
caixas cortinas e envelopes de tamanhos diversos.

Como em gualguer oficina, ld existia um lugar onde se
podia trabalhar o produto comercializado. O retrato, apdis
ser revelado e fixado no papel fotografico, precisava passar
por um acabamento, colado no passe-partout ou montado em
caixinhas conforme o pedide, utilizando-se para isso, além
do material para o acabamento, mégquinas de cortar chapas e
prensas. Este & o mesmo espage em gue Se confeccionava os
produtos fotograficos que podem ser manipulados & 1lu=z.
Pambém nesta sala ficava o arguivo de clichés de vistas
fotograficas e o dos retratos gue eram guardados para

eventuais reprodugdes.

Outra funcdo deste espago era armazenar o estoque de
mercadorias. No caso da Photographia Americana, devia ocupar
mais de wuma sala, Jji&d gue uma das atividades importantes

deste estsbelecimento era a venda de equipamentos €
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acessdrios fotogrdficos para diversos profissionais o
amadores da cidade e do interior. Milit83c, antes de fechar a
empresa, fez um balango de todos estes produtos armazenados:
g8o centenas de cartbes, varios produtos quimicos, chapas
fotograficas, etc. E curioso que, em a meio destes artefatos
e equipamentos, aparecam também o8 resultados do trabalho do
fotégrafo - parte de sua cobra -, indicando que estes cliches
eram importantes na hora da venda do estabelecimento, pois
representavam a continuidade de comercializacBc destas
imagens para o seu futuro dono.

Objetivos de diversos tamanhos, dos melhores

auctores ingiezes e allemdas: rPrensss  para

impressio, ditas para bombe, o0 gue ha de mais

moderno; bvanheiros ¢opos de devellopar. machinas

para cortar chapas, ditas americanas para

ferrotypia; collec8o completa de clichés., idem de

vistas de toda a linha da estrada de ferro
ingleza: idem das cidades de 530 Paulo e Santos.

Para o laboratorio da oficina, onde se manipulavam, as
emulsbes, revelacbes e ampliacbes, era necessidrioc uma sala
vedada a luz. Neste local, deveria ficar o que, na época, se
chamava de "“"drogas” -~ o8 produtos guimicos - além das
banheiras para lavar o papel fotografico, eguipamento para
ampliacdo e manipulac8o do papel (81). Se, no anincio, esta
listagem esta muite incompleta, o balanco contido no Didric
de Correspondéncia Comercial oferece uma relac8co mais

extensa:

91.Para os pesquisadores que se preocupam Com 08 processos técnicos,
egte material & um bom indicativeo destes recursos.
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Drogaria
Superficie algodao polvora, ether. adlcool
ratificado, acido pyrolinhoso, sulphato de ferro
ammoniacal, ioduretos e bromurettos, verniz para

negativos e positivos, nitrato de rrata
crystallisado, etc., etc.

Oz ultimos espacos inventariados pelo antncio do leildo
da Photographia Americana s8c o8 locals destinados A&
administracio, como por exXemplo o escritério, local onde se
colocava em dia a correspondéncia comercial, fazia-se as
encomendas a0 exterior, recebia-se g pedidos vindos de fora
da cidade via carta. O gue chama a atengdo neste conjunto de
pecas & que a mobilia seria suficiente para montar uma casa
residencial ou ricos cendrios fotograficos, pols contava
inclusive com pecgas como copos, calices e talheres, o que
faz supor gue o estabelecimento possuis dependéncias que se
assemelhavam muito a uma residdneia. Sabemos que, em alguns
casos, era comum © comerciante residir no mesmo local do
estabelecimento. No entanto, no caso de Militdo, i1isto néo

ocorria, j&d que o imovel era oferscido para ser alugado

durante o leildo.

Bavendo além do salioc de visitas e sala de jantar.
diversos gabinetes com mobilia austriacas,
escrivaninha, mesas de cabeceira, estantes,
cabides, polbronas balancoirs & diverscs
acceasstrios luxuocsos, de prego & gosto.

Servicos completos de porcelana & granito,
collecdo de vieux—-chaine, guarda prata de
vinhético, copos, cdlices e floreiras de crystal,
talheres, vasos de porcellana de sévres, jarras da
India, metaes finos, casticaes e mails utensilios
de gosto, indispensaveis a uma casa de tratamento
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(82).

Egta &, enfim, &a forma provavel de como estavanm
divididos os diversos espagos da Photographia Americana e de
cutras casas de retratos. Por esta organizacfs, podemos
tecer hipdoteses sobre como se realizavam seus servicos,
desde a chegada do cliente até a realizacBo do servigo
encomendado. Podemos também imaginar atitudes de retratista
e retratados dentro desta fabrica des sonhos, para
concretizar o objetivoe de materializar as fantasias de uma
proprulac8o, aue nesgte periodo, comegava a ter no retrato a
possibilidade de aquisicdo de mais um objetc de uso pessoal

e de instrumento pars intermediacio das relacbes sociais e

culturais.

92.Didric Popular, Ammcio, 27.2.1886.
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CARAS AO CORACRO
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Consinta-me pois & =ol, & astro
benéfico, que, inspirade pelo
génio man da ironia, te dirija
d agul as minhas saudagdes e os
meus respeltos. Illumine-me com
am  raiec d'essa luz cheia de
gracas, &, se a tua benevoléncia
o permitte, escuta as derradeiras
palavras que hoje te dirijo: - A
providéncia, na sua  infinita
sabedoria igualon o8  homens
perante a morte e perante a vida
eterna; porém. na vida social,
foste tu que o8 nivelaste,
andando a collocar o bhuste do
cozinheirc na mesma galeria em
que figuram o8 dos grandes
homens.

G. D Azevedo ((orreio Paulistanoc 20.10.68)



O RETRATISTA: O D&CIL INSTRUMENTO DA LUZ

"Horror aos Photographos" & o titulo de uma crdnica que
aparece no Correio Paulistano, em 1866. Conta a histéria de
um marguds francéds que ndo simpatizava com o8 fotégrafoa.
Nutria uma aversio t8oc grande por estes profissionals que
chegou a fazer o Juramento de nunca permitir que lhe
fixassem a imagem: “Fugiria para 100 léguas distantes se lhe
propozesse gue 8e photographasse.” (1). FPorém, um dia, o
marqués teve que guebrar a sua palavra, pois & sua porta
veio bater um Jjovem fotégrafo recomendado por uma velha
duguessa, muitoc amiga sua, que lhe pedia um retrato: pedido

que nadc havia comec negar.

Atendendo ao desejo da duguesa, o margués e o fotdgrafo
encaminharam-se para o Jjardim, j& que o retratista possuia
um processo fotogridfico instanténec e era neste cendrio que
desejava fotografar o fidalgo. Enguanto o marqués esperava
gque o fotdégrafo aprontasse seu equipamento, amaldigoava, em
pensamentos, ~a photographia instanténea e os photographos”
pela situagBio em que se encontrava. Apds quinze minubos de
eapera, o fotégrafo pediu ao marqués gque Tficasse imbvel

porque iria dar inicio & sessfic de retratos:

- Attenc3o, sr. Margués, n8oc se mexa!

Pasgaram seis minutos. © marqués suava em grossas
bagas, mandava para o diabo todas as vitvas e

1. Horror aos Photographos”®. Correioc Paulistano, Corso, 5.12.1866.
Noticia transcrita do jornal Revelucdo.
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todas as duquezas do mundo inteiro. Finalmente o
artista apresentou a suva prova! Oh! Terror! Era o
retrato... d uma soberba roseira da India gue =ae
achava a um metro do margués.

0 fotégrafo, decepcionado, queria tirar nova copia, mas
0 margués exultava de alegria e J& comegava & arquitetar a
vinganca contra os fotdgrafos e a fotografia:

~ Perfeito! Diese elle simplesmente, langando os

olhos para a prova cdmica. Tende a bondade de vir

comigo ao meu gabinete, querc dar—-vos algumas

cartas de recommendac3o para todas as mulheres

feias do¢ meu conhecimento, estd feita a vossa
fortuna se conseguirdes transformal-as em flores!

Nesta histéria, n3c era o margués um homem de ascrte por
ter conseguido, ao final de tudo, manter sua promessa de ndo
se deixar fotografar, nem o fotdégrafo era um azarado por ter
se atrapalhado com © seu equipamento. A histéria serila
diferente se a duquesa houvesse pedido ao marqués que fosse
a uma oficina fotografica: nestas condigfes, o fidalgo ndo
teria conseguido manter a sua promessa € com certeza sairia
da oficina com o seu propric rosto no bolso. Da meams forma,
o fotografo. se possuisse uma oficina fotogrédfica em vez de
uma  cémara instanténea, teria com certeza evitado a
humilhacio e n8o teria saido da casa do marqQués com a sua

"cara no chdo’.

Dentro de uma oficina fotografica tudo estava preparado
para executar um retrato. Fotégrafos e clientes passavam por

um ritual estabelecido sobre regras gue orientavam todo o
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ato de rstratar-se: normas artisticas e comerciais que
regiam a forma de recepglio do cliente, o didlogo
preparatdrio para a sessdo de retratoe e, principalmente, o
método para se compor esteticamente o retrato, obedecendo
aos desejos do cliente e &s suas caracteristicas figicas e

sociais, como altura, idade, sexXo, ocupacdo profissional,

identidade cultural.

0 dominic destas normas técnicas, com certeza, eram
aprimoradas pelos fotégrafos neo decorrer de seus anos de
oficio; porém estes profissionais poderiam recorrer, Ccaso
quisessem, a uma vasta literatura sobre como montar uma
oficina fotografica e como operar no seu interior (2). A
utilizacBo desta literatura pelos fotdgrafos pode ser
confirmada na documentacdo de Milit&o Augusto de Azevedo que
possuia, entre os seus livros, uma edic8o da obra de
Alphonse J.Liébert (3), fotégrafo francés que detinha, entre
os brasileiros, o titulo de "Photographo da Casa Imperial”.
Provavelmente, MilitZo atribuia importéncia ac trabalho de

Ligbert, pois traduziu parte considerdvel do livro para o©

7 _Eata literatura era basicamente em lingua framcesa e inglesa. Sobre
estes manuais ver: MENDES, Ricardo. “Descobrindo a Fotografia nos
Mamaais: América (1840-1880)°. Im FABRIS, Amnateresa (org.).
Fotografia: usos e funpdes no século XIX. 530 Paulo, Editora da USE,
1991. pp. 83-130. '

3.ALPHONSE, J. Liébert. La Photographie en Amérigue: traité complet de
photographie pratique. Contenant les découvertes les plus récentes.
Paris. Troisieme Edition, / En vente chez 1l auteur A. Liébert 7/ B,
Rue de Londres, 6 et chez tous les fornisseurs por la photographie,
1878. A Poli-USP possui um volume da guarta edig3o "augmentée d'un
appendice sur le gelatino-bromure."
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portugués (4). NZo é possivel estabelecer gquais eram &8
relagbes entre Milit8%oc e Liébert, mas & de supor dgque
ultrapacssassem as relagdes de meroc leitor/escritor: o nome
da Photographia Americana pode +bter sido emprestado ao
estabelecimento do francés. Além disto, Militdo em sua
viagem & FEuropa, em 1878, traz cartdes de vieita tirados na

oficina do francés, o que demostra, ao minimo, algum contato

pessoal (D).

Photographie en Amerigue &€ uma descricdo meticulosa do
funcionamento e da instalac3c de uma oficina fotografics,
chegando a citar detalhadamente o projeto arquitetdénico de
seus edificios e de como deveriam ser distribuidos os
objetos dentro destes espagos. Ele descreve, por exemplo,
gquais as wedidas e os formatos das sberturas de luz nas
salas de poses e sugere diversas formas para a construgdo
destes saldes; no caso da disposic8oc dos objetos dentro das
oficinas, indicava a posigdo gque as estantes, mesas &
recipientes deveriam ocupar dentro do quarto escuro
utilizado para & manipulag@o do negativo. Porém, se sua
descricBo da instalaclBo e organizacd8o da oficina fotografica

obedecia a ess8e rigor. o mesmo ndo ocorre quanto a

elaboracBo das poses. Sua preccupacio malor era com a parte

4 _Esta traducdo ocupa parte do Didrio de Correspondéncia Comercial de
Milit8o sendo escrita em suas pdginas finals. Duas partes do livro
foram traduzidas: a primeira segue até a p. 50, no capitulo que
aborda a construcio de um saldo de poses; a segunda parte da traduc8o
& do capitulo sobre objetivas. Milit3c ignorou, na tradugSo, o
capitulo sobre composicdc de retratos.

5. LAURITO, Ilka. Op. cit.
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técnica e com a organizacdc das possibilidades pars otimizar
o trabalho e os resultados obtidos. No caso do retrato, sua
&nfase & parsa o dominio téenico da qguantidade de luz e dos
equipamentos que podiam ser utilizados nesta tarefa,
preterindo uma discussio sobre a forma como as pessoas

deveriasm se apresentar dlante das cémaras.

0 livro de Ligbert & um manual que pode ser dividido em
trés partes. Em uma das partes, faz uma sxplanagdo sobre a
técnica e como deveriam ser executados os diversos processos
fotograficos: era uma discussdc sobre os equipamentos,
abordandc oa diversos tipos de mdguinas fotograficas,
objetivas, acessorios e produtos qgquimicos, fornecendo
inclusive uma relagBo dos materials necsssdrios para ©
funcionsmento de uma oficina fotogrdfica. Numa segunda
parte, discorre sobre a instalac8o da oficina fotografica, o
salfo de poses com paredes e teto de vidro para permitir a
penetracio de luz, os locais para manipulag8o dos produtos
guimicos, assim como, os locais para a revelagdo dos
negativos. Ainda nesta segunda parte, pode-se incluir uma
descricio de como fabricar alguns dos acessdrioe nscessirice
a oficina. A terceira parte trata da elaboracdo do produto
fotogréfico: como deveria ser disposta & pose no retrato,
gquais o8 critérios estilisticos que deviam ser seguidos, o
que era para ser realcado ou atenuadoe num retrato, além de

comentarios sobre Tfotografias exteriores e reprodugbes

fotograficas.
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Um manual de teoria fotografica apresenta 1déias que
nem sempre 580 adotadas nas praticas cotidianag dos
fotégrafos. Porém, como qualguer teoria, 806 pode ser
formulada a partir de experié&ncias: Liébert era um fotdgrafo
francés com oficina & rue de Londres, n2 6, em Paris, e ©
seu 1livro, com certeza, foi produzido a partir de uma
reflex3o sobre suas prorpias vivéncias dentro desta oficina
fotografica. Para estes artistas/profissionais, o dominio e
o conhecimento da técnica era um ponto cruclal e essencilal.
Sem o conhecimento de camaras fotograficas, objetivas,
emulsdes, controle de 1luz, tempo de sensibilizagdo dos
cliché&s, etc., tornava-se impossivel a uma pessoa executar
um retrato na segunda metade do século XIX. Por isso, boa
parte do livro de Lidbert foil dedicada a estas questdes &
pambém por isso Milit3o ignorou em sua traducdo a parte do
livro dedicada & composicBo de retratos. Se a elaboragdo
destes rvetratos podia ser apreendida no dia-a-dia de um
sal8c de poses, o© mesmo nioc pode ser dito dos elementos
técnicos. Nenhuma oficina fotogréfica possuia todas as
objetivas para ssber &a que melhor se adaptava a uma
determinada situscBo. Este & um conhecimento gue s6 podia
ser adquirido em catdlogos e manuais técnicos ou através dos

relatos de companheiros de oficio.

