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RESUMO: Este artigo explora dois jornais e guias estrmogee alguns manuais de fotografia da
segunda metade do século XIX, procurando ressaltato de que aquela era a teoria escrita dispbnive
para o aprendizado da técnica fotografica pelagdstprofissionais do meio. Os jornais, os guias e
manuais orientavam sobre a construcao do estldiaqeisicdo das maquinas, os mistérios da quimica e
da dptica que envolvia a técnica, o arranjo da poseclientes para os retratos, etc. Aliada adeemha

a pratica e, através de muita tentativa e erron @é bom nimero de acertos, novos profissionais da
fotografia surgiam nas diversas cidades e nosatlifes paises.

PALAVRAS-CHAVE : Histéria da Fotografia — Retratos — Manuais d®@i@fia — Século XIX

ABSTRACT: This article explores two foreign newspapers guilles and a few photographic manuals
from the second half of the nineteenth centuryntiog out the fact that this was the only possikbtiten
theory available for the apprenticeship of the clexpgechnique. The newspapers, the guides and the
manuals oriented on how to build a studio, aboatribcessary equipment, the mysteries of the chgmist
and optic that the technique required, of how tsepthe clients for the portraits, etc. Along wilfe t
theory, there came the practice and, through &ima error, and some nice results, new photographers
were established in many cities and in differentrades.
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A profissionalizacdo dos novos fotégrafos, entrecaale 1840 (logo apos a
invencdo do meio, em 1839) e 1888 (quando do laegwmda primeira Kodak, com
suas fotos “instantaneas”), aconteceria entre nugasrtentativas e erros, certo nimero

de acertos, resisténcias da parte de alguns, sasplai parte de outros, e a instituicao de

Este artigo € uma parte do primeiro capitulo dehmtese de Doutoradblo estidio do fotdgrafo.
Representagdo e auto-representacdo de negros livréerros e escravos no Brasil da segunda
metade do século XIX defendida no Instituto de Artes da UNICAMP, emmpias, em dezembro
de 2006, sob orientacdo da profa. Dra. lara Lisasahatto e com auxilio de bolsa de pesquisa da
FAPESP.

Doutora em Multimeios pela Unicamp, Campinas.
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novos héabitos da parte de varto®. aprendizado das técnicas fotograficas podiase d
em aulas com os fotégrafos ja praticos, mas tampederia ser desenvolvido, ou
aperfeicoado, através da leitura e estudo dos msoerperiédicos e manuais, que
tratavam especificamente da técnica fotograficahlipados em diversos paises e
disponiveis em diferentes linguas na época, salwetm inglés e francésAlém da
pratica essencial ao bom profissional, aquela deo@a com a qual ele podia contar;
nos periédicos e manuais eram divulgadas as desaspas incertezas e as pequenas
vitorias.

Nos jornais e guias publicados no exterior, quéavean de fotografia e
publicavam textos escritos por praticos e tedrdmseio, como o francésa Lumiére
e o inglésThe Year Book of Photography and Amateurs Guide para citar dois
exemplos, eram explorados, principalmente, os @&rma técnica fotogréafica, as
descobertas recentes, as pesquisas e experiéoniasovos materiais quimicos e com
diferentes tipos de aparato. Os jornais informagaimre os Salbes, as exposi¢cbes de
arte e fotografia, as premiacbes recebidas pelagispionais, anunciavam as
publicacbes dos manuais e albuns, as fundacOescolades fotograficas, exaltavam
as vantagens do uso da fotografia sobre a arteedentio, enumeravam as diversas
possiveis aplicacdes do meio (no auxilio e regidaaarte, no registro da guerra, da
fotografia judiciaria, da medicina, das ciénciag antropologia, da histéria, da
arqueologia, etc.), como linguagem universal quepenrco tempo se tornou. Davam
dicas importantes sobre a constru¢cdo e/ou montageam estudio fotogréfico e sobre
o arranjo da pose do cliente (ao ar livre, ou rerior do estudio), da iluminagéo, do
trato com solventes e das diferentes possibilidddesrte final de uma foto (formatos,
colorizacao e tipos de molduras); ensinavam sobneossiveis tipos de “retoques” em
fotografia e sobre como tentar salvar um trabalifgado perdido. Publicavam anuncios

da venda de méaquinas e materiais diversos, albares qartdes-de-visita e cartdes-

! Sobre o assunto: TRACHTENBERG, Alan, Reading Acaer photographsimages as history

Mathew Brady to Walker Evans. Nova York: Hill andavg, 1990, p. 22.

Como era grande o nimero de fotdgrafos estrargqire vinha se instalar nas cidades brasileitas (o
de brasileiros que vinham para cd apdés se apeafeigpna técnica fotografica no exterior), eles
possivelmente traziam consigo, além de materialgf@éfico, manuais de fotografia publicados no
exterior. O transito de viagens para o aperfeicodmnea técnica, ou para a compra de material
especifico no exterior, era muito grande. Na vatidBrasil, os profissionais ressaltavam nos anéncio
dos jornais locais, e no verso de suas fotos, @ges feito em estudios conceituados no estrangeir
Casas especializadas em material fotografico, carfasa Leuzinger na cidade do Rio de Janeiro,
além de importar e colocar a venda quase todoocodiptraste necessario para a montagem de um
estudio, também dispunham de manuais de fotogyaéeorientariam os interessados.
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cabinet(com diferentes tamanhos, acabamentos e precdskgisne objetos de cena
especiais feitos em gesso ou madeira para estadaiada, os servicos oferecidos por
fotégrafos, e o aluguel ou venda de estudios jaacms.

Os jornais ressaltavam o0 risco a saude que o ocom@in determinadas
substancias, como o mercurio, podia oferecer aofispionais da fotografia, pois,
expostos permanentemente aos perigos dos prodaod, os fotografos podiam
sofrer de doencas e males diversos, que variavgmotdéemas de pele, como eczemas,
passando pelas dores de cabeca, irritacOes, issainaes de estdbmago, nauseas e
vomitos, e outros problemas que podiam se tornaniars e até mortais. Eram
exploradas também, em varios peridédicos, numeresatas, histérias e fofocas
envolvendo pessoas ligadas a fotografia. Enfimpaergddicos voltados para a técnica
fotografica compartilhavam generosamente as maentes descobertas do meio, mas
também exploravam o medo e a curiosidade dos dsitimteressados, através de suas
histérias de substancias quimicas perigosas e de sumerosas cartas contendo
disputas entre os profissionais da fotografia.

