O IMPERIO DO RETRATO: FOTOGRAFIA E PODER NA
SOCIEDADE OITOCENTISTA

Resumo

O presente artigo ressalta a fotografia
como uma tecnologia e problematiza a
sua utilizacdo como artificio de dife-
renciacdo social e de poder no Brasil
oitocentista. A grande circulagdo da
imagem fotografica, principalmente na
modalidade do retrato, serviu para for-
mar e conformar um habitus comparti-
Ihado pelas familias abastadas. A analise
aqui proposta se estrutura em duas partes
principais. Em O espelho do real refleti-
do a fotografia € discutida no momento
de sua invengdo, colocando-a como uma
necessidade social e cultural da época.
Em seguida, fiz um estudo comparativo
de duas colec¢des fotogréaficas de familias
da boa sociedade com padrdes econd-
micos diversos: os Ribeiro de Avellar,
provenientes da classe senhorial rural, e
os Benjamin Constant representando as
camadas médias urbanas.

Palavras-chave
Fotografia; habitus; histéria da familia;
Império.

Mariana de Aguiar Ferreira Muaze*

Abstract

The present article enhances
photography as a technology, and
evaluates its utilization as an instrument
for the social and power definition
during the XVIIIith Century in Brazil. The
large circulation of photographs, mainly
portrays, helped to create and constitute
a class ““habitus’ shared by wealthy
families. This analysis is divided in two
parts: in the first one, photography is
seen, in the moment of its invention, as

a social and cultural need of the epoch.
Second one is a study comparing two
collections of photographs, coming from
two families of different economic status:
the Ribeiro de Avellar’s (seigniorial
rural class), and the Benjamin
Constant’s (urban medium class).
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Pau Grande, 11 de julho de 1864.

Minha querida mae,

Foi com muito prazer que recebi sua carta pelo
nosso José Maria, e grande satisfacdo nos deu a
vinda dele. (...) Teria sido grande prazer minha
boa mae se a tivesse visto também com ele; porém
aqui daqui ha pouco tempo teremos a estrada de
ferro até Ub4, e entdo nos serd mais facil ver-nos
assiduas vezes. Mamae faltou-me mandar o meu re-
trato para Europa, me parece melhor esperar que
Joaquim tire para ir os de toda a familia.

De sua filha e amiga verdadeira,

MdeAl

Mariana Velho de Avellar recebeu o titulo de viscondessa de Ub4a, em 1887, apos 38
anos de casamento com Joaquim Ribeiro de Avellar, dono da fazenda Pau Grande, impor-
tante cafeicultor e proprietario de escravos do vale do Paraiba fluminense. A familia Ri-
beiro de Avellar gozou de grande influéncia politica nas localidades de Vassouras e Paty
do Alferes durante todo o século XIX, tendo, inclusive, participado da ocupac¢do da regido
em épocas ainda coloniais. A tradi¢éo rural dos Ribeiro de Avellar contrastava com a da
familia Velho da Silva, proveniente de antigos membros da burocracia da Corte, tendo o
pai da viscondessa, o Conselheiro José Maria Velho da Silva, atuado como Mordomo da
Casa Imperial e a mée, D. Leonarda, como Dama da Imperatriz Teresa Christina. A unido
matrimonial que durou quase quarenta anos foi pensada para fortalecer ambas as casas
familiares ao juntar a riqueza, proveniente do bom prego do café no mercado internacio-
nal e dos empréstimos a juros, e o prestigio social lastreado pelas boas relagcées com o
circulo dos Imperiais.