Foi com estas preocupacbes gue Liébert escreveu seu
tratado sobre fotografia. Diz ele, na apresentacdo do livro,

que a primeira edic3do fora consagrada ao desenvolvimento da

179



parte técnica fotogradfica e gque havia negligenciado os temas
de composicBo dos retratos. Porém, comoc este tema era de
grande importéncia para os fot6égrafos retratistas e para que
estes pudessem produzir verdadeiros trabalhos artisticos,
screscentou as outras edicbes uma discussioc sobre o assunto.
Ora, o acréscimo deate tema ao livro ocorre justamente pelo
fato de a fotografia passar a ser a técnica principal para a
execuclo de retratos, mais do gque isto, por ser este o seu
principal usc. Foi atraves do retrato que a fotografia, a
principio, se disseminou pela sociedade, tendo por isso se
tornado conhecida e possuida por muitos. Assim, em um
primeiro momentc, o interesse pelos manwais fotogréficos
rezidia na possibilidade de dominioc desta técnica, e o0s
objetivos deles eram exclusivamente ensinar os meios pelos
quais ela poderia ser manipulada. A partir deste momento de
desvendamento da técnica, a fotografia passou a ser
largamente utilizada para a confecgdo de retratos -
fotégrafos tornaram-se sobretudo retratistas -~ e, desta
forma, aualgquer manual fotogradfico que se pretendesse
completo teria que, inevitavelmente, abordar o tema de
composicio de retratos em suas pidginas. Portanto, estas duas
edicdes de Photographie en Amerigue s8c um indicativo da
forma pela qual a técnica fotografica se disseminou pela

sociedade e de como, no inicio, os fotbgrafos a utilizaram.

A =megunda edicio de PFPhotographie en Amerigue destina

varios capitulos aos métodos de constru¢fo e montagem de uma
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oficina fotografica voltada para o retrato. Liébert afirma
gue nestas oficinas o sal8c de poses é a dependéncia
principal, por ser o local em que s3o produzidos os retratos
&, portanto, deveriam ser espagos planejados adegquadamente.
0 item fundamental a ser seguido para se obter um bom salfo
de poses, segundo © autor, era garantir a entrada de uma
grande quantidade de luz, pois este era o principal elemento

para a composicio de um retrato.

Desta forma, Liébert dedica, & iluminacsio, boa parte
das paginas destinadas a4 construgl3c e montagem de um salBo
de ©poses, a explica detalhadamente como deveria ser
construida uma sala de poses amplamente envidracada para que
a 1luz penetrasse em abunddncia e como, por meio de
refletores, a luz podia ser corretamente distribuida scbre o
modelo. Muitos fotédgrafos, segundo Liébert, ignoravam esta
questio, utilizando Jjanelas simples para a captaclo da luz,
ao contrario de possuirem amplas aberturas que
rossibilitassem receber luminosidade de diversas direcB8es.
Entendia Liébert que, procedendo a uma distribuicdoc perfeita
de luz sobre o modelo a =ser fotografado, era possivel
realcar suas caracteristicas fisiondmicas, alcancando malor
fidelidade no retrato. Dominar a luz para a produclc de
retratos artisticos era, inclusive, © que marcaria a
diferenca entre um bom fotégrafo e um simples manipulador de
maquinas, entre um profissional artista e um merc produtor

de imagens:
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La lumiere étant un instrument docile dans 1le
mains de celui qui ssit 1 employver e la distribuer
avec itelligence, on distinguera bien vite le
véritable artiste de celai gul opére
machinalement, sans goGt et sans talent (86).

Se a luz era fundamental para se obter um bom retrato,
devia-se garantir a sua presenca. Neste periodo n3oc =se
contava com técnicas avancadas de iluminac®o artificial e,
portanto, a luz utilizada para a fotografia tinha de ser,
quase due exclusivamente, a natural. Por isto, o salf8o de
proses deveria possuir amplas aberturas envidracadas que
rermitissem a entrada da luz do dia: aberturas feitas tanto
nas paredes, para que a luz entrasse pela lateral, guanto no
teto, para que ela penetrasse sgobre o modelo. Um bom sal3o
de poses deveria ter no minimo 12 m de comprimento por 8 m
de largura, e uma altura de 2,30 m. As Jjanelas deveriam
descer levemente inclinadas desde o teto, € ir em linha reta
até o chBo, tendo a &altura total de &5 m & B8 m de
comprimento, preenchidas com vidros despolidos (opacog) e
tranaparentes. Liébert estabelecia., ainda, que a construcio
destas vidracas deveria ser executada de acordo com o
sentido do sol; para o hemisfério sul, na face norte do
edificico. Caso a oficina fotogrédfica se localizasse préxima
a outras edificagdes, o salic de poses deveria ser
construide em wm andar superior &s outras construgdes, para

que a penetracdo da luminosidade n8o fosse atrapalhada em

G.ALPHONGE, J. Liébert. Op. cit. p. 7i. A luz sendo un instrumento
décil nas mn3os daquele que sabe emprega-la e distribui-la com
inteligéncia, distinguir-se-a bem rapidamente o wverdadeiro artista
daguele gque opera maquinalmente, sem gosto e sem talento.
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seu caminho direto. Outra vantagem deste tipo de construcio
envidracada era evitar que a oficina fotografica
interrompesse suas atividades nos pericdos do ano em que o
801 era mais ténue, Jja& que as amplas Jjanelas garantiam

luminosidade suficiente por todo o ano.

Liébert, La Photographie en Amerique, p.48.

O principal problema gque Liébert apontava neste salEo
de poses envidracado era a penetracio de luz exrcessiva sobre
o modelc a ser fotografado - o excesso de luz prejudicava
tanto guanto a sua auséncla, ocaslonande incedmodo nos olhos
2 provocando retratos nos quais os retratados assumiam uma
postura ridicula, com olhares displicentes, perdendo toda a
"expressio” e "naturalidade”. Além disso, o retrato ficava

com uma cor acinzentada e com a imagem inexpresasiva. EBra
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importante perceber gque ndo apenas a presengAa da luzs
garantia bons resultados em wuma sessioc de retratos: ela
tinha que ser dosada e distribuida com inteligéncia: nem
menos nem maisz lumincosidade, a gquantidade certa para aue os

tracos do cliente encontrassem sua harmonia.

Para proceder & distribuicg3o exata de luz sobre o
modelo, o fotdégrafo deveria controlar a entrada da
luminosidade na sala recovrendo a equipamentos e acessdrios
especificamente planejados para a iluminacdoc do retratoc. As
vidragas deveriam possuir cortinas mbéveis que seriam
deslocadas conforme a posig8o da luz exterior, e o arranjo
da luz, sobre o cliente, deveria ser feito por refletores e
aparadores que direcionavam ou blogueavam a luz. Conforme o
efeito que se planejava dar ao rosto ou no corpo do
retratado, direciconava—-se pontualmente a luminosidade
captada por esses acessdriog. O refletores podiam ser
planos ou cdncaves, conforme se desejasse espalhar ou
concentrar & luz; Jj& os aparadores serviam para projetar
sombras no modelo, atenuvandc, assim, alguns de seus tracos,

além de sjudar a diminuir a guantidade de luz em dias de

muito sol.

A utilizacio destes aparadores € refletores garantia aoc
fotsgrafo wuma variedade de composigbes de poses. Cada
espécie de retrato requeria uma iluminac8ic diferente;
portanto, esses acessbrios, ao distribuirem iuz sobre os

clientes, garantiam n8o apenas claridade suficiente para
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fixar a imagem, mas também a possibilidade de transformar as
pessoas naguilo gue imaginavam para a sua representacfo. A
luz poderia embelezar ou enfear o modeloc conforme fosse
distribuida: a mesma luz gue embelezava um roste masculino
snérgico, tornava feio o rosto de uma mulher com tragos
suaves ou o de um garoto. Nos casos de tragos fisionbmicos
mais ténues, por exemplo, era preferivel utilizar uma luz
vertical que realcava os tragos da pessoca; mas esta mesmna
iluminac8o deveria ser evitada nos retratos de pessoas que

possuissem tracos salientes.

Para auxiliar a iluminac¢8o na sua funcé@o de destacar ou
omitir caracteristicas fisicas da pessoa, o fotdégrafo
deveria posicionar suwa cémara com exatiddo, escolhendo o
&ngulo em que iria fixar seu cliente. Era essencial combinar
iluminacéic e &ngulo para conseguir perfis insinuantes ou
olhares singelos. Acompanhemos, a seguir, alguns dos
exemplos mencionadog no livro de Liébert, para melhor
compreender como, a partir de um Jjogo de luz e da escolha do
angulo era possivel produzir diferentes expressdes. Observe-
se, por exemplo, a posicgho dos refletores e dos aparadores
em relacdc as vidracas, de gue modo sra feita a distribuigdo
de luz =obre o modelo, assim como a posiglo da cémara para
captar todo o efeito produzido pela iluminacido: na primsira
figura, existe um aparador gue projeta sombra nas costas da
modelo, um refletor gue projeta uma luz meio lateral, e um

fundo que esconde a luminosidade e comple a parte de tras do
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retrato, ajudando na concentracic de sombras nas costas do

modelo; a cémara, oposta a esta montagem, focaliza costas e

perfil da mulher:

A posicdo dos acessdrics e o resultado obtido.

Luz, sombra, aparadores, refletores, rogsto levemente
inclinado, objetivas fotogréaficas: uma combinacHo de
técnicas que proprocionava a fotégrafos e clientes
reproduzir a realidade conforme a vontade de um ou de outro.
Baudelaire dizia sobre a fotografia em 1869: "agradecemos-—
lhe gue seja a secretdria e o araquivo de todos agqueles gue,
pela sua profiss@o, precisam de uma absoluta exatidio
material (...) mas coltados de ndés se permitissemos qgue ela

se imiscuisse nos dominios do impalpidvel e do imagindrio’
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(7). Nem em um simples retrato - a reproducdo do »prééprio
rosto -, a fotografia conseguiu escapar so0os dominios do
impalpavel, da recriacgido da prdipria realidade testemunhada.
0 que nos faz pensar o quanto é falsa s oconcepcdo da
fotografia como reproducdo da realidade, como & também pura
balela a idéia de wuma realidade incontingente: esta &
recriada, como nos retratos. conforme as condigdes materiais
e imateriais 4que se possui ou se escolhe. Em outras
palavras, realidade e retrato sio concretizados conforme os

sonhos, desejos e posses materias das pessocas.

E ja que estamos falando de recriar a realidade e criar
retratos, outroc elementoc de composicdc das "verdades" destas
imagens eram os fundos gque iam &s costas dc retratado,
Lidbert recomendava gue fossem mbveis para dque pudessem =er
trocados de cliente para cliente., com o objetivo de alcangar
maior harmonia entre retrato e retratado, & por 1issc a
oficina deveria possulr varioes destes acessérios/cenarios.
Estes fundos podiam ser de deois tipos: pintados, recriando
um cendrio imagindrio, ou apenas lisos. Em ambos os casos,
devia-se tomar cuidado com a8 cores, porgque elas produziam
tonalidades diferentes de c¢inza nos retratos. Quantos aos
cendrios, eram mais recomendados para retratos de CoOTDO
inteiro, <quando as possibilidades de composicBo entre
retratoc & retratado eram maliores, pols, nem sempre, segundo

L,iébert, os cendrios eram agradiveis aocs olhos de guem os

7.Apud: PAZ, Otavio. ‘“Instamte e RevelacgBo®, Im BRAVO, Manuel
Alvares. Fotografias. México, Imprenta Madero, 1985.
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via. @Quando os retratos eram de busto e de meio corpo, era
preferivel utilizar fundos lisos e coloridos gque ccupavam a
rarte do corpo enfocada durante a sessidco de retratos,
provocando uma harmonia maior na imagem.
ils seront peints en décors., malis en grisaille
seulement, en accentuant un peu les premiers
plans; ils pouront figurer: 12 un interieur de
salon; 2¢ un Jjardin avec statue, une serre, un
parc; 32 un port de mer; 42 un champ de bataille
ou un champ; 52 um paysage dquelcongue; 68 un
monastare, ete., ete., toutes wvues allégoriques
quli forment wum tableau charmantet gqu on peut
approprier au rersonnage que veut reproduire son

portralt avec les emblémes de la position qu’il
cccupe (8). :

Até agora tratamos dos acessdrios, julgados necessiarics
por Liébert, para sSe alcangar um bom resultado nas
compoaigdes de retratos. Resta ainda toda a discuss8o sobre
como se devia construir a pose do modelo, a maneira pela
gual © cliente se postaria para =er retratado: péz, mios,
bracos, rostos, pernas tinham que ser distribuidos, da mesma
forma aue o8 equipamentos, para compor a pose desejada. Esta
era a primeira etapa de uma ssesgic de reitratos: apenas
depois de ajeitar © corpo era que og eguipamentos podiam ser
ajustades. Este era um dos motivos da necessidade de se

utilizar, nas sessdes de retratos, ferros de apoio s0 COYPo

8_ALPHONSE, J. Liébert. OP. cit. p. 57. Eles {[fundos] serso pintado

com decoraclo, mas apenas em grisalha, acentuando um povwco o3 12
plancs; eles poderam representar: 12 um interior de sal3o; 29 um
Jardim com estatuas, uma esiufa, um parque; 32 um porto maritimo; 490
um campo de batalha, um campo; 59 uma paisagem aualguer; 62 um
monastério; etec., etc., Todas as vistas alegdricas gque formam um
guadro sedutor & que podemos associar ao personagem dque gquer se
reproduzir em retratc com os emblemas da posigdo que ele ccupa.
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ou balaustradas, colunas, poltronas e cadeiras. Sem eles, o
retrato seria wna tarefa muito dificil. Imagine o leitor a
situacio: o cliente Junto com O fotégrafe escolhe
determinada pose para se retratar: demoram um certo tempo
para ajeitar o corpo 4 pose pensada; somente apds isto é que
o fotbégrafo pode arrumar seus refletores, aparadores. fundo
e cAmara e, enquanto isso, o cliente n8o pode se mexer, pois
iria alterar iluminac8o e, principalmente, o Tfoco da
madgquina. Vocés se lembram gque o marqués, do inicio do
capitulo, suou em grossas bagas durante seis minutos para o
fotégrafo retratar a roseira? Este nfo é o tempo de fixkaclo
da imagem no cliché&, mas o tempo entre o término da pose & ©
termino da fixacao. No entanto, seis minutos & muito tempeo

para se Tficar absoclutamente parado: tente, o leitor,

experimentar.

5i 17éstude de 1 éclairage est indispensakle pour
rendre aveo Justesse 1 expression de chaque
phyaionomie et pour mettre en relief ce qu il ¥ a
de beau dans le visage humain, le choix de la pose
n“est pas meins important, au point de wvue de la
ressemblance générale (8).