Um dos primeiros jornais a tratar mais especificamee fotografia na Europa
foi o francésLa Lumiére.® Publicado semanalmente, em Paris, entre 1851 &, £86
editado por Ernest Lacan,l@ Lumiere teve grande circulacao, além de ter muitos de
seus textos reeditados (e traduzidos) por outmd8dieos que o seguiram. Nas palavras
do editor Lacan, as imagens da fotografia se dimga todos:

As imagens do fotografo se dirigem a todas asigéetias.

Sua linguagem é universal, como serdo sempre asliaglde Mozart
e de Boieldieu. Ele deve fixar com a exatidao donggra, com a
severidade do homem de bom gosto e a sagacidagendador, os
caracteres tdo variados, tdo fugidios das belezasiireza. [.. .

O tema da producdo de “retratos”, que mais intarasssse artigo, era
constante nos textos @ Lumiére, assim como nos artigos de outros periddicos e nos

textos dos manuais. Em 30 de dezembro de 1861edator dd_a Lumiére escreveu

® Peter Castle esclareceu que o primeiro “diarifotiegrafia” teria sido o The Daguerrian Journah e

Nova York em novembro de 1850. Na Inglaterra tsidi® o Journal of The Photographic Society of
London e depois o The Photographic Journal, quzairsi em marco de 1853. Em CASTLE, Peter.
Collecting and valuing old photographs 2 ed. Londres: Bell & Hyman, 1979, p. 75.

GAUDIN, Aléxis et frére (Ed.)La Lumiére — Revue de La PhotographieParis: La Lumiéere, 29 de
abril de 1854, 1851-[1867]. As passagens dos penéct dos manuais de época em francés, ou em
inglés, foram traduzidas por mim.
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sobre a moda dos cartées-de-visgada nova possibilidade de se fotografar “bem” o
modelo inteiro, de pé imagens le 2 — forma que, para ele, retrataria perfeitamente um
individuo:

Esse ano foi memoravel pela voga extraordindria rétsitos em
formatos pequenos, fazendo sobre papel o quefgzd® vinte anos
sobre placas metalicas. Reconhece-se, enfim, qerfeicio de um
retrato fotografico depende principalmente da mpidom que é
tirado, quando ai se junta uma atitude naturaleitato de formato
pequeno em pé caracteriza perfeitamente uma pedagagrece posar
defronte de vocé, e, em razdo do preco modico plesv/ds”, cada
qual segundo seu gosto pode formar uma colecaoederedilecas.

Ainda segundo o redator, com a precisao “mateniati@dotografia podia-se
ter certeza, ao contemplar uma personagem, quéaagpaemesmo a “sua imagem”, da
qual tinha-se uma boa idéia de suas qualidadepdrais” e das “indicacfes” de sua
fisionomia. No fim do texto, o redator prevé quelopque ja se via, se podia fazer
alguma idéia da natureza e das aplicacdes das lseta® ainda reservadas a
fotografia’

® Em 1854, na Franca, Adolphe Eugéne Disdéri coistuma camera com diversas obijetivas,

desenvolvendo as possibilidades de uso de uma masapa. A nova técnica, que resultou na carte-
de-visite ou cartdo-de-visitas, era preparada a partirndéiquido viscoso, o coldédio umido (a base
de nitrocelulose que, diluido em éter e alcoohvi na consisténcia de um filme), e obtida por meio
da engenhosa camera de lentes miltiplas. O negatimoreproduzido numa folha de papel
albuminado (com uma demdo de clara de ovo); apéa se folha, as fotos, que mediam
aproximadamente 6 x 9,5 cm, eram cortadas e cotadisuma num cartdo de papel rigido um pouco
maior do que ela. O cartdo-de-visitas ndo demandayto tempo de pose, podia ser adquirido as
dizias e, em pouco tempo, alcangou precos acessivguase todos. Esse formato representou o
inicio da “democratizacéo” da auto-imagem e polsiba que se obtivesse melhores resultados num
retrato de corpo inteiro, com a exploragdo do espax; redor do cliente — cenario — e 0 uso de
simbolos de status de fundos pintados. Sobre o assunto: FERREBRef&il. A fotografia no Brasil
1840-1900Rio de Janeiro: Fundacao Nacional de Arte, Ful&acional Pro-Memdria, 1985.
GAUDIN, Aléxis et frére (Ed.)La Lumiére — Revue de La PhotographieParis: La Lumiéere, 30 de
dezembro de 1861.

" lbid.
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Imagem 1:Retrato de rapaz. Cartdo-de-visita delmagem 2: Retrato de menina. Cartdo-de-visita de
Militdo Augusto de Azevedo Carneiro & Tavares

Em tom um pouco mais critico, em 15 de outubro 88210 redator M. A.
Gaudin (que ndo deve ser o autor do texto antgédague aquele ndo saira assinado, e
ele costumava assina-los) publicaria uma nota sdbmeinacédo e retratos. Nesta,
Gaudin considerou que o retrato fotografico “serf@pga a cada dia, mas que mil
dificuldades ainda nos separam da perfeicéo”, seju@oa pior das dificuldades seria
ainda o tempo de pose que levava a fotografia, ja qliexpressdo instantanea do
olhar”, sem a qual a “vida” ndo poderia se mardiestéo seria captada pela cantéra.

Em 5 de julho de 1856, um fotografo francés, quavesde partida da Franca
com destino ao Rio de Janeiro, publicou bb® Lumieére um anuncio no qual
requisitava que artistas talentosos em retoqueftdgrafias a 6leo e a aquarela se
apresentassem no estudio de M. Plaut, fotografoadnd na Rua Vanneau, 52. E,

completou, pagava-se bem. O que o anuncio naaesela no entanto, é se o fotografo

8 s30 Paulo, década de 1870. Pertence ao aceMustEu Paulista, Sdo Paulo; referéncia; IC 16544-

2152-2814.