Tanta riqueza e poder possibilitaram que Marianna e Joaquim pudessem frequente-
mente usufruir e consumir novas tecnologias. A chegada da ferrovia a regido, entusias-
madamente citada na correspondéncia, era um antigo pedido dos cafeicultores que assim
puderam otimizar o percurso do café até os portos. A mesma também foi utilizada como
importante meio de transporte para Petropolis, Corte e estacdo de &dguas de Caxambu,
tanto com fins de lazer quanto de tratamento médico. No que concerne o mundo dos
negoécios, a gestdo de Joaquim Ribeiro de Avellar na fazenda Pau Grande foi um periodo
de investimentos no beneficiamento de café através da aquisicdo de “aparelho agricola
movido a vapor da Franca” (1874), “vinte e oito volumes de maquinas vindas da Europa
na galera Lusitania” (1876), etc.2 Por estar atento as novas invengdes, o visconde recebeu
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0 convite para expor no campo da Agricultura, Indistria e Belas Artes da Exposi¢do Na-
cional, o que Ihe conferia prestigio e exceléncia dentre os produtores de rubiécea.®

Mas nao era s6 no ambito da produgdo e do mundo dos negécios que os Ribeiro de
Avellar se apresentavam como consumidores de novas tecnologias. Na carta que escreveu
a mée, Marianna mencionou a preocupa¢do com a producéo de imagens fotograficas de
todos os membros do grupo familiar a serem enviadas para Europa. Somente dez anos
depois da invencdo do carte-de-visite pelo francés Eugéne Disderi, as praticas de consu-
mir, trocar e colecionar fotografias ja estavam completamente incorporadas pela classe
senhorial do Império e havia se constituido como um habitus de grupo.* Nesse sentido,
0 comportamento da viscondessa ndo consistia uma exce¢do a regra. Entre os costumes
da elite imperial estavam as idas a estdios fotograficos ou as visitas de fotografos itine-
rantes a suas casas e fazendas na provincia. A fotografia, portanto, rapidamente passou
a preencher uma necessidade de representacdo da classe senhorial no momento de sua
ascensdo econdmica — ocasionada pelo bom preco do café no mercado internacional — e
politica devido a consolidacéo das instituicoes imperiais.® Através das reproducdes fo-
togréaficas era possivel construir uma imagem da prosperidade que se perpetuaria para
geracdes futuras.

Todavia, ndo demorou muito para que outros grupos pertencentes a boa sociedade
imperial também quisessem fazer parte dessa civilizagdo da imagem e buscassem gozar
dos beneficios proporcionados pela nova tecnologia. Se a principio o daguerredtipo tinha
um alto custo por se tratar de uma peca Unica, com o passar dos anos, houve um bara-
teamento da fotografia que abriu seu acesso as camadas médias através de uma série de
investimentos e melhorias técnicas. O consumo de imagens fotograficas ampliou-se. A
exclusividade de acesso a fotografia, sobretudo por motivos financeiros, ndo era mais um
diferencial de classe eficiente. Nesse contexto, a dindmica de distin¢do social adquiriu
novos tons. Em todas as suas etapas de producgéo — contratagéo do profissional, escolha da
pose, indumentéria e cendrio — até 0 momento do ato fotogréafico, passando por seu con-
sumo e circulacdo, o retrato instituiu, produziu e reproduziu padrdes de comportamento
e codigos de sentido préprios a classe dominante. Assim, buscava-se criar uma marca de
distincdo entre os pares sociais e, a0 mesmo tempo, um modelo para as camadas menos
favorecidas.

O presente artigo tem por objetivo analisar o papel da fotografia, na sua modalidade
do retrato, para afirmacéo e reafirmacdo de um novo habitus compartilhado pelas fami-
lias abastadas na segunda metade do século XIX. Dessa forma, compreende a fotografia
como uma nova tecnologia, a qual foi utilizada como artificio de diferenciacéo social e
de poder. A analise estrutura-se em duas partes principais. Em O espelho do real refletido
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discuto a tecnologia fotografica no momento de sua invencdo, colocando-a como uma
necessidade social e cultural de sua época. Assim, apresentei o entendimento que a socie-
dade oitocentista tinha a respeito da imagem fotografica em si e de seu papel no mundo.
Em seguida, mostrei como a imagem fotogréafica foi utilizada na sociedade oitocentista
para legitimar um habitus social de grupo, sendo, ao mesmo tempo, formadora e confor-
madora de um novo modelo de comportamento dito civilizado. Para tanto, comparei duas
colecBes fotograficas de familias da boa sociedade com padres econémicos diversos.
Os Ribeiro de Avellar representaram a classe senhorial rural em ascensdo econémica e
a familia Benjamin Constant, as camadas médias urbanas. As diferencas e semelhancas
entre ambas confirmam a importancia da nova tecnologia no processo de construcao de
representacdes sociais e de comportamento na sociedade oitocentista.