Bavia trés formas possivels de enguadramento: de corpo
inteiro, meio corpo e busto, e dentro destas variacdes, o
profissional deveria propor a composic8o da censa. O retrato

de corpo inteliro era o mais dificil de se executar, pois era

9.ALPHONSE. J. Lidbert. OP. cit. p. 83. S& o estudo da iluminacZo &

indispensdvel para fornecer com exatiddc a expressiio de cada
fisionomia e para salientar o gque exliste de belo no rosto humano, a

eacolha da pose ndo & mencs importante do ponto de vwvista da
semelhanca geral.
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o que possibllitava maiocres informacBes sobre o modelo e,
POor issoc, requeria maiores cuidados. Era preciso preocupar—
se com tode o corpo ficasse em foco, principalmente o rosto,
08 peés e as maos. Da mesma forma, era preciso atencic para a
prosicdo de cada parte do corpo: como as mfcs lam permanecer,
como  eram posatadas as pernas &, também, a express8oc do
rosto. Além disso, um retrato de corpo inteiro normalmente
uwtilizava objetos cenogréficos gque precisavam estar de
acordo com © retratado, sem aque 1sto poluisse muito a

imagem. Este tipo de composicio era a que oferecia o major

nuameroe de variedades.
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O3 retratos de meio corpo e 4de bustoe ofereciam um
conhecimento menor do cliente e, por ndo uvutilizar a parte
inferior do corpo, diminuiam as prossibilidades de poses além
de restringirem a utilizagdo dos c¢cenarios. No entanto,
recomendava Li&bert, a preocupagic com este tipo de retrato
n3o deveria ser menor. O rvostoc era a parte mals lmportante
neste tipo de composicio: era ele que retinha todas a
informagdes e, por isso, deveria sugerir, Jjuntc com a
parte superior do corpo, as caracteristicas fisicas e
sociais do modelo. Em outras palavras, neste +tipo de
retrato, era no rosto & no busto que residiam todos oS8
c6digos de representaclio do cliente e, portanto, deveriam
reproduzir sua condigl8c. Nestes retratos de meio corpo e
busto, a iluminacglc era um dos instrumentos principais de
composicio, pols como enfatizava o autor do manual, ocultava

ou realgava os tracos fisiondmicos do retratado.
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Além destas representages Iindividuaie, o fotdgrafo
deveria ter conhecimento de composigido de ryetratos para
grupos de pessoas, pois esta era uma demanda freqliente, e
representavam uma dificuldade muito maior: a pluralidade de
rostos e gostos trazlia um grande desafic ac fotdgrafo que
era de combinar diferentes idades, alturas, gexos e
fisionomias de uma forma harmoniosa. Neste caso, dever-se-ia
procurar a simplicidade, organizandc o grupc de maneiras a
balancear as diferencas, tarefa na gual o fotdgrafo deveria
observar determinadas regras. No retrato de duas pessoas,
podia-se atenuar a altura colocando a mais alta sentada em
umas cadeira, com a outra atréds, apolada sobre as costas da
cadeira: no caso de duas criancgas, uma podia ser colocada ao
lade da outra, com a menor enlagandc seu braco em torno da
maior, para dar & pose uma sensacfo carinhosa. Em um grupo
de trés pessoas, duas podiam ser colocadas sentadas, e a
terceira em pé, entre os outros dols, compondo a cena
triangularmente. Mas a quantidade de variagbes nestes
retratos de grupos eram t&0 grandes gue Liébert termina
apenas por dar um conselho: & o gosto artistico que deve

reger a sua composicéo.
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Para realizar um bom retrato, Lidbert considerava que o

fotografo tinha gque buscar representar o retratado de sgua
forma habitual, com caracteristicas do ambiente vivenciado
por esta pessca. Para atingir-se este objetive, a primeira
coisa a fazer era representar adequadamente a idade,
estatura do modelo e elementos de seu cotidiano: em segundo
lugar, destacar aquilo de que mais =e orgulhava o retratado
no seu dia-a-dia e, por fim, evitar posturas estudadas com
ares elaborados e rigidos, devendo-se orientar o cliente

rara fazer poses gque lhe eram habituais.



0 grande segredo para se construir esta naturalidade
seria distrair o cliente, fazendo-o esquecer gque estava ali
para 8se retratar, animando-o a fazer as expressdes mais
leves posasiveis. Para isto, wvalia uma conversa com o modelo
com o objetivo de despertar nele o sentimento que desejava
ver reproduzido na ilmagem: eram estes sentimentos interiores
gue deveriam compor a pose. Desta forma, estava garantido um
retrato com feigbes intimas e sinceras, dando maior
veracidade a imagem. Alcancar este objetivo significava ter
um retrato animado e com vida ouw, ao contraric, possuir um
retrato convencional com poses matemidticas e medidas, sem

nenhuma gualidade artistica.

Dizmia, também, Liégbert que num s8alidc de poses se
reproduzia um ser vivente e ndc umas eztdtua fria e
inanimada. Humanizar o cliente era uma tarefa do fotdgrafo
gue, com sensibilidade, daveria perceber oz elementos mais
importantes do retratado para que, assim, pudesse propor
aegte ou aquele tipo de composigio. No entanto maitos
fotégrafos, segundo Liébert, pediam a seus clientes para

goryir & orientavam a direcdo de gew olhar., determinando a

expressdc com que o0 cliente deveria Taparecer'. Segundo
Ligbert, ers preciso tomar muito cuidado com estas
orientagtes, porgue podiam provocar uma compogicdo

artificial, fazendo com que © nmodeloe assumisse uma postura
gue nlc lhe era comum. A atitude correta era estimulda-lo

para gue ele proprio encontrasse a sua forma "natural™ de
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representacio. Com isto, o fotdgrafo conseguiria executar um
retrato aque fugia das representagdes tristes & rigidas gue

pouco diziam a respelito dos retratados.

De toda esta discussio desenvolvida por Liébert em =eun
tratadoc sobre fotografia pode-se, a principio, depreender
algumas conclusdes sobre ¢ papel dque fotdégrafos e clientes
desempenhavam na elaboracio da cena. O conhecimento Técnilceo
era funcio exclusiva do fotdgrafo: somente uma pessca dgque
por muitos anos houvesse se dedicado ao conhecimento de
diverscz eguipamentos e acessdrios teria condicbes de
viabilizar a realizacBco de um retrato. Acompanhamos, nas
pédginas anteriores, um emaranhado de apetrechos que
viabilizavam ) ato de retratar: porém, s30 apenas
instrumentos e. como tal, requerem conhecimento especifico

para a sua manipulaclo.

Mas o dominic do funcionamentc de cémaras e refletores
ndo garantia por si 86 a execugdo ideal de um retrato; era
necessdrio o conhecimento de normas estéticas e estilisticas
para efetuar trabalhos com  gualidads artistica. Qg
equipamentos téconicos apenas serviam para viabilizar
cHdigos artisticos. Portanto, o conhecimento técnico do
fotégrafo ia para além do dominio dos equipamentos, eram os
conhecimentos tedHricos que o ligavam & arte como composicdo

de cendrio, iluminag3o e perspectiva.

195



Podemos recorrer a outros manuals para compreender
meihor alguns desses cddigos; utiiizados na composiclo das
poses dos retratos, e observar ainda mais esta estreita
ligacio entre arte e técnica que marca 0 trabalho destes
profissionais. Técnica que garantia ndc sé a possibilidade
de exercer o oficio, mas também um outro elemento de atracio
para a clientela: a posse de um objeto executado por um
artefacto capaz de expressar a modernidade; servindoe para
unsg como diversBo, transporte, otimizacldo do cotidiano, etc.
e, para outros, como possibilidade de concretizar um oficio.
Onde, neste nossc caso, & btécnica € apenas um instrumento

para exercitar a arte, como pretendiam homens como Liédbert.

Henry Hunt &nelling, autor de um outro manual de
fotografia (10), dizia que, para se obter uma pose
“graciosa’ e ‘cdmoda’, era preciso que os olhos do modelo
estivessem fixados em um ponto acima da méguina fotografica
e levemente desviados para o lado. Era importante que o olho
nunca estivesse direcionado & méquina, pois dava a0
retratado ares tolos, espantados, carrancudos e doentios. Ja
John Towler (11) julgava que a melhor forma para se obter um
retrato era posicionar o modelo apoiado a algum objeto,

bhalaustrada ou pilar, ou sentado, evitando-se, ac mesmo

10.SNELLING, H. H. The History and Practice of the Art of Photography.
New York., @G. P. Putnam, 1849. EdicB3c fac-similar por Hastings-on-
Hudson, Morgan & Morgan, 1970. Apud: MENDES, Ricardo. Op. cit. p.
103.

11.TOWLER, Jomn. The Silver Sunbeam. Wew York, Joseph H. Ladd, 1864.
Edic¥o fac-similar por Hastings-on-Hudson, Morgen & Morgan, 1874.
Apud MERDES, Ricarde. Op. cit.
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tempo, que as suas mios estivessem repousadas ao colo ou
prenduradas pelo dedfo em bholsos da calga ou do colete: esta
composicdio tornaria ridiculo o© retratado, caindo na
vulgaridade massificada que levava o8 retratos a serem
sempre semelhantes uns aos outros. Towler afirmava que o
finico elemento possivel para distinguir um retrato de outro
era a variedade das poses:

Belc e jovem, bhonito e feio, o humilhade & o

jubilose, todos estavam cobertos com a mesma pele,

todos foram agrupados ou pouzaram COM AS Nesma

vestes. Acima de tudo, esforca-se aoc menos para

produzir uma variedade de posigbes e paraferndlia

nos respectivos membros de uma mesma familia, de

oubtre modo suas fotografias n8oc serdc melhores do

que a pintura da famiiia do Dr. Goldsmith em Vicar

of Wakefield, onde se v& wuma laranja na mio de
cada elemento (12).

Na tentativa de diferenciar uwm retrato do outro, para
Towler, valis recorrer & cenarizagio, representando o
cliente tocando pianc, em paisagens bucdlicas ou no convés

de num navio, livrando-os assim do “constrangimento” de

cenas cotidianas gue padronizavam o retrato. Estas
representagies, completas Towler, n8o faziam perder a
caracteristica artistica da fotografia, desde que o©s

cenarios fossem bem elaborados.

12.TOWLER, John. The Silver Sunbeam. New York, Joseph H. Ladd, 1864.
Edic¥o fac-similar por Hastings-on-Hudson, Morgan & Morgan, 1974,
Apud MENDES, Ricardo. Op. cit., p. 115
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Nestas diversas orinides sasceyca de come compor O
retrato dentro do galiio de poses, podemos encontrar alguns
pontos comuns. Todos sfoc undnimes em apontar aque a
compogic®c do retrato deve escapar &s poses elaboradas que
ndoc estejam respaldadas na vida do prépric cliente. A
realidade & retratada mesmo auando se utiliza a cenarizacgio,
pois este artificioc serviria apenas para realgsr o8
gentimentog intericres do retratado: se., por um lado,
projeta-o para uma representacfo fantasiosa, descolada da
realidade, por outro, estd respaldada em seus sonhos e na
forma que deseja ver a sua imagem representada. Fantasia e

realidade 8%c dois valores eguivalentes quando se trata de
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arranjar elementos para gue um sujelito possa elaborar a sua

propria imagem.

Dar veracidade a este conjunto de representagbes
significa elaborar poses onde a “"naturalidade” & o quesito
principal. Grosso modo, trata-se de 'vender o peixe” da
meihor forma possivel, fazendo o outro acreditar gue o0 gue
vé& & sua frente & a pura express8o da verdade, Jji& que a
familiaridade com que a pose estd fixada & a maior prova da
intimidade entre & representaglo e a vida real. Em ocutras
palavras, & fazer o outro acreditar aque o gue esta
representado na foto faz parte do seu préprio dia-a-dia. Um
retrato que tem como cendric a mesa de um bar, desde que
seja representada com familiaridade, faz crer ac outro que é
este o© ambiente natural do retratado., ndo passando ao

observador a menoy davida sobre se o retratado sairia melhor

representado, afinal. num cendrioc bucoclico...
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Quando estas regras n3o evam seguidas, o retrato caia
na impessoalidade ou na wvulgaridade, podendo ser tanto ¢
retrato de um como o de outro gqualgquer. ¥ esta capacidade de
fugir & massificacdo que distinguia um fotdégrafo do ouvtro e
que outorgava, a um profissional, o reconhecimento devide ao
"artista', marcando a diferenca entre um simples operador de
maquinag e o profissional que elabova geu oficio. detendo-se
em cada tarefa com a preccupagdo de operacionaliza-la
conforme sua especificidade. Fugir & massificacido seria,
nestes manuais, a principal tarefa de um bom fotdgrafo e,
para 1s=s0, ele neceggita do conhecimento da técnica, mas,
sobretudo reflexdo sobre o seu trabalho:

Cbservar e lembrar!
Ezxperimentar e lembrar!

Se vocéd fez um erro, lembre-se!
Ou teve sucesso, lembre-gse! (13).

Entretanto, esta oposicdoc entre a "naturalidade” e a
"artificialidade"” dos retratos, conforme os métodos de
elaboracio da imagem, prode ser interpretads a partir das
suas condicgdes de produgdc, aflnal de contas, ¢ clisnts
eatava sujeito a ficar um longo tempo “amarrado” a ferros,
sem poder mexer gualguer misculo. Esta situaclo colocava
gqualquer retrato muito Proximo da artificialidade,

simplesmente pelo fatc de poder wviabllizd-lo, vistc gque a

13,ESTABROOKE, E. M. The Ferrotype and how to Make it. Cincinatti, O.
e Louisville, KY¥., Gatchell & Hyatt, 1872.Edi¢8o fac-similar por
Hastings—-on-Hudson, Morgan & Morgan, 1972. Apud MENDES, Ricardo. Op.
cit. p. 120 '
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fotografia ainda ndc era wum instantdnec. Desta forma, o
discursc da ''naturalidade” representava uma tentativa de
fugir a esta condigBo de atrelamento & técnica e, assim,

suplantar os limites impostos por ela.

A superaglo das condigdes impostas pela técnica era o
que tornava a fotografia uma arte, dando a prevaléncia ao
fotégrafo, enguanto criador. Por isse, nos manuais, o
retratado & quase sempre desgignado como um  “modelo” -
sujeitc passivo sobre o qual incide o génio do artista.
Contudo, estes manuais esqueceram—-se gue isto eram “artes”
de um negdecio, onde a intervernclio do fregués era inevitavel,
transformande o fotdégrafo em um técnico, em um profissional
gue pessuia o dominio dos Instrumentals necessarics para a
concretizagdo de uma vontade. E por isso que os retratos
produzidos na oficina fotografica n&o traziam a assinatura
do fotégrafo. Como vimos, esta era uma arte voltada para a
imortalizacfo do cliente — a partir de seus anseios — e néo
o artista; portanto esta arte pertencia em varios sentidos,

também, ac retratado.

Entdo, os retratos nd3c se constrdem apenas a partir dos
conhecimentos do fotdgrafo. Seu ponto inicial & a vontade do
cliente em se fazer retratar. 0Os manuails, interpretados em
suas entrelinhas, reforcam esta idéia: ao dedicar piginas e
mais pdginas &s maneiras de ege ryetratar e A& a&¢3o0 do
fotégrafo enquanto criador. A procura por retratos levou a

maioria dos fotégrafos a exercerem o oficio de retratista.
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tornando uma obrigacdo para a literatura especializada a
reflex8o s=sobre as formasg de realizacéo desta tarefs
especifica. Afinsal, se ndo for pela presenca de uma grande
clientela & procura de retratos, como compreender a
construcio de espacos especificos para a arte de retratar,
comc os saldes de pose envidracsdos? Ou entBo, se nido for
pela massificacio do retrato, como compreender a discuss8o
que procura sensibilizar o fotégrafo retratista para o

dominio de conceitos estéticos?

Como temos insistido agui, a fotografia foi a técnica
gue viabilizou, para um grande numero de pesSsoas, a posse
de wuma imagem ‘'“real", fixada para a eternidade. Muitas
pessoas procuravam uma oficina fotografica com a vontade de
ver sua fisionomia fixada num pedagc de papel. Os tratados
de fotografia nos remetem para esta procura, mas sugerem,
também, que estas pessoas possulam apenas a vontade de serem
retratadas e delas n8oc se podia esperar nada mais além da
disponibilidade para permanecerem seis minutos 1imdveis

diantes das objetivas e atadas a ferros.

Nos manuais de fotografia, o ciliente sempre aparece
como um modelo., algo & ser fotografado. um objeto.
Certamente, ¢ fotégrafo ndoc esperava do retratado a
familiaridade com a técnica fotogridfica e nem gque dominasse
o c6digos estéticos e estilisticos de composicdo dos
retratos, Julgando, portanto, dificil a sua intervengic na

hora de elaborar a cena. A expectativa do fotégrafo era de



sempre encontrar um sujeito acuado pela presenca da técnica
e nervosc pela situvagBo em que se encontrava. Por isso,
Lidbert o0& aconselhavas a tentar deixar o retratadoc &
vontade., numa conversa inicial, na gual o fotdgrafo deveria
estudar o cliente e encontrar a forma ideal para retrata-lo.
Tratado como um verdadeiro coltado, o c¢liente parece
inexistente, sem vontades, sem caprichos: uma presenca
ignorada para planejar a composi¢do de seu prdprio retrato.
Oz manuais nos ensinam gue compor um retrato é atributo da
sensibilidade do fotdgrafo, enguanto possuidor e detentor

doa conhecimentos da téenica.