Rio de Janeiro, [1889]. Pertence ao acervo douikog Nacional, Rio de Janeiro; referéncia:
02/FOT/405.

GAUDIN, Aléxis et frere (Ed.)La Lumiére — Revue de La PhotographieParis: La Lumiére, 15 de
outubro de 1862. O fotdgrafo francés M. Plaut némsta do Dicionéario... de Boris Kossoy, o que leva
a supor que ou ele acabou ndo vindo para o Brasilajyum motivo, ou que aqui fez trabalhos
particulares (talvez estivesse envolvido nalgunjgbooespecifico), ndo tendo anunciado seus servicos
nos periédicos locais. (KOSSOQY, BoriBicionario histérico-fotogréafico brasileiro. Fotografos e
oficio da fotografia no Brasil (1833-1910). Sao IBalnstituto Moreira Salles, 2002.)
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queria um artista para acompanha-lo na viagem asilBrou se queria licdes de

retoques de fotografia, que ele préprio usariaovamempreitada

O periédico The Year Book of Photography and Amateurs Guidge

publicado em Londres entre 1870 e 1879, se diragimo o titulo esclarece, tanto aos

fotografos profissionais, quanto aos amadores. t&sesltimos, o periddico dava

numerosas dicas, mas ressaltou sobre a arte dtoretr

Deve ser d
tocar, mas

ito sobre fotografia que, assim comoao@itodos sabem
muito poucos sabem como tocar bem. Eptalguer um

pode tirar um retrato, mas produzir uma boa fototeabalho de um
artista apenas. E para ser um artista, vocé tentequescido artista,
ou crescido no meio de artistas. Mas a arte dayfatia € tdo nova
quanto qualquer fotografo vivo; [...]. Para faeflito trabalho, ja que

nao temos

livros especiais escritos sobre o asstenwms que dar

algumas dicas, ao invés de regras, para ajudarntas

O redator doThe Year Book observou ainda que nao havia duvida de que a

parte mais dificil da fotografia

Imagem 3 Retrato do Bardo Moniz
de Aragédo. Cartdo-de-visita de P.
Biegner & Co*®

era o retratisnj@,que, para o retrato, o fotografo
deveria prestar atencdo em muitas coisas a0 mesmo
tempo. Todavia, se ele estivesse familiarizado com
os “principios” deixados pelos velhos mestres, davi
grande chance de que conseguisse fazer um trabalho
correto. Ele criticou os exageros de pose, como
alguns “foto-artistas” que tentavam colocar o
modelo com o corpo virado para a esquerda, a
cabeca para a direita e os olhos fixos na lentpiéo
seria para a esquerda novamente). Ele aconselhou:
“Evite as linhas zig-zag, assim como as paralelas,
tanto quanto puder”. E seguiu, mandando o artista
observar o andar das pessoas na rua, em que 0 braco

esquerdo, por exemplo, sempre acompanha a perna

direita. Se, num grupo, a pessoa em pé abaixassdera para olhar uma pessoa

sentada, esta deveria corresponder ao olhar etéevaicabeca na direcdo da pessoa de

pé. Se 0 modelo estivesse sentado com um bracadapeobre uma mesa, a cabeca

1 GAUDIN, Aléxis et frére (Ed.)La Lumiére — Revue de La PhotographieParis: La Lumiére, 5 de

julho de 1856.

12 SIMPSON, G. (Ed.)The Year Book of Photography and Amateurs Guide Londres: Paper &

Carter, [1871-18797], 1879, p. 104.

13 Atuou em Berlim [18--]. Pertence ao acervo doulvq Nacional; referéncia: 02/FOT/11.
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deveria ser virada ligeiramente para o outro lpdoa complementar o movimento com
o ombro que ficara ocioso, enquanto a perna na@esmwndente ao lado do ombro
ocioso também deveria estar um pouco mais a fdantaitra — como exemplimmagem

3. O redator seguiu dando outras poucas dicas gusidewvou “preciosas”, até que,

julgando j& ter cansado o possivel aluno, escrgueuja era o suficiente para aquele
texto e que continuaria em outra ocasféo.

Maria Inez Turazzi, no textéd vontade panoramica citou o boletim da
Societé Francaise de Photographjdancado em 1855, na Franca, com periodicidade
mensal, que promovia a circulacdo mundial de in&mpes técnicas sobre o meio,
através da publicacdo de cartas, conferénciasorela e estudos enviados por socios e
correspondentes que, ndo raramente, viviam emdsgbem distantes. Turazzi se
referiu ao fotografo italiano Luiz Terragno, queabalhou em Porto Alegre
(aproximadamente entre 1857 e 1885, segundo Ba&sd§?), e que divulgara no
Boletim da Societé Francaise de Photographjeem algum més de 1870, suas
experiéncias com um acido extraido da mandioca, ppderia ser empregado no
processo fotogréafict®

Nos manuais de fotografia, que eram escritos pogfafos praticos, os quais
exploravam o meio e procuravam pesquisar, pendasenvolver as diferentes técnicas
e suas varias possibilidades, os interessados @tieantados sobre como construir um
estudio (o tamanho, formato e posicéo ideais), coraotar a oficina, como mobilia-la;
eram orientados sobre o funcionamento do estudliresmétodos de conservacdo de
clichés, além de, novamente, assim como acontenizos periddicos, serem orientados
sobre as novas técnicas, 0 uso dos equipamentos, @oanjar uma cena, posicionar 0s
modelos nas diversas situacdes, posicionar péesos, madirecao ideal dos olhares, a
iluminacao, a revelagdo, a apresentacdo do prdahal etc. Segundo escreveu Félix
Nadar, o mais famoso fotografo francés do periedn,suas memorias, em 1900, era
possivel se aprender a técnica, a teoria da fdtagem “uma hora”, e as primeiras

nocoes de pratica em uma tarde; 0 que nao se &premin em manual, nem com a

14
15

Pertence ao acervo do Arquivo Nacional; refeg@r@2/FOT/11, p. 104-105.

KOSSOY, Boris.Dicionario histérico-fotografico brasileiro. Fotégrafos e oficio da fotografia no
Brasil (1833-1910). Sdo Paulo: Instituto Moreirdléza 2002, p. 307.