O espelho do real refletido: a invengdo da fotografia.

A palavra fotografia deriva do radical grego, phos, que significa luz e quer dizer “a
arte de fixar a luz de objetos mediante a acdo de certas substancias”. Essa denominagao,
ndo por acaso, registra um pouco da historia do surgimento dessa tecnologia. Durante
anos, Nicéphore Niépce dedicou-se a experiéncias quimicas com sais de prata e alguns
objetos como folhas e flores secas que, colocadas sob papel e expostas a luz solar, gra-
vavam seu contorno em preto sobre o branco. Tal conquista, entretanto, tinha pequena
durabilidade, fazendo-o testar outros materiais até chegar ao metal como superficie sen-
sivel. O invento foi apresentado a Royal Society de Londres sem, contudo, obter grandes
resultados até que suas pesquisas foram continuadas por Louis Jacques Mande Daguerre,
que desenvolveu o daguerriétipo, primeiro processo fotografico a cair no dominio pu-
blico. Tratava-se de uma imagem Unica, fixada em uma placa de cobre, que, ap6s longo
processo quimico para sua fixagdo, era protegida por vidro e acondicionada em belos
estojos ornamentados.

Em agosto de 1839, a invencéo da fotografia e os segredos de sua confecgdo foram
anunciados com toda a pompa por Frangois Arago, astrbnomo e membro do Parlamento
francés, num encontro na Academia de Ciéncias e de Belas Artes da Franga. Assim, de
uma s6 vez, promovia-se a nova tecnologia abrindo generosamente sua patente para o
mundo e legitimava-se a Franca como na¢do moderna e de vanguarda. Numa fase de as-
censéo da sociedade burguesa e nacionalismos extremados, cada nova inveng&o tornava-
se uma evidéncia de progresso e forga nacional. O novo invento rapidamente despertou
0 interesse publico, fazendo com que grandes investimentos e pesquisas de aprimora-
mento técnico fossem implementados de modo a reduzir o tempo de exposicéo da foto e
aumentar sua viabilidade econdmica. Nesse processo, a invengdo do carte-de-visite foi
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fundamental. Assim, eram produzidas, simultaneamente, uma série de quatro imagens,
no tamanho 6 x 9 cm, e montadas sobre um cartdo de 10 x 6,5, proporcionando um bara-
teamento do preco final do produto. A partir de entdo, o nimero de ateliés fotograficos,
profissionais e lojas de materiais para a producao fotografica cresceu vertiginosamente.
No caso do Brasil, segundo Ana Maria Mauad, entre 1840 e 1900, a cidade do Rio de
Janeiro chegou a ter 120 fotdgrafos profissionais estabelecidos, o que aponta para uma
grande demanda do produto.®

Dentre os inventos oitocentistas, a fotografia dividiu espaco com o telégrafo, a fo-
tolitografia, o telefone, a maquina de escrever, o cinema, etc. A crescente demanda por
desenvolvimento tecnoldgico deve ser interpretada no contexto da nova experiéncia li-
gada ao modelo capitalista de produgdo vivido pela sociedade européia, pois, como afir-
ma Gisele Freund, “qualquer invencdo é condicionada, por um lado, por uma série de
experiéncias e de conhecimentos anteriores e, por outro, pelas necessidades da socie-
dade”.” E nessa nova configuragdo politica e econdmica da sociedade moderna e capi-
talista que se funda, definitivamente, a concepg¢éo individualista do mundo. O ingresso
na modernidade pressupfe viver num ambiente que promete aventura, poder, alegria,
crescimento, transformac&o de si e do mundo, além de sentimentos guiados pela crenca
na inevitabilidade e positividade do progresso. Mas também suscita incerteza e sensacao
de diluicdo. Na nova concepcéo do capitalismo, sdo os homens enquanto individuos que
produzem os bens, que se relacionam entre si e constituem sociedades. O sujeito torna-se
0 ponto de partida, e a sociedade passa a ser vista como uma colecdo de individuos.®