2.0 RETRATADO: UM MODELO INDGCIL

Mas relevemcs esta inexisténcia do retratado, pelo
menos por enguanto, e figuemos com a idéia inlcial de que as
pessocas procuravam as oficinas fotogridficas desejosas de
algo, dessjosas dos retratos que eram oferecidos nestas
casas de diversas formas. Nes textos dos anincios de
qualquer coficina fotografica, entre 1862 e 1886, a mensagen
gue mais se repete &€ a oferta de cartles de visita. Nos
Albuns de Retratos da Fhotocgraphla Amerlcana, a maior parte

dos servicos executados referem—-se a este artigo (14), e n3o

14.Embaixo doa contatos fotograficos destes Albuns, além do nomeroc,

consta uma marcacio: em geral, aparece uma letra "d"; mais
esporadicamente aparece "r" e raramente inscrigfes como "ndo pagou',
“131 cliché&s", "ndo gostou”. Suponho que estas marcages se refiram

ac servige executado, com o "d" indicande “duzia”, que era a
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exagero afirmar que a febre do retratc teve, no cartio de

vigitas, o seu principal produto.

Umn cart8o de visita tinha, em médlia, 10 cm x & cm e,
caso o fotégrafo n8c conseguisse diferenciar o cliente
através da pose, ele poderia recorrer a diversas
alternativas de acabamento destes retratos. O cartdo de
visitas consistia no papel fotografico colado (prensado)
sobre um papel cartlio que variava de qualidade e desenho. No
inventario da Photographlia Americana encontramcs
relacionados diversos +tipos destes papéis: eram cartdes
denominados COomo “imperial”, "phantasia”, "victoria”,
"bijou" (18). Hstes cartdes eram importados, possuiam um
formato retangular, diferentes gramaturas e variocs motivos
decorativos: og maie utilizados eram os gue tinham tracos
coloridos pelas bordas do cartlo (Milit8c chamava estes
tragos de elipse): Jjé& outros cartdes traziam apenas frisos;
caso o cliente preferisse um retrato com malores detalhes
poderia optar por cartdes com desenhos gue imitassem reldgio
cuco, ou molduras. O papel fotogrédfico poderia ser colado em

cima deste suporte de forma plana ou destacada, ficando a

quantidade bédsica de reprodugdc do cartio de visita.
15.Didrio de Correspondéncia Comercial. Inventdric da PFPhotographia
Americana em 31.10.85. No inventdrio consta o prego de custo deste
produto e quantidade que a Fhotographia possuia em seu estogue: 100
carteiras para bombe, BF0O00 o cento: 1 resma e meia de papel chupdo,
63500 a resma; 4200 cartBes victoria para ferrotipia. 8%200 o
milheiro; 2700 cartdes bijou, 9%$200 o mnilheiro; 1000 cartles a
phantasia, 3$300 o cento; 200 carteira para cart3o imperial. custavam
83000; 200 cartdes grande para phantasia, 11$000 o cento; 100 papéis
para abertura, 13000 o cento.
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imagem em relevo, a qual poderia ser ovalada, ocupando
apenas o centro do cartBo, ou entBo retangular, ocupando
guase toda a totalidade dele. Neste casc, o retrato poderia
ir perdendo-se em efeitos de esmaecimento, assumindc um tom
enevoado. Além de todas estas opgdes, © cart8c de visita
podsria vir envolto em papel de seda e capa, ou entdoc em

algum tipo de estojo.

Porém, a caracteristica principal do cartlo de visita
ndo &, toda esta sua possibilidade de acabamento, mas sim ©
fato de ser vendido nas oficinas e procurado pelos clientes
a diziams. As pessocas nfo iam a uma casa de retratos, neste
periodo, para possuirem um objeto UGnico que pudessem deixar
exposto na sala da casa: iam em busca de uma porclo de
retratos. Meia dfizia, uma duzia, duss dazias... leva-se o
proprio rosto em quantidade, e deixa-se os clichés nas
oficinas para buscar, depois, um novo conjuntoc (18). E esta
s principal caracteristica do cart8o de visita: ser
comercializado em gquantidade. Com a fotografia, o retrato
nio 86 deixou de ser restrito a poucas pessoas, mas também,
principalmente tornou-se um objeto que podia ser possuido a
duzias. De nnico e restrito a plural, o retrato percorreu um
caminhe de tranaformacio de seus significados. deixando de

ser somente wum objeto aque ostentava fisionomias pelas

16.Era oomum constar, nos anacios das oficinas e nas costas dos
carttes de visita, = menasagem de que os clichés (negativos) seriam
guardados para futuras reproductes. No caso da oficina de Milit3o
eles eram guardados por dois anos. Como Jj& vimos, os Albuns de
Retratos da Photografia Americana serviam, entre outras colsas, para
o registro e a localizag3o destes clichés.



paredes para, em tamanho diminuto € em quantidade, passar a

intermediar as relactes entre individuos.

Uma pessoa, com Sel retrato em dizias nas mnéos, O
distribuia para todas as outras com os guais desejasse ou
mantivesse relacBes. Apds sairem de umas oficina fotogrifica
com varios retratos,. procuravam as pessoas de importancia
para si: distribuiam e recebiam retratos de parentes,
seduziam as Pesscas com quem mantinham vinculos
profissionais, impressionavam o ser amado. Desta forma, o
retratc deixava de ser somente um objeto que ficava no
préprioc espaco e transmitia impressbes apenas para guem o
freqlientavsa. Pelo contrario. passava a adentrar em
quantidade o espaco alheio e a representar e intermediar sas
relactes existentes ou desejadas entre o vretratado e o

ofertado, reafirmando lagos sociais e sfetivos.

As cartas pessoais de Alvares de Azevedo, num periodo
em que a fotografia ainda tateava seus novos usos, 880
vestigios gque nos introduzem na compreensdoc destas trocas
afetivas. sociais e culturais através da fotografia. Em
1848, Alvares de Azevedo era um estudante da Faculdade de
Direito de 5380 Paulo 1= trocava, congtantemente,
correspondénecia com seus pals gque residiam no Rioc de
Janeiro. Em 26 de mailo envia & casa de seus familiares uma

encomenda que continha, em seu interior, cartas, uma caixa
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de chd da "nobre paulicéa” e um retrato (17). Na carta para
sua mie, ele conta gque, em S350 Paulo, “lavrou uma mania de
Daguerreotypar-se {...). N&o ha estudante gq. n&o se tenha
retratado ou n8o pretenda retratar-se”. Para ele, parecia
ums doenca de que todos haviam se contagiado: "a moléstia

vai se espalhando & o médico vai lucrandoc”.

A carta de Alvares de Azevedo, para além de atestar os
primeiros momentos da febre fotografica gue se alastrava,
deixs algumas pistas scbre este ritual de retratar-se. Os
estudantes iam em grupo, e VArias vezes, & oficina
fotografica. La, compunham as poses de diversas formas,
tiravam retratos individuais e coletivos, guwardando assim as
cenas dos momentos de Jjuventude. Este ato de se obter o
retratoc era descrito pelo poeta como um acontecimento, uma
divers8o ao modo festivo dos balles:

Lzse retrato meu nfdo & o g. eu destinava pa.

mandar—lhe eu tinha tirado um sozinho n’uma chapa

do tamanho da 9. vai - e portanto em ponto maior

mas Tio Jo=é trocou-o pr. este g. nés 2 Jjuntos
tiramos depois - O meu primeiro estd mto. parecldo

segundo dizem - até ach8o mto bonito - e esta a
Byron - de capa - e t&o rowméntico achou-se isto «q.
tudo agora quer tirar retrato de capa (...) (18).

Por enqguanto, negligenciemos o fato de Alvares de
Azevedo, um cliente, ter composto "& Byron" seu retrato.

Apenas vamos realgar gue., como Byron, Alvares de Azevedo ersa

17.AZEVEDO, Alvares de. Cartas de Alvares de Azevedo. Comentarios de
Vicente de Azevedo. S3o Paulo, Academia Paulista de Letras, 18976, pp.
76-78.

18.AZEVEDO, Alvares de. Op. cit. p. 76.
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um homem de letras e nlo & a0 acaso que a semelhanca €
procurada. Fiquemos também com o fato de o retrato "&
Byron', escolhido para ser remetido acs seus pais, tenha
sido trocado pelc Tio José por um retratoc em gque os dois
aparecem juntos. Acompanhemos o resto da carta para ver como
880 trocados significados importantes parsa as pessoas

através do retrato, neste caso uma troca afetiva, e gue 86

se tornarfio possiveis pela condig8o de reprodutibilidade da

fotografia:
A remessa de meu retrato - como j& dice (sic) na
carta de Papai - segue-se q. Vmcé me mando o seu -
e @me quizer - tire o delle no mmo. gquadro - 4.

ficard esse com dobrado valor {18).

Esta troca de retratos parece em nossos dlas obvia e
corriqueira, mas 86 nos causa esta impressic por aue €& um
destes atos que permanecem por muitos anos. E certo gue se
transforma, altera seus significados, aumenta ou diminui de
importéncia e intensidade. No entanto. para Alvares de
Azevedo, nagquela época, a troca de seu retrato pelo de seus
paigs & uma grande novidade, coisa que ele & menos de dez
anos n&%o poderia seguer pensar em fazer: ficar em seu guarto
contemplando as fisionomias de seus pals que est&o longe. On
contemplando & s8i mesmo, por isto quer s& parecer cCom Byron,
investindo em si a figura do poeta gue reverencia. Esta é
também a imagem que seus pais, quando o olharem a disténcia,

v8c reter. Mas Tio José (gque era um companheiro de

19 _AZEVEDO, Alvares de. Op. cit. p. 78.
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faculdade) prefere gue seus pais o olhem na sua companhia,
constate a cumplicidade de ambos & imaginem as suas

aventuras na cidade estranha.

QObserve-se que este fato acontece em 1848, época do
daguerrebétipo, um processo de fixac8o da imagem gque ndo
permite reproducgdes: o retrato & ainda wum objeto 1Unico e
caroc, ce bem que mais acessivel que a pintura. Imaginem
todas as possibilidades que ele oferece apds pouco mais de
der anos, no inicio do periodo de que estamos tratando,
alcado &as proporcdes de dizias, sem contudo perder a
novidade, pois era o momento em qQue comegava a tornar sua
posse possivel a todos e ampliava suas possibilidades de
uso. Nio era & toa que o daguerredtipo era colocado dentro
de um estojo, com veludo, protegido por vidro, enquanto o
cartioc de visitas era colocade dentro de albuns, ao lado de
varios ocutros retratos. Albuns gque ficavam, geralmente, nas
salas para que todas as visitas pudessem observar a extensao
das relacdes pessoais gque os moradores da casa possulam. Var
um destes &lbuns era conhecer um pouco a dindmica social e
cultural daquela familia. Vale a pena abrir um pegueno
parénteses para conhecer o8 lugares e O gque era feito com

estes dlbuns dentro de uma btrangfiila casa de familia.

Nos antincios de leildes de residéncias cujos moradores
deixavam a cidade, encontramos freglientemente, porta-albuns
e porta-cart®es entre os objetos leiloados. O er. Jcohn

Miller, por exemplo, leiloou os objetos de sua casa em Junho
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de 1885 (20). Entre os mdveis do saldu nobre, aparecen
gravuras sobre acgo, esculturas de bronze, Jjarros da Indisa,
estereoscdpio com vistas da Inglaterra e 4&lbuns, porta-
cartBes de niquel cinzelado e um porta-dlbuns de é&bano
lavrado. J3 na casa de mlle. Sylivie Daydeé, em 1884 (Z1), na
sala de visitas, ac lado de uma fosforeira, um estereoscédpio
com 150 wvistas e dois quadros a 6leo, havia um elegante
porta-cartBes. Em outra residéncia, em 1868 (22), a sala de
espera possuia um porta-cartles. No leildo da. casa do sr.
Affonso Augusto de Oliveira (23), vemos que ele também, além
de possuir porta-cartBes na sala, mantinha nos quartos

"bonitos albuns para retratos”.

Podemos imaginar ¢ que representavam estes retratos nas
salas das residéncias, ao lado de esterecscédpios e outros
dlbuns, principalmente sabendo que era comum, a estas
familias, organizarem em suas casas reunides entre amigos &
parentes, sendo o lar um dos espagos mais utilizados para o
entretenimento (24). A estereoscopia, por multos anos,
causou faseinio & nfo era paba menos: pessoas gue multas
vezes nEo haviam ultrapassado os limites de sua cidade
podiam observar, pelas lentes do estereoscopio, palsagens de
tode o munde ou acompanhar diversas histérias fantasiosas.

Pelas lojas de comércio da cidade, vendiam-se séries

20.Didrio Popular, Ammcio, 11.86.1885.

21.Digrio Popular, Anincio, 25.12.1884.

29 . Correio Paulistane, Amincio, 11.7.68.

23.Didrio Popular, Andncio, 12.6.1885.

24 .NEEDELL, Jeffrey. Belle Hpogue Tropical. S&o Paulo, Companhia das
Letras, 1993. pp. B6-87.



211

temdticas de cartdes pars aste apasrelho, as gquais, segundo,
nos conta Maria Pessanha, podiam ser de “"flores, animais,

palsagens, cenas da vida cotidiana ou historietsas

imagindrias" (25).

0 estereocscdHpic também era um fascinio garantido a
todos, através de exibicdes pablicas. Em 1868, na cidade de
580 Paulo, instalava—-se um "Steorama Francez", que
funcionava no Hotel das 4 Nagles, das 10 horas da manhd até
8 da noite, cobrando ingresso a 3500 réis. Em s=sus
programacio de imagens constavam 32 vistas da Exposiglo
Universal de Paris (1867) com imagens do Palacioc de
ExposigBes, suas dependéncias e as novidades da técnica
moundial. Mas n8c eram apenas estas imagens gque atraiam o
publico; outras cenas do mundo, & também do céu e do inferno
faziam parte da programacio do "Steorama’:

Os monumentos, cidades & sitios mais notaveis da

mundo: asg montanhas da Suissa e da Sabdia {(...)

cobertas de neve; scenas populares de diversos
povos da terra; scena Jjocosas € originaes do

purgatdrio € do inferno. Satanaz com suas roupas e

as suas obras: o juizo final. A tentaglo esqguisita

do nosso proprico Santce Antonic, os actos mais

solemnes de nosss religifio christl, enfim s paixio

de nosso senhor Jesus Christo com as 14 estacdes
da cruz (Z26}.

25.PECSANHA. Maria Edith de Araajo. A Estereoscopiar O mmde em
terceira dimensic. Rio de Janeiro, M.E.A Peszanha, 1991, p. 14. O
sateroscdpio é um equipamento que com lentes duplas, proporciona as
pegsoas observar fotografiss em Tridimensfo; suas imagens 8o
produzidas em camaras fotogrdficas especlalmente planejadas para este
fim.

26. Correio FPaulistane, Andnecio, 283.2.68.
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Detentor de toda esta fantasia, o estereoscépio era uma
atraclc nas salas de visitas das resid8ncias. Suss imagens
podiam ser vistas em seqlifncia, dande ritmo & histdria
visualizada nos cartbes de esterecscopla; por isto nBo seria
absurdoe sugerir gque estes aparelhos eram, de certa forma, os
antecessores do cinema e da televisio pois, além colocar em
movimento as imagens Qcupavam um espago na sala,

proporcionando diversio e entretenimento.

Ao lado do entretenimento proporcionado pela
estereoscopia, ficavam oS diversos albuns, que aram
observados nestes "saraus"” de que a sala era palco. HNeste
periodo, pode—-se dizer gque havia umna manisa de rcolecionar
lembrangas. organizadas em diversas espécies de 4dlbuns: em
um deles era possivel guardar diversas vistas fotogréaficas,
uma espécie de cartdes-postais (27); outras imsgens da
cidade ja& wvinham prontas em &albuns, como as fotografias da
construcg8c da Estrada de ¥Ferro Santos—Jundiai ou o Album
Comparativo da (Cidade de S8c Faulc (28). Estes albuns podiam
ainda guardar desenhos, gravuras, litogravuras, e eram
vendidos em varias casas comerciais. No entanto, ndo

guardavam apenas imagens; podiam esconder autdgrafos e

27.Em 1864, a livraria Garraux oferecia wvistas fotogréaficas da cidade
de ©S8c Paulo aos acadénmicos da Faculdade de Direito (Correic
Paulistano, Amincio, 9.11.1884); a Photographia Americana, emx 1B77,
vendia wvistas da estrada de ferro de Lisboa ao Porito (Correio
Paulistano, Noticiario, 18.11.1877).
28.4As8 vwvistas da BEstradas de Terro Santos-Jundiail eram vendidas na
Carneiro & Gaspar {Corrsio Paulistano, Amincio, 2.12.1870); ja o
Album Comparativo da Cidade de 580 FPaulo (Op. cit.) feito por Milit#o
Augusto de Azevedo fol colocado & venda em 1887 na redacdo do Correio
Paulistane (Correio Paulistano, dnancilo, 11.8.1887).



dedicatdrias de artistas e literatos, verdadeiras
celebridades, freqlientemente assediadas para cederem a sua

assinatura acompanhada de versos ou mensagens escritas (29).