TURAZZI, Maria Inez. A vontade panoramica. In: REAUD, Francoise et alO Brasil de Marc
Ferrez. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 40.

16
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pratica, era 0 “sentimento” da luz, a apreciacdistara dos efeitos produzidos, que so
um “artista” possuiria’

Noel Lerebours, autor de um dos primeiros manuaibligados sobre
fotografia na Franca, em 1843, e um dos primeit@sbém na Franca, a abrir um
estudio de retratos daguerreétipos, descreveu cltareara a atengdo de alguns quando
da invencdo do daguerreétipo — a de que se takgimento algum dia poderia ser
usado para produzir retratfsRetratos sem o aspecto “cadavérico” que havidtagsu
das primeiras tentativas com a técnica do dagugreed aparelho de daguerreotipo
conseguiria algum dia operar rdpido o suficientebter a fisionomia honesta de um
modelo, sem torturd-lo por minutos a fio sob sataiante? Lerebours mesmo
respondeu que sim; pois nao havia ele, associadm dal Buron, construido um
aparelho de daguerredtipo adaptado para retratgsPettatos de Lerebours seriam
tirados fora do sol escaldante, a sombra, em aradois minutos e sem dar aspecto
“cadavérico” ao model®’> Segundo ele, o bom gosto do artista era de extrema
importancia, mas também deveria ser usado um apamtdemais elementos
necessarios, de primeira qualidade. As placas ideveeceber uma boa preparacdo e o
modelo teria que ser bem posiciondlidNo caso de um retrato de busto, a maquina
deveria ficar na altura dos olhos do modelo. Od@fo deveria orientar a dire¢cdo do
olhar do modelo, que, de preferéncia, ndo dever&ld, mas para olhar vagamente

para um objeto distanf. Quando possivel, as roupas dos modelos deveriam se

" NADAR, Félix. Quand jétais photographe Paris: L’Ecole des Loisirs Sevil, c. 1994. (merasr

escritas em 1900).

No daguerre6tipo (inventado na Franca em 18381 puis Daguerre) a imagem era formada sobre
uma fina camada de prata polida, aplicada a un@apla cobre e sensibilizada em vapor de iodo,
sendo apresentada em luxuosos estojos decoradtgjesale madeira revestida de couro, ou de uma
espécie de resina — com passe-part®utmetal dourado em torno da imagem e com a fdeena
forrada, geralmente, de veludo. O estojo fechaddiar@proximadamente 7,5 cm de largura por 9 cm
de alturac e a foto do modelo, aproximadamentecH5por 6 cm. O retrato daguerre6tipo dos
primeiros anos apresentava alguns inconvenierdemsvdos quais resolvidos com o passar dos anos:
ele reproduzia tudo em preto e branco, o tempaxdesigdo era excessivamente longo e feito sob o
sol, ele era peca Unica e, dependendo do angulsegqathava, refletia quase como um espelho, além
de se quebrar com alguma facilidade. Para o clienpgor de todos os inconvenientes era o de que,
para adquirir 0o seu retrato pessoal em forma deuategptipo, ele tinha que permanecer
absolutamente imével por longos minutos, sob cesohldante. Sobre o assunto: VASQUEZ, Pedro
Karp. O Brasil na fotografia oitocentista Sdo Paulo: Metalivros, 2003; e GERNSHEIM, Helmut;
Alison, L. J. M. Daguerre (1787-1851) The world’s first photographer. Cleveland / NoYark:
World Publishing Company, [1956].

LEREBOURS, Noel PA treatise on photography Nova York: Arno Press, 1973 [1843], p. 61-62.

2 |bid., p. 62.

2L Ibid., p. 68.

22 |bid., p. 69.
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escuras, pois nao refletiriam a luz. Cores clanasmesmo o branco, fariam o rosto

parecer mais escuro do que seria na realitf@e€undo deveria aparecer menos que a

face, caso contrario escureceria também o ros®.ré&lomendava o fundo

branco-amarelado, o cinza claro, ou um cinza msesire. Para o retrato de corpo

Imagem 4 Retrato de mulher. Ambrétipbde autoria desconhecida,

[década de 18667

inteiro, para a

montagem da cena,
aconselhava o uso de
alguma peca de
mobiliario na

composicdo, desde
que esta tivesse uma
forma elegante, e,
ainda, a colocacgéao de
alguns livros, ou

objetos de vidro, um

vaso de flores, ou

objetos de arf@ o — verimagens 4e 5. Lerebours frisava que o “agrupamento” de

objetos em uma cena teria que ser de bom gostoatwestia que “bom gosto” nao

podia ser ensinadd.

% LEREBOURS, Noel PA treatise on photography Nova York: Arno Press, 1973 [1843],p. 70-71.

24 Ambrétipo: processo desenvolvido pelo inglés Eritt Scott Archer, em 1851. O ambrétipo
empregava negativos de vidro de colddio Umido subses e montados, dentro de um estojo (muitas
vezes tdo luxuoso quanto qualquer daguerreodtipdresum fundo negro, para que produzisse um
efeito visual de positivo. Mesmo consistindo em omtodo mais barato do que o daguerre6tipo
(chamado, por varios, de “daguerrettipo dos pobpres”ambroétipo ainda era financeiramente
inacessivel para boa parte da populagdo. As medalasnbrétipo eram as mesmas do daguerreo6tipo:

aproximadamente 7,5 x 9 cm, o estojo e 5,5 x 6ocratrato.

% Ppertence ao acervo da Fundagdo Joaquim Nabuc®edgquisas Sociais, Recife; referéncia:

CFR15531.
% Ibid., p. 71.
2’ Ibid., p. 76.
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O fotografo A. Belloc,
em seu manual de 1862,
ressaltou que o retrato seria
sempre muito dificil de se fazer
bem feito e que, além de
demandar bom gosto, alguma
nocdo de desenho da parte do
operador nao seria demais. O

especialista em retratos deveria

10

ter uma formagdo geral e se

Imagem 5 — Retrato de menina. Ambrétipo de autoria
desconhecida, [década de 1880]

empenhar para conseguir tirar o melhor partidoipekde todas as figuras.