A fotografia, portanto, ndo foi desenvolvida por mera coincidéncia. Sua descoberta,
principalmente no que se refere ao retrato, era uma resposta a necessidade do homem
de dar expressao a sua individualidade num mundo em transformacdo. N&o foi a toa
que, na literatura, varios escritores, cada um de sua forma, descreveram a experiéncia da
multiddo nas grandes metropoles do século XIX. Baudelaire em Paris, Edgard Alan Poe,
Dickens e Engels em Londres, todos, recorrentemente, dispuseram-se a relatar a vivéncia
do flaneur, onde, ja transformado em individuo, 0 homem se mistura na imensa massa de
passantes, experimentando assim as sensa¢des (liberdade, pavor, diluicdo, etc.) de perten-
cimento e ndo pertencimento a um coletivo a0 mesmo tempo.® E esse homem moderno
que se tornard um recorrente consumidor de retratos, na busca de uma identidade através
de uma imagem de si 0 mais préximo possivel do real. Para tanto, teve que aprender a
se portar diante da objetiva e dominar determinados c6digos visuais. Nesse processo, a
pose, que em principio era uma limitagc&o técnica - somente eram registrados com nitidez,
pessoas, objetos ou paisagens que permanecessem quase estaticos — acabou se tornando
uma exigéncia de cunho social. Mesmo depois da melhoria tecnoldgica e da diminuicdo
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do tempo de exposi¢do do referente a lente fotografica, a pose manteve-se como artificio
essencial no processo de construcdo de uma dada representagéo visual e, portanto, parte
constitutiva da mise-en-scene fotografica.

No entanto, fora do circuito de producéo, circulagdo e consumo de retratos, a foto-
grafia também adquiriu extrema importancia. As exposicOes internacionais foram reali-
zadas desde 1851 e, nesses eventos, era comum a exibi¢cdo de vistas, paisagens, espacos
urbanos, etc. Como afirmou Maria Inés Turazzi, tais eventos atuavam como verdadeiras
“vitrines do progresso”, as quais as na¢des participantes disputavam graus de civilizacdo
através da demonstracdo de seus Ultimos inventos. Nesse contexto, a tecnologia fotogra-
fica atuava como um veiculo a servigo do “deslumbre da monumentalidade”, fixando em
papel as realizacdes materiais das nacdes capitalistas.'® Portanto, a invencéo da fotografia
ndo se da por acaso no tempo e espaco descritos, ela é fruto dos novos anseios surgidos
com a sociedade moderna e, portanto, sempre esteve envolvida numa comercializagdo
ditada pela l6gica do mercado. Como afirma Raymond Williams, ndo existe nada na tec-
nologia em si mesma que determine o seu uso ou lugar cultural, estes serdo gerados na
pratica social.** Portanto, dependem das relacdes de produgdo e consumo estabelecidas,
contribuindo para articular, e ndo provocar, mudancas nas relac@es e nos padroes de com-
portamento.

Os debates sobre o estatuto estético da fotografia estiveram presentes desde os pri-
meiros momentos. A discussao principal no século XIX ficou centrada na natureza da fo-
tografia. Seria ela uma tecnologia ou arte? Charles Baudelaire atacou ferozmente aqueles
gue consideravam a fotografia uma arte:

Acredito na natureza e s6 acredito na natureza (ha boas razfes para isso). Acho que a
arte é e sO pode ser a reproducdo exata da natureza (...) Assim, a industria que nos desse
um resultado idéntico a natureza seria a arte absoluta. Um Deus vingador acolheu fa-
voravelmente os desejos dessa multiddo. Daguerre foi 0 seu messias. E entéo ela disse

para si: Como a fotografia nos proporciona todas as garantias desejaveis de exatidao
(eles acreditam nisso, os insensatos!), a arte é a fotografia.'2