Entre +todos estes 4dlbuns, o principal era o de
retratos, mais intimos da familiia. gue reuniam as poses das
pesscas da casa em diversas situagbes. As pessoas due
gostavam de se retratar poderiam possuir, em seus albuns,
retratos tirados nos varics cenarios das oficinas
fotogrdaficas, dando-lhes um ar de brincadeira. No entanto,
ndo deixavam de possuilr também poses sérias e respeltosas
que tiravam para distribuir entre os conhecidos menos
intimos e em situacdes formais. Ao lado destes retratos, ia-
se agregando a extens3o da familia, como pais. avdés, tios e
primos. Mas os 4&lbuns ndoc eram lugares exclusivos dos
retratos familiares: Jjunto a eles ficavam as fislonomias dos
amigos, conhecidos, pretendentes, bajuladores, compadres,
comadres, subalternos, parceiros de negdclo, enfim, a imagem
de todas as pessoas que faziam parte de alguma forma das

relactes pesscals da familia.

Taiz relacgdes ni8o eram expressas somente pelcos rostos,
mas também se completavam pelo que estava escrito nc verso
do retrato, mais um testemunhce dos lagos gue ligavam seus

rossuldores. Un retrato ofertado deveria conter uma

29 Ver: PEREIRA, Leonardo A. de Miranda. ¢ Carnaval das Iletras. Os
literatos e as historias de folia carioca nas Hltimas décadas do
séenlo XIX. Dissertaclio de Mestrado. Campinas, IFCH-UNICAMP, 1993, p.
186.
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dedicatdria, com o nome da pessoa que o enviava e o motivo

relo gqual o fez:

Em signal de amizade offereco este retrateo aoc meu
amigo Antonio de Andrada Almada (Ass. J. L.
Nepomuceno) (30};

Carolina Serqueira cfferece em signal de amizade e
gratididc ao sy. Almada e familia {(31);

Ao amigo A. Hummel recordacdo dos bons tempos de
Araras, e Campinas (32).

Gratidio, amizade, recordactes dos bons tempos, sincera
amizade, afeto e simpatia, s83o as palavras que acompanhavam
os retratos, demonstrando os sentimentos e a cumplicidade, e
mogtrando por gque ags pesspas tiravam retratos e faziam
questic de distribui-los. N&8o era somente um ritual de
mesuras, onde se exXpresgavam algumas cordialidades para
manter as aparénclas soclalis: mulitas vezes estes cartbes iam
rara além destes gestos. eram objetos depositados na m8o do

outro para indicar admiracgdc, confianca e afetividade.

Maria Georgina Agulirra era uma dessas pesscas dque
recebla cartdes fotograficos com dedicatdrias: de Tremembé,
Gecrgina recebeu o retrato de uma peguena menina, gue com
certezs ndo escreveu a dedicatéria "Offerecida a Ezxma. D.
Georgina (...) e Fa. em signal de amizade e gratiddo. (...)

fasgs.]l Arlinda Satyna das Chagas" (33); a amigs Laura E. O.

30.Museu Paulista/USP RG:IC7633 CMN.
31.Museu Pamlista/USP RG:IC7825 CMN.
32 _Museu Paulista/USP RG:IC6857 CAH.
33.Maseu Paulista/USP RG:IC45H83 CA.
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Valente tirou um retratc em S3c0 Paulc e lhe enviou “em
affeto de sincera amizade” (34}; Adelaide tirou o retrato em
Campinas "Em signal de multa sympathia e gratidgo offereco
este retratce & minha muito estimidvel amiga Maria Georgina™
(35). Masg um destes retratos Georgina poderia guardar com
maior carinho e mostrar em tons de confissaoc as amigas Laura
e Adelaide: era o de Victorino P. Martinez, wum Jovem
espanhol que havia enviado de sua terra natal um cartfo de
gabinete, cuja a pose n3o esconde a "prova de amizade” que

tributava &4 Jjovem mocga (36):

LC 4651

-

LA J/J‘ ///: . /4:‘-’ <
Lt

e Y

34 _Maseu Pauiista/USP RG:1C4650 CA.
35 . Museu Paulista/USP RG:1C4634 CA.
36.Masen Paulista,/USP RG:IC4651 CA.



0 pai de Georgina, Henrique Ferraz da GSilva Aguirra,
também recebia cartdes de visita com dedicatérias, alguns
deles vindos da Corte. talvez de parceiros profissionais:
Taldino Socares Binheim havia tiradec seu retrato no Rio de
Janeiro e "Offerece ao seu amigo Henrique (...}, como prova
de amizade” (37); Saluthiel também tirou o retrato na Corte
que era “Offerecidoc ac amigo Henrigue em signal de
sympathia” (38); um retrateo, tirado em local maie préximo,
foi o que lhe ofertou Otaviano, um pequeno cartio de visita
(6,6 cm x 5,1 cm) condizente com idade do retratade, mas
singelo e carinhoso: "Aos meus dedicados padrinhos offereco

{...) como prova de amigade e estima."” (39).

37.Maseu Paulista/USP RG:I1C44537 CA.
38.Mugeu Paulista/USP RG:1C4568 CA.
39.Museu Paulista/USP RG:IC4617 CA.
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"Prova” é& uma das palavras que mais aparece nestas
dedicatérias e, talvez, seja a melhor para definir o ato de
tirar e dar retratos. Ela deixa a comprovacdo de dgue a
pessoa exXiste, ou existiu, e que um dia lhe ofereceu um
retrato em sinal de alguma coisa. O retrato & a “"prova” que
nio s6 substitui atos e palavras gque o tempo faz esquecer,
mas também & uma representacio aue diz ao cutro como Vooé
gostaria de ser visto, por desejar se ver assim. E a "prova”
aue se o0ferece para ser conhecido e reconhecido. Por isso
Adelaide, 8Saluthiel e Taldino remeteram de longe seu
retrato, n8o apenas por querer reafirmar as amizades, mas
também para deixar a salvo do tempo as lembrangas qgque a
memdria +teima em perder, com a vantagem de poder escolher
como <quer ser lembrado. Motivo semelhante fez wum homem
remeter um retrato de Angra para o sr. Antonio de Andrada
Almada, sem a0 menos conhecé-lo: a imagem substitui uma
relagio feita & disténcia, impressfes que o retrato vem

ajudar a construir:

Ao Tlmo ©Sr. Almada sinto deverdas ndc ter Jja a
honra de o conhecer pesscalmente e apreciar
devidamente o© seu trato ameno e cavalheiresco,
porém, ndo obstante ndoc ter chegado ainda esse
dia., por mim t&0 almejado permitta-me, ao menos,
que d agul de t&8c longe. lhe offerega o meun
retrato, em signal de grande estima e consideracio
que ilhe tributo.

Angra, 12 de julho de 1873 (40).

40 Muasen Paulista/USP RG:ICTE26 CMN.



Ja as intencdeg de Viectorino, no retrato gue enviou a
Georgina, almejam mais do que wvencer as limitacBes da
memdéria: desejam impressiond-la no presente, convencé-la,
numa pose Iinsinuante, dos bons momentos que podiam passar
juntos. Mas o retrate de Victorino tinha uma +tarefa
anterior. KEle nd8o servia apenas para seduzir a filha, mas
também para vencer as barreiras do pal e ganhar o seu
congentimento para tentar a tarefa principal. As
formalidades na dedicatdria de Victorine ndoc deixam davidas
de que a funcio esperada do retrato nio era de apenass abrir
as portas do coracdo de Georgina. mas também as da casa:
"Offereco ao D. Henrique da Siiva, e sua filha Da. Georgina
M. Aguirra este retrato como prova de amizade. Remettido
desde Hespanha'. 0 mesmo tentava Jodo Baptista de Melo
Peixoto com a D. Feliciana Bartolina Gouvea Veliga e suas

filhas:
A Ilms e Exma Sra. D. Heliciana Bartolina Gouvea
Veiga, e &s Exmas. Srsa. suas dignas e Jjoviails

filhas, em signal de profunda sympathia e eterna
gratidio offerece Jo8o (...) (41).

Guardando, assim, as histérias das familias -~ expressas
pelos retratos familiares qgue eram ofertados pelos amigos e
conhecidoa -, os albuns de retratos inventarlavam parte da
dindmica da casa., denunciavam os pretendentes das filhas, os
negécios do pal., as amizades da mi3e. Uma dentincia feita em

avalanche, pois a mesma pose era distribuida em dizia. Uma

41 Museu Paulists /USSP RG:ICT6468 CMN.
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cOpia ficava em poder do propric retratado, as outras
poderiam ser dadas para parentes com estreitos wvinculos
afetivos, pesscas importantes na vida profissional, colegas,
cimplices de aventura, multiplicando, desta foermas o volume

dos albuns e dos lugares que as fisionomias ccupavam.

0 maiores de todos os Albuns de retratos ficavam nas
oficinas fotograficas. Eram os locais em que os fotégrafos
catalogavam a sua producdo, como Tforma de locslizar
posteriormente os clichés para futuras reproducdbes e, além
disso, serviam como exXemplo para orientar as pessoas na
escclha da pose e do produto gue desejavam. Dos sels albuns
de retratos da Photographia Americana de Milit8o Augusto de
Azevedo constam 11.375 retratos. Neles estavam a imagem do
Imperador D. Pedro IT, da Imperatriz D. Leopoldina., do amigo
e ator de teatro Jacinto Heller, do ex-patrido Joaguim
Augusto, da made D. Lauvriana de Azevedo e do filho Luiz
Gonzaga de Azevedo, retratos que dividiam as pdginas com 6
barbeirc Avelino de SBouza Figueiredo, o poeta Castro Alves,
o abolicionista Luis Gama, a engomadeira Catharina Pavao,
os doizg malandros Je Peeta e Gerebita, entre muitos e

dispares persconagens da cidade de Z&c Paulo (42).

42 Sobre estes 1WGltimos personagens, o8 termos utilizados para a
identificac3o s3c os que aparecem no livro Indice de Antigos
Paulistas ITlustres gue faz parte do Acervo Milit8oc Augusto de
Azevedoa. Este livro traz s identificacdo de alguns dos retratcos dos
Alhuns de Retratos e deve ter sido preenchido por Imis Gonzaga de
Azevedo, filho de Milit83oc. Bobre este livro de identificac8oc wver:
AZEVEDD, Ruy Brand3o. "Militfio Augusto de Azevede” Im OLIVEIRA, Jofo
Socrates de. Fotografia Arte e Uso. S3o Paulo, MASE/Kodak. 1981.
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O Correio Paulistanc, em setembro de 1865 (43), traz na
coluna de Variedades, um interessante relato sobre um casal
francés & procurs de sua filha. Nesta aventura, os grandes
dlbuns de retratos das oficinas fotogrdficas foram pecgas
fundamentais para um final feliz. Convido o leitor a
acompanhar esta histéria e a imaginarmos juntos - fazendo um
paralelo entre os &lbuns de residénecias e os das oficinas
fotograficas - o que era possivel acontecer numa salas de

vigitas de uma casa, quando seus donos recebiam convidadoszs e

mostravam seus albuns.

Em 1847, Ms. e Mme. Armand, pequenos comerciantes na
cidade de Paris, tiveram uma filha que 1levou o nome de
Antoniette Armand. Durante a crise de 1848, viram-sge
obrigados a fechar o pequenc negbécic que possuiam e, com o
pouco de dinheiro que sobrou depols de pagar todas as
dividas, resolveram se aventurar em busca de uma nova vida
nos Egtados Unidos. Mas deixaram na Franca, aos cuildados de
uma moca de confianga, Paulinia Piley, a guarda da pegquena
filha. Com o passay dos anos, fizeram rigueza no Nove Mundo,
tornaram—se comerciantes ricos e bem sucedidos. Perderam,
porém, o contatoc com Paulinia Piley, ficando sem noticias do

paradeiro de sua filha (44).

Comegaram, entdc, wuma procura insana. Por todos os

meios tentaram localizid-la: entraram em contato com velhos

A3. Correio Paulistano, Variedades, 13.9.1865.
A4 . Correio Paulistanc, Variedades, 13.9.1865.



amigos e escreveram cartas., mas tudo fol em v3o, ndc havendo
meios de encontrar o paradeiro da filha Antoniette. Diante
de tal situac8c, resolveram voltar & Franca para empreender
pessoalmente eata busca. No entanto, nem esta tentativa foi
coroada com © sucesso. {Cansados e desiludidos, resolveram
retornar & América certcs de que dificilmente tornariam =a

ver a filha.

Antes de retornar aos Estados Unidos, os amigos de Ms.
Armand pedirem-lhe que deixasse como lembranga um retrato.
Apesar de resistir & idéia. resolveu ceder as0s8 pedidos indo
"3 casa de um verdadeiro artista, um dos mestres gue tem
aproximado mais da arte a descoberta de Daguerre”. Enguanto
esperava para ser atendido, pds—-se a folhear os Albuns de
retratos da oficina fotografica, "examinando com curiosidade
os personagens, = procurando adivinhar os rostos
desconhecidos™.

De repente uma exclamac8Bo lhe escapa. & o retrato

vivo de sua mulher que elle acabara de ver., de sua

mulher +tal como na epocha em gue a eSposow, com

todo o encanto de uma bella graciosa e delicada.

Elle ocontempla este doce rosto, cuja candura

parece coberto por um VEo de melancolia. Uma
involuntdria esperanca deu-lhe ao coraglfico (45).

Quando finalmente apareceu o fotdgrafo, Ms. Armand, mal
contendo a emoc8o, pergunta quem e&ra aguela moga. O
fotégrafc ensaiou uma desculpa, alegando ser necessario

mantey a discricio em favor de seus clientes:

45. Correic Paulistano, Variedades, 13.9.1B865.
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- Oh! Benhor, fallae, fallae sem temor, trata-se
talvez da felicidade de uma familiz inteira!

M. Armant fallava com wum tom gue nd3o deixava
duvida, soube que o retrato era de uma moga que
dava licebes de piano em casa dos amigos do
rhotographo. Bntdo elie contou & sua prépria
historlia, & munido do enderego dos amigos deste,
para la correu.

Asgim recommendado obteve facilmente o domicilio e
o nome da mestra de piano; chamava-se Antoniette

Armand.

Era sua filha (...} (486).

Finalmente, & busca de Mzs. Armand havia chegado ao fim.
Resolveu vender o seu negdclio nos Estados Unidos e voltar a
morar na Franca, Jjunto da filha, recompondo novamente sua

familia. Nico duvido que viveram felizes para sempre, gragas

aos Albuns de retratos. Albuns gue, nas salss das
residéncias serviam para — a exemplo de Ms. Armand na sala
de esgpera da oficina - adivinhar os rostos desconhecidos,

contemplar os famosos, verificar as extensbes de amizade e
familiares, assim como se identificar com as fisionomias
intimas; desta forma, podiam ser, ao lado de estereoscédpios,
dlbuns de dedicatorias e vistas do mundo, motive para se
entreter horas neste espago doméstico. Esta € uma das
justificativas para a ostensiva presenca destes objetos nas

salas, verificada nos leildes das residéncias paulistanas.