Trés anos antes, em 1859, Henri de La Blancher€ cigntista natural” que

virara fotografo, detalhou a importancia do arracjas figuras nas cenas onde

apareciam duas, trés ou quatro pessoas. No seuamarart du photographe

Blanchere aconselhou, quando fosse o caso de
dois modelos terem a mesma altura, que um fosse
colocado sentado e o outro de pé —iregem 6

Se um fosse mais alto do que o outro, 0 mais alto
deveria ser colocado sentado (a ndo ser que, ao se
sentar, sua cabeca ficasse da altura do outro
sujeito de pé). Em se tratando de trés figuras,
Blanchere considerou que a composi¢cao em forma
de piramide, ou, caso fossem trés adultos, a
piramide invertida (um V) seria uma boa solucéo.
Se houvesse uma crianga no grupo, ela deveria se

apoiar (ou ser colocada junto) de uma figura

Imagem 6 — Retrato de Jo3o José de Sentada, enquanto a terceira pessoa continuaria de

Figueiredo e Mirandolina Amélia de
Figueiredo®

7

pé. No caso de quatro figuras, Blanchére

aconselhava a exploracado da forma trapezoidal, dasimodelos sentados e dois de

28

15523.
29

Dentu, editor, 1862, p. 101.
30

Pertence ao acervo da Fundacdo Joaquim Nabudeesiguisas Sociais, Recife; referéncia: CFR
BELLOC, Auguste.Photographie rationnelle. Traité complet-théorique et pratique. Paris: Chez

Carte-cabinetaproximadamente 16 x 10 cm), de Constantino B&eaife, 1880. Pertence ao acervo

da Fundacédo Joaquim Nabuco de Pesquisas Socfaig&meia: CFR 2942.
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pé. Em se tratando de grupos mais numerosos, grédtdconsiderou que nao seria uma
composicao artistica; sendo assim, nem a distutiu.

Em manual de 1864, o fotografo Alexandre Ken oaeatsobre a ida do cliente ao
estudio e o trato que o profissional |he dispeasari

No atelier do fotégrafo o modelo posa apenas mémtm diante do
instrumento. E preciso que antes de entrar no sjmse, ele tenha
esquecido na sala de espera qualquer preocupatgrioexque ali
folheando albuns, examinando os retratos expadsitsgando sobre o
seu valor artistico e o carater de cada um detssapapreciar e captar
a pose e a expressao que melhor Ihe convenhaagyues conselhos
do artista Ihe ajudardo a assumir. Tudo deve $er para distrair o
visitante e dar ao seu semblante uma expresséalda e felicidade,
para fazer nascer em seu espirito idéias agradaisimhas, que
clareando seus tracos com um doce sorriso, facaapdeecer aquela
expressdo séria que a grande maioria tem tendéresgumir, e que
sendo a que mais se exagera, da geralmente aofisi@rum ar de
sofrimento, de contracdo ou de tétfio.

Interessante € que o autor ressalta bastante ssidae de se conseguir tirar o
“ar de sofrimento” da fisionomia do visitante, day semblante “uma expressao de
calma e felicidade”. Talvez fosse aquele o maiosatle do artista. Em manual
publicado no mesmo ano que o de Ken, em 1864,0grfafio John Towler fez criticas
ao arranjo da pose, também ressaltando a impoatéeaima atitude mais “natural”:

[...]- Posicione o modelo de modo cémodo e graci@n pé ou
sentado, apoiado num pilar, balaustrada ou pequesestal, de modo
gue cada parte esteja igualmente em foco, masiakpente as maos,
rosto e pés (caso estes precisem ser vistos). Eaittd quanto
possivel aquela tola ades&o a uniformidade nadmwsig modelo, em
gue alguns operadores caem: como deixar as méas jswbre o colo
ou fixar o deddo nos bolsos do colete. Tais “messiise tornaram
uma caracteristica no setor artistico e tornanuid$é os produtos que
procedem dele. Belo e jovem, bonito e feio, o hnadb e o jubiloso,
todos estavam cobertos com a mesma pele, todos Bgeupados ou
posaram com as mesmas vestes. Acima de tudo, @s®rao menos
para produzir uma variedade de posicdes e paréigermds
respectivos membros de uma mesma familia [...].|10@o a figura ou
0 grupo esteja fixo na posicdo agradavel, cOmodartistica, a
proxima etapa importante se apresenta, iluminar fegtira ou grupo
de modo a obter uma imagem clara e distinta no alidsp da
camera?

31 BLANCHERE, Henri de La.L'art du photographe. Paris: [s/ed.], 1859, p. 95-97 apud
MCCAULEY, Elizabeth AnneA.A.E. Disdéri and the carte de visite portrait phdograph. New
Haven / Londres: Yale University Press, 1985, fb.11

%2 KEN, AlexandreDissertations historiques, artistiques et scientifjues sur la photographie Paris:
Librairie Nouvelle, 1864, p. 207-208.

% TOWLER, JohnThe silver sunbeam 2 ed. Hastings-on-Hudson: Morgan & Morgan, 19786],

p. 31-32.
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Os profissionais que trabalharam nas primeirasd#&scapds a invencao da
fotografia concordavam que os ferros que seguravencos e cabeca eram
instrumentos importantes. O fotégrafo Noel P. Leteb, em manual de 1843,
escreveu:

O descanso (de ferro) para a cabeca, exceto quasedestiver
operando ‘instantaneamente’ sob o sol, é indispehsse vocé quiser
obter um retrato perfeitamente definitio.