O discurso de Baudelaire estava fundado no medo de que a fotografia viesse a subs-
tituir algumas funcdes da arte e afasta-la, definitivamente, da inspiragdo, da criagdo, da
sentimentalidade, em prol da técnica, da maquina e do dominio crescente da industria.
Ainda influenciado por pressupostos da arte romantica, demarcava as areas de atuagéo da
arte e da fotografia. A primeira seria pura criacdo imaginaria, a esfera mais importante da
existéncia humana; ja a segunda, um simples instrumento de uma memoria documental
do real. Nesse sentido, cabia a fotografia a funcéo de conservar os tracos do passado e/ou
auxiliar as ciéncias na apreensdo do mundo real. A despeito das criticas a fotografia, havia
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também o entusiasmo de grande parte dos europeus com a nova tecnologia. A fotografa
inglesa Lady Eastlake, por exemplo, defendia a imagem fotografica como um importan-
te meio de comunicacdo na fase industrial e um veiculo democratico de representacéo,
ja que o preco facilitava seu acesso a um ndmero maior de pessoas, diferentemente da
pintura.

Dentre os discursos otimistas, muitos viam na fotografia a possibilidade da libertagdo
da arte. Para estes, a arte ficaria livre da funcéo de registro do real e, enfim, poderia dar
asas a criagcdo imaginativa. Contudo, apesar de diferentes no que diz respeito a funcéo,
ambas as perspectivas trabalham com uma concepcdo da fotografia como espelho do
real.”® Ou seja, 0s homens do século X1X acreditavam na semelhanca entre a foto e seu
referente e a entendiam como um analogon da realidade, porque, através dela, seria possi-
vel capturar o real tal qual existiu. Talvez por seu carater mecanico, a imagem fotografica
tenha sido vista como isenta de subjetividade, livre da interferéncia discriminativa dos
olhos e maos humanos. E nesse contexto que a pratica social a qual ficou submetida du-
rante o século X1X deve ser entendida.

Desejos de representacdo: fotografia e habitus social no Império

Na carta que abre este artigo, Marianna Velho de Avellar mostrou-se bastante a von-
tade com os processos de producao, consumo, circulagédo e agdo de imagens fotogréaficas.
Em poucas palavras, revelou sua intencdo de apressar o envio dos retratos para amigos
ou familiares na Europa. As fotos individuais de membros de sua familia deveriam ser
remetidas em conjunto para o velho continente, restando somente a do marido, Joaquim
,para ser providenciada. No ano de 1864, compareceram ao estudio de Insley Pacheco, no
Rio de Janeiro: D. Leonarda, Juca— irmao da viscondessa — e a propria Marianna acompa-
nhada dos filhos mais velhos Maria José, Luiza, Jalia e Antonio Ribeiro. E possivel que,
na ocasido, tenham sido produzidas as fotos mencionadas na correspondéncia, pois ndo
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Foto 1 - Colecdo Roberto Meneses de Moraes.
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Foto 2 - Colecéo Roberto Meneses de Moraes.



era comum a contratagdo de profissionais mais do que uma ou duas vezes por ano, a ndo
ser em ocasifes especiais, como casamentos e formaturas, o que ndo era o caso.

Ao posar para a foto, a Sra. Avellar optou por uma imagem individualizada, bas-
tante comum ao género feminino, onde apareceu de corpo inteiro, dando destaque a rica
indumentaria e as joias, aparatos que a legitimavam como pertencente as classes mais
abastadas da sociedade imperial. Juntamente com J. F. Guimardes (35%), Insley Pache-
o (33,3%) foi o retratista nacional mais requisitado pela familia Ribeiro de Avellar. A
extensa lista de condecoracgdes recebidas pelo fotdgrafo estabelecido na Corte garantia
qualidade técnica e capital simbélico por se tratar de um “Photografo da Casa Imperial,
premiado na Exposicdo de 1861 e na Academia das Belas-Artes de 1864”, conforme
vinha gravado no verso do carte-de-visite.’* Dessa forma, as imagens enviadas para a
Europa cumpririam um papel de renovagédo dos lagos de amizade e compadrio com 0S
entes distantes e foram cuidadosamente produzidas com o intuito de legitimar uma dada
representacdo social individual e familiar. Os investimentos financeiro e de prestigio em-
pregados justificavam-se pela crenca da viscondessa de que os receptores de tais imagens
conheciam 0s signos visuais e escritos processados e, portanto, seriam capazes de deco-
difica-los conforme seu desejo.