Umn entretenimento carregado de significados. Ms. Armand
vai a uma oficina fotografica ni%c por capricho préprio, mas

para atender ao desejo de velhca amigos. Pessoas qgue

46. Correic Pauligtano, Variedades, 13.9.1865.
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acompanharam e se compadeceram de suas desventuras,
vivenciaram e compartilharam sua busca insana. Uma histéria
que estava prestes a chagar a um final triste com a decisdo
de Ms. Armand em retornar asos Estados Unidos, sem encontrar
sua filha. Da solidariedade surgida nestes momentos, o©
retrato fol a lembrancga escolhida pelos amigos, pois podiam
manter em sua sala a fisionomia daguele homem cujo drama
haviam presesnciado: seria uma grata lembranga e motivo para

conversas & comentdrics nos longos serdes noturnos.

Ap6e este desenrolar feliz, Ms. Armand deve ter tirado
com gosto seu retrato gue teve, na 1Ultima hora, ssu
significado transformado, deixando de ser uma lembranca
dramdtica para tornar-se uma recordacdo feliz. 0Os Albuns de
retratos tornaram-se guardides desses momentos de felicidade
e Ms. Armand pbde distribuir os retratos as dizias, ja que
os obteve numa oficina fotografica. E nio poderia ser
diferente: como compartilhar a sua felicidade com todas as
pessoas8 que participaram de sua aventura? Este & um dos
motivos pelos gquais as pessoas procuravam uma oficina
fotografica: além de poderem se representar da forma que
desejavam, podliam se apossar desta forma de representacdoc &
distribui-la conforme suas vidas, conforme a gquantidade que
a prépria vida exige. As aventuras e degventuras, os desgejos
de conquistas amorosas e profissionais, o0s interesses de

amizade e de parentesco, s8c apenas alguns dos maltiplos



desejos, meros exemplos daguilo gque movia o interesse em se

possulr retratos na segunda metade do século XTX.

Apesar de serem comprados por dizias, o critério de
distribuicgdoc ndc era aleatdrio. Nado se pode esquecer que o
preco deste produto ainda era caro para grande parte da
populac8o e, para mitas pessoas, possulr um retrato
implicava sacrificio e economia. Portanto, os wusos do
retrato segulam os caminhos da dificuldade de sua posse. Um
casal pobre que se fazia retratar, provavelmente com apenas
meia duzia de copias, escclhia a dedo os destinatarios das
outras cinceo, gue assumiam um outro significado: muitas
vezes, sua doacio superava a demonstracio de afetc e aprego,
para tornar-se um objeto de distincfo e honra. Afinal de
contas, este casal se apropriava e transformava um ato gue a
elite executava como parte de geu ritual social. Durante =
escravidio, andar de sapatos para um negro ndo tinha o mesmo
sentido que para um homem branco. 0s pés descalgos eram um
dos simbolos da escraviddo. Uma das primeiras coisas que um
negro liberto fazia era comprar um par de gapatos, cobrir os
pés para que todos soubessem gue era dono de sua liberdade
(47). Os opeririocs franceses durante o séculc XiX, segundo

conta Michelle Perrot, gastavam parte de seu saldric em

47 Ver: CHALHOUB, OSidney. Visfes da Liberdade: wma historia das
tltimas décadas da escravidio na corte. 58c Paalo, Companhia das
Ietras, 1980.
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roupas, para que pudessem desfrutar da distincido que elas

poderiam conferir (48).

Oz leitores, empolgados, devem estar achando gue se
farad, agqui a distinc&o entre 03 usos de retratos conforme o©
grupo social de seu possuidor. Infelizmente, n%o héd pesquisa
capaz de auprir tal ansiedade: esta & apenas uma
possibilidade gue aponto para a continuidade da investigac8o
aobre este objeto t8c intimo das pessoas do século AIX e que
serviu - como serve até hoje -~ para estabelecer uma
realidade medida para a concretizaclio dos desejos. Para a
tarefa de compreender os usos dos retratog, a partir da
condic8o social de seu possuidor, seria necessario munir-me
de uma documentaclc gque ligasse retrato a retratado,
conhecendoc a vida destas pessocas e sabendo como utilizavam
estes objetos. Quem nos 48 uma pista deste caminho & Robert
W. Slenes, em um artigo que reitera o apelo de muitos
historiadores pels preservacio dos vestigios gue as geracfes

passadas nos legaram (495).

Em meioc & ums documentacio cartorial, procurando listas
de matricula de escravos, Robert Slenes localizou um
proceaso de adultério movido por Dona Maria José P. L. N.,

contra seu segundo marido, Antonio A. de A. Acusava-o de ter

48 Ver: PERROT, Michelle. (s Fxcluidos da Histdoria: operdrios,
milheres e prisioneiros. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1988.

49 .SLENES, Robert W. “Escravos, Cartérios e Desburocratizacdo: O que
Fui Barbosa ndo queimoun serd destruido agora?” Inm: Revista Brasileira
de Histéria, n2 10. S8c Paulo. ANPHYMarco Zero, margo/agostoc de
1985. pp 166-196.
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ge apoderado de seu patrimdnio e de té-lo dilapidado com uma
ex—-escrava, de nome Marcellina, dque o propric Antonisc havia
libertado e que, segundo testemunhas, mantinha na Corte. A
prova do adultéric era uma carta trocada entre os amantes e
um cartic de visita fotografico de Marcellina, *tirada na
oficina carioca de José Feliciano Alves Carneiro, © mesmo
asb6cio da Carneiro & Gaspar, a nossa fdbrica de sonhos (50).
Marcellina, no retrato, nic tinha nada de ex-escrava apenas
a cor: estava vestida de modo a fazer inveJa a qualguer
madame branca da Rua do Cuvidor carioca, posando de leque &
tudo. A julgar pela carta gue Antonio lhe manda, nfo deveria
estar usando as roupas da oficina fotogriafica pols, mantida
pelo seu ex-amo e fazendeiro, usufrula de uma vida mais que

confortidvel na capital do Império:

Marcellina.

Vocé como tem passado mew bem? HEstou com muitas
saudades de Vocé&, e ainda n8o fui dar-lhe um
abrago porgue estou na roga, feitorando outra vesz,
e nBo quero sahir sem acabar o0 servico gue estou
fazendo; mas vejo que nio posso demorar muitos
dias. poraue estou afflicto para estar com Vocé
nem que seja um bocadinho. Enguanto esu nfo vou, me
ascreve; uma carta sua & um alivio e uma
consolac8o.

Adecs, minha negra, recebe um abraco muito & muito
saudoso, & até breve. O frio Jja esti apertando, e
faz-me lembrar das noites da barraca com uma
saudade gue me pde fora de mim; estd bom, nic
querc dizer mais nada por hoje, se comego a me
lembrar de certas cousas, em vez d'esta carta vou

50 .Neate periodo Carneiro contava com novo sb6cio - Tavares, sob o qual
ndo disponho de mailores informacdes.

226



eu mesmo, & hoje eu ndo posso sahir. Outra vesm
Adecs, e até 1la (513.

Podemos imaginar os motivos pelos gquais Marcellina
tinha tirado o retrato: tantc ela guanto Antonio desejavam
esta imagem, simbolo da cumplicidade de ambos. Marcellina,
paramentada da melhor maneira possivel, representava a
realidade do casal. Antonio, pelas suas limitagdes de esposo
de outra mulher, propiciava & amante as compensagles
materiais: dava-lhe presentes, oferecia o} luxo. Ja
Marcellina, com este romance, pdde desfrutar da liberdade e
ter acesso a uma vida material desejada. O luxo do retrato
de Marcellina ¢é a confirmagdo de como ambos Thaviam
estabelecido sua relaclo sentimental: ela poderia ostentar =
todos a sua riqueza, mostrando o retrato, Antonio, por sua
vez, satisfazia seu amor vendo-a plenamente realizada na
fotografia. Porém, ¢ mais lmportante € gque ninguém, clhando
o retratoc & sem conhecer de perto & histdria, poderia
afirmar que possuiam uma relag8o infeliz e & este o

sentimentoc que, demostrado no retrato, mais valia.

Se acompanhissemos o PYOCEsSs0, provavelmente
descobririamos maiores informacdes sobre a vida de
Marcellina: com gquem, além de Antonio, se relacionava, o que

fazia no seu dia-a-dia, se possula parentes ou amigos

51.Carta de Antonio & Marcellina em 15.5.1887. Arud: SLENES, Robert W.
Op. cit. pp. 173-175. A referencia do processc &€: Bmbargo, 1887 (Dr.
Antonic A. de A., suplicado; Dona Maria José P. L. H., suplicante),.
Maco de Processos Civeis Diversos. n0® 42 (nimere do auwtor), Cartério

de Primeiro Oficio, Vassouras.
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intimos &, desta forma, poderiamos deduzir a utilizagBo gque
fez dos retratos, adguiridos em uma das viagens furtivas de

Antonic & Corte.

Ao desvendar este universo de Marcellina, ligamos o
sujeitoc da imagem & representacgdo gue ele escolheuw para si,
rossibilitando interpretar desta forma os signos expostos no
retrato. Mais do que isto: a partir destes signos, passamos
a compreender melhor n3c somente a imagem, mas sobretudo o
personagem que a cdmpos, o8 valores socials e culturais que
possuia para planejar suva representacio. Valores gque. para
este personagem, sdo extremamente importantes, polis s8o
demonstrados em um objeto gque, além de preservar a sua
prépria imagem para a posteridade, serd distribuido as

pessoas que o cercam: & o espelho que deseja para si.

Porém, depois desta fotografia de Marcellina, wma
duovida minha se fez certeza: como podseria comprovar gue
pessoas pobres possuiam retratos, certificando-nos de gque o
retrato fotografico em S8c Paulo, entre 1862 e 1886, era
acessivel a todos?7 Os estudos da fotografia comegam, no
Brasil, a tatear seus conhecimentog histérices. Muita
documentacio ainda necessita ser localizada e estudada. No
cagso dos retratos possuimos vérios 4lbuns de pessoas de
razodavel poder aquisitivo preservados em vArias instituicdes

piblicas, da mesma forma gue informacdes sobre sua vida
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(B2}). Isto garante minimamente o] conhecimento dos
significados do retrato dentro destes grupos sociais. Porém,
o mesmo nfo =se pode dizmer das camadas populares. Seuas
adlbune, se é que o possuiam. n3o alcangaram a preservacio
nog acervosg publicos; com mulita sorte, devem estar
egscondidos no fundo das gavetas de seus familiares. Mas
resta a salternativa de rastrear estes vestigios em
documentagdo que nos conte, indiretamente, a respeito destas
pesgoas, como as fontes cartoriais exploradas por Robert
Slenes e wmuitos outros historiadores preocupados com &

experiéncia destes personagens.

Recorrer apenas &s lmagens fotograficas pars desvendar
o5 usos dos retratos nas camadag populares seria um erro
grave. Nenhum conhecimento histérico estrutura-se somente a
partir de uma fonte, e al estd o retrato de Marcellina para
nos lembrar isto. Poderiamos muitc bem langar mio dos 11.375
retratos dos Albuns da  Fhotographia Americana Ppara
exemplificar a posse generalizada do retrato. Ni&o duvidem
que, entre eles, aparecem multos negros, imigrantes,
migrantes, gente pobre dosg srrebaldes. Porém, estasg
fotografias ndo expressam de imediato a condiclo do sujeito
fotografado e ndc & possivel, pelo retrato, identificar s
origem das pessoas: se S&8c banqueiros, politicos. escravos,

negros libertos, migrantes. Pura ignoréncia Julgar gue as

52.8 o casc, por exemplo, dos albuns de retratos de Rul Barbosa sob
guards da Funda¢Bs Casa de Rui Barhosa, e dos &lbuns utilizados
nesta pesguisa pertencentes ao Museu Paulista USP.
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pessoas trazem no rosto a estampa do que s3c, Jjulgar que
escravo tem 'cara’” de escravo ou que bangueiro tem "cara' de
bangueiro, e nic considerar que pessoa tem cara de pessoa e
que a diferenciacgic &, antes de wmais nada, cultural e =se
manifesta por filigranas, por um sapato, por um anel, uma

cartola.

Na fotecgrafia, esta diferenciacdo torna-se muito mais
ténue, polis se constrdi a realidade na medida em qQue convém
no interior dos salbes de pose. Paramentar-se para assumir o
lugar social desejado €& algo que a fotografia oferece aos
sonhos e desgejos de seus clientes - e constitul o propric
cotidiano das oficinas fotograficas. Mesmo um escravo, =e
puder pagar, s6 serad escravo na foto se o desejar: ha
sapatos, cartolas e ternos para que ele vista e apareca
diante de s8i e da posteridade como wn homem, 6 wum homem

possuidor de =sua liberdade.

Portanto, caro leltor, trocando em mitdos toda essa
discussio, a posse de um retrato tem significados diferentes
conforme as dificuldades que =eu possuidor enfrenta para
adguiri—-lo. Possul, também, um valor mwitc malor, dado pela
preciosidade gque este objetoc assume e estabelecido nas
relactes que ele intermedia. No entanto., seus usos podem
muitas wvezes sger coincidentes & servir para reafirmar os
mesmos sentimentos, embora com intensidades diferenciadas.
Em outras palavras, trata-se aqui de afirmar que a posse do

retrato ndc é& exclusividade de nenhum grupo social, nem a



sua utilizacio estd circunscrita a determinadas pessoas,
muito pelo contriaric. Mas € necessério submeter este objeto
as esuas especificidades, conhecer seus possuidores, suas
vidas, sgeus valores para compreender seus significados

conforme o sujeito gue o possul.

Alguns pcdem estar pensando que, neste momento, estou
inviabilizando todo o estudo feito até aqui. Engano: parto
do pressupostc de que 11.375 retratos para uma peguena
cidade do interior do pais nas décadas de 1860, 1870 e 1880,
feitos em uma hGnica oficina fotografica, s%o uma amostragem
gue possul uma abrangéncia muito grande, principalmente
sabendo-se que esta ndo era a tnica oficina fotografica da
cidade & gue boa parte destes retratos foram produzidos em
dizias. Além dissc, a variedade & a tonica dos Albuns da
FPhotographia Americana, que estio muito longe de pogsuir uma
homogeneidade de poses e rostos que se permita afirmar
pertencerem somente & um grupe social. O gue afirmo & apenas
que, para conhecer de fato esta variedade, & imprescindivel
ligar esgtas poses ao conhecimento de seus possulidores.
Portanto, se a generalizacido da posse do retrato &€ inegavel,
regta ainda evidenciar que os usos até agora expostos agqui
podem ser comuns a todas estas pessocas. Com certeza estas
piginas ndo resistiriam a uma pesquisa nos moeides daquels
proposta h& pouco, visando ampliar o conhecimento deste

objeto. N&o por ser sguivocade estender estes valores =

todos, mas porgue, como lembra Thompson:
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0O conhecimento histérico &, pela sua natureza, (a)
provisorio e incompleto (mas nio por isso

inveridico), {b) seletivo (mas ndoc, por isso,
inveridico), (c) limitado e definido pelas
rerguntas feitas & evidéncla (e os conceitos que
informam essas perguntas), &, portanto, a6

"verdadeiro™ dentro do campo assim definido. Sob
esses aspectos, o conhecimento histérico pode se
afastar de outros paradigmas de conhecimento,
quando submetido & investigsagdo epistemclégica
(53).

0 conhecimento provisdério de dque estas piaginas sdo
portadoras foil construido a partir de evidéncias deixadas em
Jornais, diarios, retratos, dedicatérias, livros e memdrias
gue permitem iniciar um primeiroe reconhecimentc dos
significados do retrato e de suas condigBes de producHo.
Antes de comegar a puxar o fio da wmeada desta nossa
narrativa gostaria de lancar mio de mais uma histdria que
consta da padginas do Correio Paulistano de 18B85 (54). Nela,
mais que em todas as outras, podemos ver que o desejo de
posse de um retrato estd para além da condic8Bo social, e que
seu usoc estd determinado pelos condicionantes impostos pela
vida - & que, por 1isso, o© seu conhecimento deve ser
gsubmetido a uma investigacBo ague faga revelar suas

egpecificidades.