Alguns anos mais tarde, no seu manual de 1855pRyalamotte concordaria
com Lerebours e completaria:
Ao se tirar retratos é aconselhavel se colocarbegsado modelo
contra o descanso de ferro: esse pequeno instrangedie grande
auxilio para manté-la na posicao correta. Mas devismar cuidado
para que nenhuma parte desse instrumento se tasiveelvna
fotografia®
Em manual publicado em 1891, o entdo famoso fotdgkéenry Peach
Robinson ainda se referia aos apoios de cabecajeyggiam ser um conforto para o
cliente e ndo um estorvo. O apoio deveria ser ajaost cabeca do cliente, e ndo a
cabeca ao apoio. Além disso, 0 apoio sO deveriaajgstado quando todo o resto
estivesse pronto, pois o cliente ndo deveria jateaitempo para sentir o quao ridiculo
ele parecia, e quanto mais tempo ele ficasse capom ajustado, mais tempo ele teria
para perceber isso. ApOs 0 ajuste do apoio, otoetieveria ser tirado o mais rapido
possivef®
Era comum, além do saldo de espera, o estudioipossuoilette geralmente
com roupas e demais acessorios a disposicéo, semprespelhos, as vezes duplos ou
triplos, que permitiam ver em varios angulos. Aiaientes davam o toque pessoal a
sua imagem, ajeitavam o cabelo, a roupa, ensaiavahar e o porte. Podia-se pintar as
paredes da sala de espera de tons claros de ypamdeacalmar a clientela que devia
chegar afogueada pelo calor, pela jornada atélnliestexcitada pela experiéncia que
iria ter; o _toilette onde as damas se ajeitavam, podia ter um levedsado. Silvy, em

manual de 1876, relatou ter pintado dessa formalaade espera e 0 toilettke seu

% LEREBOURS, Noel PA treatise on photography Nova York: Arno Press, 1973 [1843], p. 67.

% DELAMOTTE, Philip H. The practice of photography Nova York: Arno Press, 1973 [1855],
Londres: Low and Son, p. 14.

% ROBINSON, Henry Peacfthe studio: and what to do in it. Nova York / Londres: ArnceBs / Piper
& Carter, 1973 [1891], p. 48.
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atelié, pois estaria informado dos trabalhos ddeniatas italianos do periodo, que
mostravam a influéncia das cores no comportamentaho®’

Ernest Lacan escreveu (em 1856) que a atividadetdgrafo dependia do sol,
logo seria natural que ele se alojasse 0 mais mEORIOSssivel do sol, instalando o salédo
de poses nos ultimos andares dos prédios e corkirubu adaptando, seus estudios,
que deveriam ser idealmente voltados para G®salparte necessaria do telhado e da
parede lateral em painéis e grandes janelas de ¥idortinas méveis deveriam ser
instaladas para que se pudesse controlar a erdieadaz natural. Dentro do atelig,
cameras fotograficas apontariam suas lentes pacandrio, além de refletores e
aparadores que direcionariam ou bloqueariam armzto no alto verdo, quanto no alto
inverno, a clientela tendia a desanimar de ir &bgdes. Nas cidades onde o inverno
era mais rigoroso, os fotografos deveriam proconantar esquemas de aquecimento (a
lenha, ou, mais para o fim do século, a gas), denas vidros fechados e as cortinas
abertas, para que o calor do sol pudesse entrantéun did® No verdo, principalmente
em cidades como o Rio de Janeiro, Salvador e Remx#feestudios viravam estufas
insuportaveis. Quem podia, ja por volta do fim dmuo XIX, procurou instalar
ventiladores movidos a motor (uma novidade dispeajipresente em varios estudios
europeus), os demais se contentavam em manterdoss vabertos, favorecendo a
circulagcdo cruzada, controlavam o sol com as @stie evitavam fotografar nos
horarios mais quentes do dia. Refrescos gelad@seaxios aos clientes, também
poderiam ajudar. Para muitos fotografos, o verédia seépoca ideal para fotografar ao
ar livre, sob as arvores de parques e pracas, efer@ncia nas primeiras horas da
manha, ou no fim do dia.

Periodicos e manuais procuravam aconselhar osspiafiais e informar os
meios, entdo conhecidos, de manipular corretansntbversas substancias e de tentar

diminuir seus efeitos maléficos. Os doutores em icma aconselhavam o0s

37 Apud SAGNE, Jearl. atelier du photographe (1840-194Q)Paris: Presses de la Renaissance, 1984,

p. 187.

Nos manuais de fotografos europeus e norte-aamrs; falava-se na necessidade de se construir o

estudio voltado para o norte, face de grande @dedmas sem a incidéncia direta do sol. Ao sul da

linha do Equador, as constru¢des de estudios idea&riam se voltar para a face sul.

%9 Sobre o assunto: LACAN, ErneBisquisses photographiquesNova York: Arno Press, 1979 [1856].

%" Em meados da década de 1850, a iluminagio aogdecou a se tornar acessivel em algumas casas
mais ricas. Na cidade do Rio de Janeiro, em 183¢aade 10 mil residéncias possuiam iluminagéo a
gas. Nos primeiros anos do século XX a luz elétloagou as casas particulares do Rio de Janeiro.
Sobre o assunto: GRAHAM, Sandra LauderdBi®tecédo e obediénciaCriadas e patrbes no Rio de
Janeiro (1860-1910). S&o Paulo: Cia. das Letrég2,1@ 49.

38
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profissionais da fotografia a se manterem “sébripsis isso evitaria acidentes. Além
do que, achavam que o alcool néo interagia benrgensmo quando em contato com
outras substancias, como o éter. Todo o estudityimuo o laboratdrio, geralmente
fechado, deveria ter a melhor ventilacdo possiSabstancias como o quinino e o
tanino auxiliariam no caso dos problemas estomapais agiriam como antidotds.
Agua com vinagre e café torrado entravam na lisgaadixilios caseiros, sabe-se |a para
qué. E possivel, porém, que muitas daquelas misturativas tenham contribuido para
agravar ainda mais os sintomas de intoxicacao ecdse