As familias que compunham a clientela dos ateliés mais famosos buscavam néo so6
associar sua imagem a riqueza e distin¢do social, mas também construir memarias de gru-
po préprias das camadas mais abastadas da sociedade Imperial. Além disso, esses codigos
de representacdo constituidos e compartilhados eram vistos como modelo para outros
setores sociais. Dentre as classes médias da Corte, 0s costumes de se deixar registrar
pela cAmera fotogréafica, trocar e colecionar carte-de-visites também foram, rapidamente,
incorporados. A familia Benjamin Constant, por exemplo, possuia mais de uma centena
de retratos em sua colecdo e estava bastante envolvida no circuito social da fotografia
oitocentista. Além de serem clientes de estudios fotogréaficos, recebiam, enviavam e cole-
cionavam carte-de-visites de parentes e amigos.

Filho do portugués Leopoldo Henrique Botelho de Magalhaes e da gatcha Bernar-
dina Joaquina Botelho de Magalh&es, Benjamin Constant seguiu 0s passos do pai ao es-
colher a carreira militar e o magistério. Criado numa familia com poucos recursos finan-
ceiros e 0rfao de pai aos quinze anos, Benjamin resolveu assentar praca voluntariamente,
pois garantiria um soldo regular, mesmo que pequeno, ja nos primeiros anos dos estudos
secundarios. Mais tarde, formou-se engenheiro e doutor em matematica e ciéncias fisicas,
além de ter lecionado matematica em escolas civis e militares da capital, dirigido o Im-
perial Instituto dos Cegos e participado do movimento que depds a monarquia, em 1889.
Durante boa parte de sua vida de casado, morou de aluguel no bairro de Santa Teresa com
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a esposa, D. Maria Joaquina, e os sete filhos.®> Sua renda mensal, como explicita em sua
documentacéo textual, era a justa medida para uma vida sem extravagancias, pois, duran-
te muito tempo, arcou com as despesas da mae com problemas mentais, da tia bastante
idosa e dos trés irmdos menores. Contudo, apesar de ter recorrido por diversas vezes a
empréstimos e sempre ter trabalhado em varios empregos, sua colecdo fotografica nume-
rosa aponta para o consumo dessa nova tecnologia.

A prética do consumo de retratos da qual familia Benjamin Constant e tantas outras
em situacdo financeira semelhante se beneficiaram esta, certamente, ligada ao processo de
barateamento dessa mercadoria ocorrido nos anos de 1870, principalmente a partir da po-
pularizagdo do carte-de-visite. Segundo Ana Maria Mauad, nessa mesma época, 0 prego
de uma duzia de retratos em porcelana variava entre 3$000 e 5$000, o0 que era um pouco
mais do que um par de sapatos simples.t® Em 16 de abril de 1867, Maria Joaquina Costa
Botelho de Magalhées remeteu ao marido, Benjamin Constant, que se encontrava lutando
na Guerra do Paraguai, a seguinte imagem sua com as filhas Aldina (de pé) e Adozinda:

Foto 3 - Colecdo Museu Casa de Benjamin Constant

D. Maria Joaquina escolheu o estidio de Justiliano José de Barros, um dos pio-
neiros da daguerreotipia no pais. Fotografo experiente, que havia atuado itinerantemente
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no Parana e se estabelecido em Santos até que, na década de 1860, transferiu-se definiti-
vamente para a Corte onde montou um estudio na Rua da Alfandega, 62. Foi exatamente
nesse endereco que a esposa de Benjamin Constant compareceu para posar, juntamente
com as duas filhas. A situacdo era especial. Benjamin néo tinha presenciado o nascimento
de Adozinda porque ja estava na campanha do Paraguai. A pose, a indumentaria e os de-
mais artificios, assim como no caso da viscondessa, deveriam contribuir para construir a
representacdo desejada e previamente negociada com o fotégrafo. A intencdo no envio da
fotografia foi revelada na dedicatéria escrita no verso:

Meu adorado Benjamin,

Tuas inocentes e amadas filhinhas, tua muito saudosa esposa véo visitar-te; abragando-
te e rogdo-te que voltes quanto antes ao seio da tua familia do qual fazes a maior e Unica
felicidade. Tua esposa e verdadeira amiga que muito te ama,

Maria Joaquina da Costa Botelho de Magalhdes.