Un episdédioco de nossa histéria patria - a guerra entre
Brasil e Paraguali - oferece a melhor comprovagio de todas
estas relagles em torno do retratc, desta transformacic de

objeto tnico em maltiplc, para ser possuido e ofertadec por

53.THOMPSON, E. P. 4 Miséria da Teoria. 380 Paulo, Zahar, 1981, p. 49-

5.
BA. Correio Paulistano, 19 semestre de 1885.
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todos e para todos. Em 1885, quando a guerra se iniciava, o
exército brasileiro organizava suas forcas por meio de
recrutamento dos c¢idad8ovs. A "naglo em perigo” clamava a
todos para gque se alistassem em fileiras de combate que
ficaram conhecidas por "Voluntdrios da Patria”. Veoluntarios
até certo ponto, pois boa parte destes soldados eram
alistados compulsdoria & aleatoriamente entre os cidadios, o

que causava, um certo pavor entre os homens do periodo.

Histdérias curiosas poveoam as paginas dos Jjornals desta
épocs, algumas delas contestando veementemente os critérios
gue permeavam o allstamento, outras relatando peduenos fatos
que ocorriam por causa desta préatica: falam do medo dos
homens em circular pelas ruas e serem surpreendidos pelas
juntas de recrutamento que podiam alterar seu caminho de
retorno para casa, desviando-o para o "theatro da guerrsa”; e
faiam, <também, de vendedores ambulantes gque se negavam a
circular nas ruas pelos mesmos motivos. Uma crdnica no
jornal humoristico Cabrido ironizava esgta sgituacdo (55H). Ela
conta a histdria de Thomé que, em sua Juventuds ficou
conhecido por Thomé das Mogas - periodo em que levava uma
vida invejavel. Até o momento em que ''Lopes arreganha os
dentes, e bumba! Levou tudo & breca.” Depols disto sd6 =ze
escutava "~ pegal! pega! Era gente gue gueriam para a

guerrg'”. 86 restava, a ele, a possibiiidade de se afundar

55. Cabrifo: Semandric huamoristico editade por Angelo Agostinil, Américo
de Campos e Antonio Manoel dos Reis: 1888-18687. Ed. fac—
similar/introducdic de Délic Freire dos Santos. S30 Paulo,
IMESE/Arquivo do Bstado, 1882. P. 14.
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no mato: "Deos é grande, mas o matto & ainda maior”. Tanto
fazia ser “doentes, papudos, aleijados, com gueixo ou sem
gqueixo” ., porgue tudo servia. '"Pegou-se. trancafiocu-se e

apresentou—-se ac antropdvhago do Paraguay’.

0 que fazer, perguntava-se aflito Thomé das Mocas -
"fugir? Masm, para onde? No matto faz fric, na cidade estou
seguro...  Tomou assim uma resclugdc: "Casei-me com a
primeira coruja que encontrei. De mulher s6 tinha o sexo,
mas gue fazer? No tinha tempo para a escolha. Precisava
safar-me da entaladellia e casava-me até com a filha do
Diabo.” O casamentc foi um grande acontecimento: |

Fu ia muito bhem vestido; pPé no chioc, calga de

algoddozinho, surtum de baeta e carapuca vermelha.

Até me pediram o retrato de tanto gque gostaram.

(...

A Dorothea (minha noiva), estava gue nem um anjo.
Vestia wum ropic novo de chita azul com pingos
amarellos, mantilha de pugd, sem baldo {gque ndo =e
uza), trazendo sobre a cabega uma grinalda de
flores de pepinc {(b6).

Porém, o problema maior ainda estava por vir. Nem havia
acabado a lua de mel & a guerra "apertava'; o governo gueria
mais gente. Thomé das Mogas pensou em casar—-se pela segunda
vez, '"'mas o diabo da Dorothea, tem um citme, gue & capaz de
me comer vivo'. Assim, além de tey cagado. Thomé podia ainda

ir para a guerra. ''Vejam o que sdo desgracas., quiz fugir da

56.Cabrido. Op. cit. p. 14.
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guerra e cahl no matrimonio!”. A UGnica solucBo: "se a coura
continuar, afundo para o matto, metto-me por um buraco de
tztu & sumo-me para sempre. A Dorothea gue se divirta: esta

robusta, pdde ainda aguentar as sdHvas deste mundo’.

Nao sabemos se Thomé conseguiu, afinal, escapar do
recrutamento. Mas, se fosse para © "theatro da guerra”,
teria tide o coneolo de poder retratar-se pela metade do
prego na casa de retratos de Gaspar Antonio da Silva
Guimarfes - promogdo a gue nio teria direito se resclvesse
fazer o retrato, por estar t8c bonito, guando se casocu com a

"eoruja" Dorothea.

Em abril de 1865, +trés meses antes de abrir a nova e
luxuosa Photographia Académica com Joaquim Feliciano Alves
Carneiro, Gaspar resolveu lancar uma promocdc para o8
Voluntirios da PAtria: executava retratos pela metade do
preco para todos aqueles gue deixasvam seu lar em defe=ma do
pais. Na condic8co de fotédgrafo retratista, Gaspar afirmava
que ele - msais do gue ninguém - sabia dos desejos de uma
ressoa gue Ltrocava a estabilidade do lar pelas inceritezas de
uma guerra: um saber adguirido com a sua experiéncia dentro
de um saldo de poses, realizando a vontade de muitos
clientes em possuir a propria fisilonomia fixada em um pedaco
de papel., comprado ao fotografo, para due pudesse sger usado
come instrumento capaz de reavivar a prépria existéneia e a

dos varios momentos gue ela propiciara:
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(...) € reconhecendo mais gue todos esses
senhores, ao partirem ac theatro da guerra,
alimentar® o desejo, como bons filhos, bons
irm3os, e dignos parentes de deixsrem &as pessoas
que lhe s80 caras ao geu coracdo. o retrato fiel
de suas physionomias, resolveu somente para os
Voluntsrios da Pdtria, reduzir os precos de seus
retratos de photographia (...) (B7).

E deanecessario comentar os significados de uma guerra
e as 1incertezas dos soldados gue se encaminham para a linha
do front, quase sempre contra a sua vontade e muitas vezes
sem saber os motlvos que os levam a lutar. Desta forma, o
retrato de um soldado podia ser deixado como o seu nltimo
testemunho diante de uma situacio irreversivel:

No momentc em que uma separacdc se realiza & de

aprecoc inestimdvel o© retrato da pessca gue se
ausenta, e os srs. Voluntdrios da Péatria que
tantas affeigbes deixam na sua terrs e amigoe e
parentes, ambicionar&o por certc legar ao mesmos
ums copia de sua physiomia (58).

No primeiro Album de Retratos da Photographia Americana
{69) encontram-se os rostos de muitos soldados, comprovando
gque realmente esta foi uma das armas usadas pelos
Voluntarios da P&tria para vencer as batalhas da separsacio,
da auséncia, das 1incertezas e do medo. Da mesma forma,
podemocg supor que mmuitos dos rostos que o= cercam nestas
pédginas, pertenclam a parentes e amigos desejosos de que os

socldados levassem consigo sua fisionomia, um rosto amigoc que

57.Correic FPaulistano, Variedades, 25.5.18865.

58. Correioc Paulistano, Noticiario, 25.4.18865.
53.Este volume dos Albuns de Retratos da FPhotographia Americansa é

corresponde ac periodo em que a casa fotografica operava como
Carneirc & Gaspar.



pudesse dividir com eles os dias na linha de combate, e os

momentos de solidBo e perigo.

Gaspar tinha razdoc. O retrato era, para os soldados, o
objeto ideal para se deixar &s pessocas de Iinestimdvel
apreco, assim como era a melhor recordaglio para levar
consigo: afinal, somente um retrato poderia ser capaz de
menter o scorrigo num cendrio destrocado, seja ele na cass do
soldado ou na linha de combate, trazendo um pouco de alento

nos momentos dificeis.
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Até agui percorremos, por estas paginas, dols caminhos
paralelos que constantemente foram se entrecruzando: por um
destes caminhos andou uma nmultiddo desejosa em possulr um
retrato, vontade contida por séculos que & técnica
fotografica velo tornar realidade: pelo oubtro caminho
seguiram nossos artistas retratistas, possuidores de um
conhecimento técnico capaz de conecretlizar este desejo:; & o
ponto de cruzamento desses caminhos se dava nas oficinas
fotograficas. Retornemos, entic, ac papel gue cada um destes
caminhantes desempenhavam neste lugar comum, conforme

demostrado nos manualis.

Relembrando as paginas dos manusis, elas haviam
construido wum abismo entre ae relagbes de fotdgrafo e
fotografado, no gue concerne & elaboracio de retrastos. O
fotdgrafo era o personagem responsidvel pelo dominio da
técnica e pela construcio estética e estilistica do retrato.
Cabia a ele fazer o c¢liente esquecer gque estava numa oficina
fotografica para se retratar, analisar o cliente buscando
elementos fisionbmicos e de sua vida social e cultural para
elaborar a composigio da cena, assunmindce desta forma toda a
responsabllidade por concretizar o ato de retratar. A
capacidade em reslizar esta tarefa era o que oubtorgava a

estes profissionais a qualidade de artista, era o que os
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distinguia de um simples operador de magquinas. Ent3o, um bom
fotégrafo era aquele que dominava completamente tudo que se

passava dentro de 2eu 2alio de poses.

Og caminhantes do outro percurso - os retratados - eram
vistos nas paginas dos tratados de fotografis apenas como
modelos. Deles nBo se esperava o conhecimentc da técnica
fotografica nem dos conceitos de construcioc de um retrato.
Pelo contraric, consideravam ser comum gque, diante destes
meandrosg, se sentissem acuados, dificultando a realizacBo da
fotografia. Desta forma, segundo os manuais, seria restrita
& colaboracio gque estes personagens poderiam dar na
composicdo do prdprio retrato. Assim, a participacido
egperada ers a de que apenas se dispusessem a ficar presos
pelos ferros de sustentacio do corpo e passives diante de
toda a parafernilia de refletores, clmaras e acessdrios que
compunham os saldes de pose. Acompanhemos wm tbtrecho do
manual fotogrdfico escrito por E. M. Estabrooke:

Enm primeirco lugar vamos imaginar que o operador,

tendo cada coisa preparada psra o dia de trabalho,

esta esperando pelo seu primeiro fregués da manhi.

A ssla de recepcido foi primorosamente varrida, os

varios objetos da mebilia foram limpos do pd e

dispostos ao redor da sala & procura de efeito.

{...) Una senhora entra. Ela olha ao redor, v& que

esmero e ordem sdo aparentes no arrando da mobilia
e no culdado da sala. Ela sente de imediato que

velo ao lugar certo (...) nos quals a posse de um
bom gosto e uwm conhecimento dos principiocs de arte
s8o muito necessarios, e d8o a0s geus

proprietarios tantas vantagens.

Vocé imediatamente percebe, a0 conversar ocom a
dama, gue ela egtd impressionadsas, e que despertou
umn sentimento de confianga gragas & aparéncia do
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ambiente. BEla é clara, expbe seus desejos de modo
franco e liberal, e sendo recebida com cortesia e
atenc8o ela faz seun pedido. Ela pretende fazer um
ferrédtipo para enviar a um amigo, mas gosta da
atencio recebida e dos exemplos de trabalho
mostrado a ela, e decide fazer meia dGzia em vez
de um s6 (1).

Para além de toda a gquestiio comercial explicita neste
texto, vemos gue o fotdgrafo deveria despertar a confianga
de seu cliente atrives das impressdes causadas pelo seu
estabelecimento, garantindo, assim, uma opinidc favoravel
sobre seus atributos como artista. Desta forma, poderia
fazer o cliente esguecer-se, n8o apenas da quantidade de
retratos que desejava, mas também gue estava ali para se
retratar e, com isto, executar & composigdo da pose.
Retornemos um poucc mais, Aas questBes gque discutimos sobre
como eram montados estes estabelecimentos comerciais, para

que possamos verifircar até onde ia a razfo dos manuais.

Lidbert escrevia que um bom salfo de poses deveria ser
amplo e bpem iluminado, e estes sio dois pontos que Carneiro
& Gaspar destacavam no antncio de abertura de sus nova casa
de Tretratos em 188685: instalada num sobrado, conforme
orientac8o de Li&bert para auxiliar a iluminacfo, esta casa
possuia amplas salas mobiladas para receber famillias e saldo
de pose que contava com uma excelente iluminacgio para

aprimorar o rigor técnico.

1.ESTABROCKE, E. M. The Ferrotype and how to Make it. Cincinatti, O. e
Louisville, KY., Gatchell & Hyatt, 1872.Edic&c Tfac-similar por
Hastings-on-Hudson, Morgan & Morgan, 1972. Apud MENDES, Ricarde. Op.
cit. pp. 121-122.
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Outro quesite, dado por Liégbert, para se ter uma boa
casa de retratos e fazer uma elaboracfo adegusda des
retratos era a posse de acesstrios necessarios para esta
tarefa: refletores, pecas decorativas, fundos pintades e
etc.,. No antncio do leilldo da Photographia Americana
ancontramos todos estes objetos relacionados: reflietores
para retratos Rambam, fundos circulares, ferros de encosto,
balaustradas para apoic em retratos de corpo inteiro, panos
de fundo com paisagens e imitagles de pedras para composicio

de cendrios ¢ diversas maguinas fotogréaficas.

Resta, ainda, um terceiro guesito para se conguistar a
confianca dos clientes: o dominio da técnica da arte de
retrater. HNeste ponto, relembremos a disputa de QGaspar e
Perestrello, toda pautada pelo reconhecimento do pgblico de
geus servicos. Perestrello foi ao Rio de Janeiro estudar os
novos processos, Gaspar garantia esse acessc pelo ceontado
direto com a matriz carioca; além disso wvimos gue,
freqliientemente, os fotégrafos iam & Europa atrds de novos
conhecimentos gue eram depois apresentados ao ptblico, como

& 0 caso de MilitBo, em 1878, & de Henrique Rosen, em 1875.

Podemos, também, fechar algumas questdes no que diz
respeitec aos fotdégrafos na conguista da confianga do
piklico. N8o resta duvida de gue eles realmente posgsuiam ©
dominio da técnica e dos conceitos estéticos e estilisticos
de composicio de retrato, tanto exXpressa na preocupagfo de

adquirir este conhecimento em viagens, quanto na montagem de
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seus eatazbelecimentos com os equipamentos necessarios para
atender estas exigéncias. Portanto, estamog falando de
profigsionais que cumpriam seu oficio confurme v explicitado
peloe manuals, estavam apbtos a concretizar os desejos de
posse do retrato nutrido pelas pesscas, eram O08 artistas
dotados de sensibilidade gue ocs manuais postulavam para a

perfeita elaboragdo do retrato.

Mas & justamente neste ponto que comega a nossa outra
gquestdo: os manuals deixam clarc que estes profissionails
executavam seu oficic a partir de uma demanda, de uma
procura pelo retrato que eles estavam aptos a executar.
Vimos que esta demanda se baseou, a principio. em um desejo
de posse do retratoc que esteve reprimida por séculos, em que
a téecnica de producio de fisionomias estave vedada, por
causa de seu custo, & maior parte das pessocas. Mas n8o
apenas por isto: esta forma de representacdo ewmbutia
significades importantes de distingdo e honra os quais
extrapolavam as barreiras do tempo e do corpo & se estendiam
para a eternidade, salvando seus possuidores do eggquecimento
que a morte imprime. Possulr uma representacio de si €
alcancar a perenidade, deizar o testemunho de sua existéncia

para todas as geracdes futuras.