Assim como acontecera durante séculos nas arteScieso(em pintura,
escultura, marcenaria, carpintaria, etc.), antescaleseguir o_statusle fotografo
profissional, muitos aspirantes trabalhavam comdajtes (e aprendizes) em estudios
ja estabelecidos. Mas para conseguir quantia suofieipara abrir o proprio estudio era
preciso ter economias, ou arrumar um associadoo§uantes de estabelecer seus
préprios ateliés, viram no trabalho de fotografoeitante uma boa oportunidade de
economia. O fotégrafo itinerante se aventuravaspelas e cidades do interior do pais,
oferecendo seus servicos rapidos, com seu apavdidtip Ele procurava instalar seu
“estudio” em um hotel, ou penséo, numa sala alugaglanesmo na rua. Montava um
“cenario” basico (que podia variar com a troca dEjyenos objetos), estendia
geralmente um painel de fundo liso e esperava gue anuncios feitos no jornal local
dessem o resultado esperado. O fotografo viajaodva uns dias, dependendo do
movimento do negoécio, e partia. Outros, tambémeriéintes, investiam mais no
negocio, e chegavam as vilas e cidades na suauaggmm fotografica”. Todos
causavam bastante curiosidade nas pessoas dos pmrabnde passavam, além de
representarem, para varias delas, a oportunidada de terem seus retratos tirados — ja
gue a maioria delas tinha menos posses e ndo @&wrajar para as cidades grandes,
ou para a Europa, quando poderia se utilizar dogs¢ges de estudios fotogréficos.
Muitos dos profissionais itinerantes ofereciam csreapidos aos interessados, alguns
contratavam também auxiliares/aprendizes naturmasslatais por onde passavam. A
rapidez do aprendizado inicial e o preco ndo maiito do material basico necessario
atraiam a muitos. Assim, ao partirem os fotografmerantes, muitas vezes novos

amadores, futuros profissionais, surgiam nas elaisiades.

4l SAGNE, JeanL atelier du photographe (1840-194Q)Paris: Presses de la Renaissance, 1984, p.
242.
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O fotégrafo francés Victor Frond, que tinha oficiestabelecida na rua da
Assembléia, n. 34, no Rio de Janeiro, em maio && 180 dar félego ao seu projeto de
viagem fotografica pelo interior fluminense (ent@57/1858), anunciou na imprensa
local a intencdo que tinha de levar consigo dosssesites, além dos poucos outros
participantes ja escolhidos, como Charles Ribessolfue redigiu o texto do que se
tornaria um livro-album. Dizia o anuncio:

A fim de tornar o nosso trabalho o mais nacionakspeel,

comprometemo-nos a tomar sob a nossa direcdo dmisias

brasileiros de qualquer asylo que tenh&o pelo mémosinnos de
idade. Ensinar-lhe-hemos a photographia; acompardshdo nas
excursdes que fizermos, recebendo a um tempo&eslida theoria e
da pratica. Depois de prehenchido o nosso programngoverno

podera entdo emprega-los utiimente, aproveitandmgpariéncia que
tiverem adquirido quer para enriquecer as collegidesadastro, quer
para exploragbes artisticas nas bellas provinciges lgpnham o
Amasonas ou que se estendem ao sul do imffério.

Como Victor Frond, diversos fotégrafos ja expemsnse embrenharam em
expedi¢cOes organizadas nos mais diversos paisessipariéncia em fotografia ndo era
0 caso do pintor e caricaturista francés Francaiguate Biard. Também em 1858,
Biard, assim como outros, interessado no mercadompeu de “bens exéticos”, veio
para o Brasil, onde pintou, sob encomenda, retgacmmilia imperial e registrou, na
forma de desenhos (a serem depois litografadoggrsdis aspectos que considerou
“pitorescos”. Quando ainda na Corte, antes derpamti viagem para o Espirito Santo,
Biard adquiriu um instrumento com o qual né&o tifdrailiaridade alguma:

Veio-me a cabeca uma idéia de fazer coisa quemt@dadia patavina:
ser fotégrafo. Comprei maquinas em segunda magadravariadas e
um manual que leria na viagérh.

Como esse tipo de aprendizado pratico, auxiliadoupp bom manual, ja era
corrente no meio naquele periodo, Biard provavelempensou que os bons resultados
que conseguiria com a fotografia seriam mais fadeisque o que acabaria por
acontecer. E claro que o artista pensou que a maédoiografica ajudaria a agilizar o
registro das imagens que lhe interessassem, imagensdepois transporia para a
pintura e/ou para a litogravura, incluindo a qu#ade de detalhes que podiam ser

fixados pela maquina, porém subestimou um pouco ifieuldade da técnica

42 Citado em SEGALA, Lygia. Itinerancia fotografieao Brasil pitorescoRevista do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, n. 27, p. 69, 199. Segala ressalta, porém, qoeaidie ao certo se 0s
tais orfédos teriam efetivamente participado da dig@®.

43 BIARD, Francois AugustéDois anos no Brasil Brasilia: Edicées do Senado Federal, 2004, p. 54.
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fotogréfica®® Contudo, aplicado e interessado que estava enbesar sucedido no
empreendimento, Biard construiu a sua préopria canescura, necessaria para a
revelacdo das fotos, trabalhando de improvison@zeiso de madeiras duras, martelos
e verruma$® No fim, o empenho de pouco lhe valeria em ternesedultados praticos.
Nos acidentes da viagem, as solu¢cbes quimicas mrapose em quantidade,
mosquitos ficaram presos no colodio, houve entdedluz em algumas placas, marcas
de dedos em outras, além da contribuicdo destrdavamidade, da poeira e do calor.

Nas palavras de Biard:

Como era natural acabaram-se 0os meus produtos apsimuito
trabalho para minguados resultados. Dispondo agknasa dizia de
chapas, poucas vezes fui feliz nas provas fotag&fi ora por
inexperiéncia, ora por causa do calor, da umidaéemil outras
circunstancias imprevist4y.

Caso Biard tivesse iniciado o seu aprendizado ttzgfafia ainda na Corte,
guem sabe sob a orientacdo de um fotografo experie®m condicdes mais vantajosas
do que em transito em viagens por matas e por esdaduco habitadas, o resultado de
seu empreendimento poderia ter sido offtro.

Muitos pintores haviam se tornado fotégrafos. Quidiade pela nova técnica e
suas possibilidades? Vontade de ganhar dinheirs nagidamente? Falta de talento
suficiente para competir com os profissionais dagi@fia? Nao sabemos. O fato é que
a fotografia atravessara o caminho da pintura ematoira, fazendo com que aqueles
profissionais tivessem que procurar outros meiosatgevivéncia. Consta que muitos
dos pintores miniaturistas tornaram-se fotografadueante algum tempo, continuaram
a trabalhar com as duas técnicas, até abandowazdepintura miniaturista e assumir a
profissdo de fotografo, ou de foto-pinf8iMas alguns artistas-pintores, possivelmente

os de maior talento, ou que ja tinham um certomenaontinuaram com seu trabalho.