Mas n&o gualquer testemunho. Em um retrato, seja ele
pintado ou fotografado, a realidade n3o ¢é apenas a
vivenciada. mas & também, e sobretudc, a desejada: & uma

forms escolhida para ser lembrado, um espaco onde as
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contradicg®es do dia-a-dia s8c colocadas de lado para vigorar

também a fantasia da vida. Em um pedaco de papel ou tela, os

sonhos 880 eternizados, a vida s&acontece de uma forma

diferente:

ri"”‘,

Pagina do Album de Retratos da Fhotographia Americana
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Im busca destes significados, uma multiddo utilizou-se
da fotografia por ser ela uma técnica capaz de realizar este
desejo. Porém, este novo processo de reproducio da
fisionomia humana nfo possuia as mesmas caracteristicas da
pintura. a comegar pelo custo, e se diferenciava dels
sobretudo nor podey Ber adguiride em gquantidade,
redimensionando, assim, 0S8 sSeus uscs e seus significados. As
ressoas, entio, comegaranm a procurar, nas oficinas
fotograficas, ndo apenas por um objeto gue pudesse garantivr-
lhes a perenidade, a distin¢dc e a honra, mas também por um
cbjeto capaz de materializar os sentimentos que permeavam a
suvas vidas. Desta forma, o retrato deixou de ser somente um
cbjeto supremc & Unico, que ostentava o© poder de alguns
pelas paredes, para preencher um esgpaco hno cotidiano de

muitas pessoas.

Seguimos por estas paginas vérias histérias que
demonstraram a transformacdo deste objeto de representacdo
da figura e da wvida humana, desvendando parte dos motivos
gue levavam multiddes a wma oficina fotografica. Vimos a
histoéria de Antonic e do seu romance proibido com
Marcellina, paramentada de forma a negar toda e gualguer
infelicidade imposta pela sua condic8Bo de negra alforriada e
amante de seu ex-dono; a histdéria de Alvares de Azevedo
trocando com sua MmiEe a imagem de sua vida em S8c Paulo; os
retratos recebidos de longe por Georgina e seu pai Henrique,

entre eles o de Victorino qQue mandava da Hspanha a prova de



que desejava cortejar a Jjovem donzela; o mesmo desejo
eXpresso por Jo#Ho no retrato enviado & d. Feliciana e as
suas filhas; o retratoc recebido pelo sr. Almada de um homein
de gue nem sequer conhecia a fisionomia; as aventuras de Ms.
Armand gue, gragas ao pedido de seus amigos desejosos de uma
recordaglo, pdde encontrar num dlbum de retratos a sua filha
desaparecida; os Voluntarios da Patria que., diante de futuro
incerto, deixavam seu vretrato como testemunho de seus

sentimentos e receios.

Amizade, gratidioc, perenidade, aventuras amorosas,
meauras, carinho, registro de bons momentos, Jembrancas,
recordacbes s8¢ ums infima amostrs dos motivos rara se
possuir um retratoc fotogridfico na segunda metade do século
LIX em 580 Paulo. Uma infima amostra dos motivos gue levavamn
as pessoas d&s oficinas fotograficas para adguirir este
cbjeto n8o somente para s8i, mas principalmente para oferté—
lo a outros. B esta wuma infima amostra do pPorqué os
"focinhos” de 11.375 paulistanos ficaram eternizados pars a

rogteridade, nos saldes de pose da Photographia Americana.

Por todos estes novos usos e desejos dos retratos, se
Justificava a construgfo de espacos especificos para
executar esta tarefa. Uma cémara e uma cadeira ndoc eram
suficientes para dar conta de todo= estes anseios: era
preciso construir uma Fdbrica de Sonhos, um lugar aque
possuisse cenarios, pecas decorativas, pedras artificiais,

objetos de luxo, roupas elegantes:; era preciso construir
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acessbrios especificos, como os ferros de sustentaclio do
corpo. 08 aparadores e os refletores. E eram também precisos
rrofissionals habilitados para fabricar os sonhos atendendo,

assim, aos desejos dos clientes.

Depois desta breve recapitulacso, temos alguns
elsmentos para segulrmos adiante. Sabemos agora os valores
gue ¢ada um de nossos personagens levava para dentro deste
lugar comum a retratistas e retratados, gque eram as oficinas
fotograficas. Resta-nos discutir como, a partir desses
valores, se construia a representacdo gue procuravam, J& gue
a visBo dos manuals de fotografia estava equivocada gquando
ignoravam o cliente na composigcdc do retrato. Afinal, um
retratado ndo procurava simplesmente um retrato gualquer,
mas um objeto que pudesse atender aos seus maltiplos
desejos: a um apaixzonado de nada valeria um retrato gue n8o
fosse capaz de impressionar © ser amado; para Alvares de
Azevedo de nada valia uma pose cuja imagem n&c lhe desse os
ares do poeta gque admirava; Marcellina recusaria uma
representacio que lhe lembrasze a época de cativeiro.
Portantoc. sdo nestes valores que os retratos s8c executados,
valores que freqiientemente fogem & realidade wvivenciada no

dia-a—dia.

Se, por wum lado, o fotdgrafo, segundo o8 manuals,
deveria utilizar cos elementos da realidade do retratado para
compcy a cena, por outroe lado, o retratade desejava uma

"vealidade relativa"' para atingir o seu objetivo. 0O que o
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cliente queria era uma imagem estilizada, algo que
sintetizasse sua auto-representada existéncia, uma imagem
que mostrasse a sua 'esséncia”., um momento Tnico gue fugisse
ao dia-a-dia e apenas mostrasse os valores sociais e
culturais escolhidos para si e para ser conhecido por
outros. Por isso, para se fazer fotografar, uvtilizava- se a
melhor roupa, a melhor cadeira, os melhores aderscos, os
melhores enfeites e os melhores cendrios. O retatoc era ums

construcsio onde somente a roupa pertencia ao retratado e, as

vezes, nem 1isto... afinal. as oficinas tinham, como os
teatros, seu guarda—-roupa e geus aderecos sempre
disponiveis.

Outro elementc gue nos revela este desejo de fuga do
cotidiance e de construgdc de uma nova realidade s8c as
confusdes que as pesscas faziam com as téconicas de
representacho, diferenciando muito pOUCo rintura e
fotografia, conforme vimos no capitulo I. Ora. sabemos a
diferenca entre estes tipos de representacBo: a fotografia
estd relacionada & reproducdoc do “"real" drrefutédvel e
vigivel, a pintura relacliona-se & interpretacio deste real.
Mas. se estes valores confundiram-se, frequentemente, neste
reriodo, era pordque esgsta diferenciac8c n8o era feita, pelo
menos, pelos consumidores deste produto, que sfo os que aquil
nos interessam. Desta forma, fotografia e pintura (ao mencs
aguela mencs "reconhecida” pelos padrfes académicos)

equivaliam-se neste periodo considerando-se o sentido de
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recriac8oc do real e a possibilidade gue ambas tinham de
representarem wuma cena que fugisse da realidade imediata.
Por isso, fotégrafos e pintores podiam oferecer seus
produtos nos mesmos termos e, muitas vezes, trabalhar lade a
lado nas casas de retratos, poraue no fundo ambos operavam

sob os mesmos cddigos.

Havia, porém, uma distingidc muito grande entre estas
duas formas de representacdoco: a pintura esbarrava na
reprodutibilidade - o que a impedia de ser possulida por
todos, Ja4 que ndo havia meios de diminuir seus custos -,
impossibilitando sua disseminac8o pela sociedade. Mas este
n%c foi um limite imposto ao retrato, pols esta forma de
representacioc das pessoas utilizoun-se da fotografia como
técnica para se multiplicar e chegar a todos. E por isto
que, nos dicionadrios do inicio deste século, o verbete
retrato passou a ser associado A técnica fotografica,
transformando-se na principal - e mais utilizada - maneira

de executar retratos.

0 ato de retatar-se +tinha como pontoc de partida os
angeios de um cliente., uma vez gque ninguém ia a uma oficina
fotografica para obter um retrato que podia ser tanto o dels
quanto o de outro qualquer. Por isso, nenhuma sessfo de
retratos inicliava-se antes de ficarem explicitados os
desejos do cliente e os motivos que o levaram a obter o

retratec. Somente a partir disso, o fotdégrafo podia lancgar

méo de seus conhecimentos especificos e dos acesgdrios de
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sua casa de retratos. Se isto & correto, havemos de
concordar que wum retrato comecava a ser concretizado a
rartir da interac@oc dos valores destes dois sujeitosg: ao
fotégrafe cabia dizer ao retratadec suas possibilidades de
obter o produto da forma gue desejava; ao retrastado, saber
se era esta a forma gque melhor lhe convinha para atingir
seus objetivos. Alvares de Azevedo, um entre tantos
exemplos, escolheu a capa para compor seu retrato "& Byron",
associando, assim, a sua imagem ao mundo dass letras, e o

fotégrafo wviabilizou esta representago com os meios de que

dispunha.

Un comentdrio de Milit8c Augusto de Azevedo scb um dosz
contatos de seus Albuns de ERetratos nos possibilita
desvendar a relagBo de construcBoc de um retrate (2). No
comentdric que esta anotado embaixo da imagem de uma
crianca, cujo pail havia recusado o produto, slegando qgue =eun
prego era &lto e gue obteria o mesmc retrato por mencr preco
no Rio de Janeiro, Milit8oc sentencia: '"nota-se gue nfo
sostow'”. Neste dessbafe do fotégrafo, notamos gue seus
critérios de composigio de um  retrato poderiam  ser
secundarios, que de nada vallia sua experiéncia se os
objetivos do retratc nbo fossem astingidos e o cliente nfo se
sentisse realizado. Ora, a FPhotographia Americana
pertencente A Militido era um estsbelecimento comercial e,

portanto, a sua sensibilidade artistica, neste caso, sestava

2.A1bum de Retratos da Photographia Americana V1, retrato n. 10202.
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condicionada ao desejo do cliente. Assim a vontade deste
VGltime sobrepBe-se aos conhecimentos do fotégrafo, fazendo
com que este exerca sua arte, e seu oficic, nos limites
impostos por aquele. Por isso, afirmamos que estas eram as
"artes de um negbécioc”: conceitos estéticos e estilisticos a

gervico do publico pagante.

Pelos retratos espalhados pelas pédginas desta
Dissertacdo, podemos constatar a interferéncia ativa do
retratade. Estes retratos nos dizem muito sobre o cliente
atraves de representacdes escolhidas por ele, como poderiam
dizer sobre o fotdgrafo. Mas este nem sequer colocou a sua
assinatura no retrato, porque sabia que aguela era uma obra
que ndoc lhe pretencia, gue era destinada & um Unico
possuidor; uma obra que tinha a funcfo de satisfazer o
gosto, o desejo e a fantasia de uma determinada pessoa, e &
ror isso ¢gue, qQquando o "modelo” pegas seu retrato e o oferece
a alguém, coloca nele a sua prépria assinatura, mantendo no

anonimsto o "artista’.,

N&c se trata, nestas paginas, de reafirmar o ditado
popular de que "o fregués sempre tem razic”. N3&o: afinal, os
maiores responsiveis pela concretizaclBc do ato de retratar
880 08 conhecimentos do fotdgrafo sobre o seu eguipamento e
0 espago do salic de poses cuidadosamente rlanejadeo por ele,
Mas esta estrutura s6 assume sentido se atender As

necessidades para as quais fol planejada: fixar os sonhcs,
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os desejos e as fantasias do cliente gue quer possuir um

objeto que lhe sirva para atingir seus objetivos.

Nesta forma de compreender o retrato reside um fator
muito importante aque &, Justamente, ¢ de estabelecer o
discurso gque se pode elaborar a partir desta forma de
representacio. EHstabelecer também sua forma de producdo &,
antes de mais nada, estabelecer de que personagem estamos
falando e, assim, delimitar o conhecimento gue podemos
depreender destes vestigios deixados pelas geracgdes
passadas. Ao aflrmar que o retrato fotografico & obra
exclugive da sensibilidade do retratista, o= estudos deste
universo de rostos ficam reduzidos a otica do fotégrafo e a
valorizagio da técnica. © retrato seria, entB8o, a sua
interpretagic sobre os individuos gque foram s sua oficina
fotografica. A abordagem, neste caso, seria semelhante & que
normalmente se faz das vistas fotogrdficas das cidades.
Sobre o Album Comparativo da Cidade de S8c Paulo, do préprio
Milit3c Awgusto de Agzevedo, escreveu Benedito Lima de

Toledo:

Das diversas descricgbes da cidade de S3c Pauloe no
séeculo XIX, a de Miiitdo &, em muitos sspectos, a
mais eloqiiente.

Tal como wum professor de anatomia, o fotdgrafo
procuron dissecar seu assunto, a cidade, com
isencdo e método (3).

3.TOLEDO, Benedito Lima de. A Imperial Cidade de S#o Paulo vista por
Militdo” in: Album Comparativo da Cidade de 53¢ Paulo: 1862-1887. S3c
Paulo, GSecretaria Municipal de Cultura/Departamento do Patriménio
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0 fotdgrafo & o narrador de uma cidade, o cronista que
sscolhe &ngulos e aspectos que julga relevantes para serem
eternizados e oferece, a0 pesguisador do futuro, elementos
rara a interpretagio de seu passado. Scbre a mesma obra
escreveu Boris Kossoy:

Militdo atuou nas duas Aareas e nos deixou duas

vistes importantes em ambos o8 setores. Suas fotos

tém a marca interpretativa t80c essencial para

aquilatarmos a participag8o pessoal do fotdgrafo,

retratando cenas de estidio e de ruas, no periodc

em gue a cidade de 530 Paule transformava-=ze de
forma vertiginosa (4).

Novamente., temos no fotdgrafco a gualidade de narrador
de seu tempc, neste caso ndo apenas do aspecto fisico da
cidade, mas também das pessoas que a Tfazem e que estdo
repraesentadas nas cenas de seu estudio. Desta forma., os
retratos elaborados nos =alfes de poses passam a sSer uma
interpretacio exclusiva do fotégrafo sobre o retratado: & a
gua forma de ver o ocutro gue estaria explicita na ilamgem.
Maz, 8se mesmoe assim, oz retratos continuvam a falar do
retratade - como as imagens das cidades nos contam sobre
suas historias -, € através de um discursc intermediado e

reinterpretado, nos dizendo apenas indiretamente do sujeito

impressoc na imagem.

No entanto, ao interpretar estas imagens como sendo

aerxecutadas A partir dos critérios que as PESE0aS

Historico, 1881, p. b
4.K0550Y, Boris. "Militap de Azevedo” in: Album Comparative da Cidade
de SAo Paulo: 1862-1887. Op. cit. p. 31.



estabeleceram para o fotégrafo poder efetuar a sua
representacdo, guem nos surge como protagonista da cena é Q
propric retratado e, desta forma, este sujeito Fala
diretamente de =i, de comoc o retratado interpretava a sua
prépria existénecia e de gue maneira queria ver a sua
realidade fixada para a posteridade: & uma mengsagem que o
cliente codificou e ofereceu para seus contemporaneos e que
hoje podemos interpretar diretamente, sem interlocutores.
Para Walter Benjamim, a feotografia - & exemplo da
psicandlise que descortinou a possibilidade de interpretacto
do universo pesscal a partir de uma Gnica palavra da prépria
fala - trouxe a possibilidade de interpretar o movimentso do
mundo. fixando um de seus instantes (B). Transferindo esta
idéis para o retrato., ele é a palavra gque possibilita
compreender o universo do retratado.

E eu pergunto como os adornos destes cabelos

E desse olhar rodeia os seres de antigamente

Como essa boca aqui beijada em tornc da qual o desejo
Se enrola, loucamente, como fumaca sem fogo ... (6)

Somente desta maneira este objeto pode torna-se fonte
de conhecimento - ao adquirirmos certeza de que os adornos
do cabelo e og desejos provocados pelos olhares =28%c signos
escolhidos pelo seu portador. Representacdes da prépria vida

feitas por todos e para todos. Os "focinhos" de SZo Paulo,

5.BENJAMIN., Walter. “Pequena Histéria da Fotografia” in: BENJAMIR,

Walter. Op. cit. p. 94.
6.Poesia citada (sem autor) in: BENJAMIN, Walter. “Pequena Histéria da

Fotografia®. in: BENJAMIN, Walter. Op. cit. p. 94.
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na sgegunda metade do sécule XIX, resclveram passar ©m um
salio de poses & deixar, para nds, um recado: de como era
viver, passear, estudar, trabalhar e se fotografar nesta

cidade, em um tempo cuja a imagem se egfumaca - como emn um

velho retrato.
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