4« evei muitos dias a trabalhar em fotografia,xdeido de lado um pouco o desenho e a pintura,
preferindo apanhar aspectos desses lugares omdez, tainguém ainda houvesse levado maquina
fotogréfica. Esse processo, embora pouco artigfigardava-me pormenores da paisagem que o lapis
e o pincel teriam exigido muito mais tempo pararfix BIARD, Frangois AugusteDois anos no
Brasil. Brasilia: Edicdes do Senado Federal, 2004, p. 170

5 Ibid., p. 69.

6 Ibid., p. 69.

4" Segundo relato do préprio Biard, apés voltar #eele tomou a rota da Amazonia — e, novamente,
levou consigo o seu aparato fotografico. No fimarBiescreveu a cronica de suas viagens, fez
desenhos, tirou algumas fotos (muitas das qua#srfanutilizadas), e coletou humerosos itens que
considerou “exéticos”.

8 Sobre o assunto: SCHARF, Aardirt and photography. Londres: Allen Lane The Penguin Press,
1969, p. 21.
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Varios pintores fizeram experiéncias com a fotagrafomo consta ter sido o caso, na
Europa, de Edgar Degas, Edouard Manet, David QuaMill (pintor de paisagens
escocés), etc. Van Gogh, em 1888, em Arles, tértago o retrato de sua méae, baseado
em uma fotografia que Ihe fora enviddeEm The painter and the photograpian
Deren Coke afirma que os pintores da segunda meadadséculo XIX usavam
fotografias para produzir suas pinturas, muitasesexs fotos se “revezando” com o
modelo, ou mesmo sendo usada sO a foto, o quer@w@xplicar a relacdo estética
entre pintura e fotografia. Mas, completa Van De@oke, existia entre os artistas
pintores uma nogédo geral de que apenas de modelos podia-se extrair aquela
“qualidade intangivel” que chamamos de “anf®”.

A historia da fotografia no Brasil, em especialigtdria do retrato fotografico,
assim como em outros paises, se caracterizou paesidade de servigos oferecidos,
pela diversidade de classes da clientela, pelauabete estudios extravagantes, assim
como de outros mais simples, por sucessos repsentiegerso de fortunas, faléncias,
fechamentos de estudios um dia famosos, mudancasndes de atuacdo, grande
circulacdo de fotografos de diferentes nacionabdad niveis de_ statudrigas e
desentendimentos entre sécios de estudios, queébrssciedades (mesmo quando bem
sucedidas), rivalidades e disputas inevitaveispcta$, mas também por amizades e
camaradagens. Alguns fotégrafos passaram o egtadioos filhos e instruiram-lhes na
profissdo, como consta ter feito Joaquim InsleyhBeg na cidade do Rio de Janeiro,
Karl Ernst Papf (pai) e Jorge Henrique Papf (fileo) Petrépolis, e Jodo Goston (pai e
filho) em Macei6. Muitos dos fotografos estranggirmesmo ficando no Brasil por
varios anos, voltaram para seus paises, por vezasdo consigo boa parte de seus

registros:* Bem antes do fim do século XIX, a técnica fotoiggahavia atingido um tal

49 Sobre o assunto: COKE, Van Der@he painter and the photograph Albuquerque: University of
New Mexico Press, 1964, p. 57.

% |bid.

1 Essa observacdo — de que os fotdgrafos estrasggirando retornavam para sua terra natal, levavam
consigo boa parte de seus registros — se aplicaasdbtografias de paisagens, avancos do progresso
das cidades, detalhes de sua arquitetura, seushipnanos, assim como aos registros do que teria
sido considerado “exdtico”. Nao acredito que oédaafos carregassem consigo os pesados negativos
de vidro dos retratos dos clientes. Inclusive, tomgie Augusto Stahl teria doado alguns de seus
negativos de vidro a Casa Leuzinger, que comezeidi fotografias e material fotogréafico, e ao entdo
jovem fotégrafo Marc Ferrez, quando retornou ateua, em 1870. Mas os negativos de Stahl foram
possivelmente destruidos em um incéndio que acemteo estidio de Marc Ferrez poucos anos
depois, em 1873. Sobre o assunto: LAGO, Bia Cod@aAugusto Stahl Obra completa em
Pernambuco e Rio de Janeiro. Apresentacdo de BUBREgjo. Rio de Janeiro: Capivara, 2001, p. 24;
26.
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nivel de manufatura (todo o material era produmidioistrialmente) que ja nao requeria
do profissional que ele tivesse algum conhecimeatrticular em quimica, ou mesmo

em Optica. Todo o material necessario podia servrgraxlo em lojas especializadas e o
seu manuseio e a revelagdo das fotos se tornaraimmo mais simples e menos

trabalhosos?

Os meios que muitos fotégrafos, fabricantes e exad da técnica fotografica
tinham para mostrar ao vivo, a um publico maioriverdo, 0s novos equipamentos,
processos, materiais, e até mesmo 0s novos modisaigrs dos resultados de seus
trabalhos, eram as exposi¢des organizadas em @stlgliprofissionais da fotografia, as
exposicdes regionais, as grandes exposicoes n&cieras exposi¢cées universais. As
exposicoes promoviam a troca de experiéncias, datmrpessoal e profissional
necessario, a divulgacéo de trabalhos e a concdegit@mios>

Na virada do século XIX para o XX, no Brasil, assiomo em outros paises, 0
cenario de nomes famosos mudaria; varios dos fafidgr um dia famosos, e outros
nem tao famosos, ja teriam ou morrido, ou mudadoad®. Novos nomes surgiriam,
novos estudios seriam abertos. Mesmo com as novdakis (lancadas a partir de 1888)
e 0 incentivo ao amadorismo caseiro, as familiastimeariam a contratar
eventualmente os servicos de fotografos para amsiBuito especiais, como
casamentos, batizados e formaturas; e a freqientstudios, nem que fosse para tirar
as fotos das carteiras de identificacdo e dos pagsa. Cada vez mais raramente para
outro tipo de foto, cada vez mais raramente pasamppara um ‘“retrato artistico de
estudio”. E varios ateliés conseguiriam sobrevidesses pequenos servigos, das
revelacdes dos filmes dos clientes amadores, assmmo da venda de material

especializado para fotografia e afins.
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