As palavras carinhosamente remetidas ao marido que se encontrava na guerra apon-
tam um aspecto interessante. Assim como as outras pessoas de seu tempo, Maria Joaqui-
na entendia a fotografia como espelho do real. Entretanto, conforme sua descri¢do, ao
produzir uma imagem analoga a realidade, a imagem fotogréafica também era capaz de
proporcionar uma “sensacdo de presenca” dos retratados naquele que a vé e recebe. Mais
uma vez, a nova tecnologia cumpria a funcéo de atualizar afetos e sentimentos aqui exa-
cerbados pela longa distancia e a situagao de risco causada pelo conflito armado.

Na colecdo Benjamin Constant, assim como na colec¢do Ribeiro de Avellar, existem
retratos produzidos por profissionais reconhecidos: Insley & Pacheco, J. F. Guimaraes,
Carneiro & Gaspar, Van Nyvel e Henschel. Entretanto, a regularidade com que se contra-
tavam esses servigos ou se recebiam um carte-de-visite confeccionado pelos mesmos era
menor nas classes médias urbanas. Ficando na ordem de 40% no primeiro caso e 70% no
segundo. Mesmo com orcamentos mais apertados, essas familias urbanas faziam questdo
de entrar no circuito social e de consumo de fotografias. Para viabilizar financeiramente
tal pratica, deixavam os ateliés mais caros para ocasides especiais, compareciam com
menor assiduidade aos estidios ou recorriam a servicos de retratistas menos renomados;
como fez D. Maria Joaquina em 1867. A anélise comparativa das duas cole¢des também
mostrou que as familias da provincia, por diversas vezes, contrataram os servigos de foto-
grafos itinerantes como, por exemplo, Manuel de Paula Ramos, responsavel por 15% das
fotografias pertencentes a colecéo Ribeiro de Avellar.
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A chegada dessa figura inesperada, certamente, significava uma mudanca na rotina
dos habitantes das fazendas e cercanias. Ramos, como ficou identificado em carimbo no
verso da imagem, era um cirurgido-dentista de profissdo que visitava a regido do Vale
oferecendo seus servicos por precos bem mais baixos do que na Corte. De carroga ou
no lombo de mulas, transportava um kit basico que constava de um fundo liso, cortinas,
esteiras para o chdo e aparelho de pose. Em termos de equipamento, carregava bastante
volume: cdmeras enormes, tripés, chapas de vidro, preparados quimicos e uma tenda de
viagem. O cenério para a foto era montado em alguma parte externa das residéncias visi-
tadas, com boa exposico ao sol. E interessante notar que toda a mise-en-scene fotografica
pertencente a cultura visual oitocentista, a qual tinha o esttdio fotogréafico como referén-
cia, era importada para o espaco fotografico improvisado por Ramos.

7 ._I- — I'..:._'u_.';_-.a‘ 3 ;ﬁ-'—.t‘:_":- e e e
Foto 4 - Colecéo Roberto Meneses de Moraes
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Foto 5 - Colecao Roberto Meneses de Moraes

A pose foi o verdadeiro simbolo da fotografia oitocentista. Seu estudo e artificiali-
dade conduziam a negociacdo entre o retratista e os retratados. Os Ribeiro de Avellar,
antigos freqlientadores dos melhores estlidios da Corte, eram bastante familiarizados com
os codigos de representagdo vigentes e os reproduziram no cenario fotografico improvi-
sado na fazenda Pau Grande. Sentado, em primeiro plano e no centro, Joaquim Ribeiro
de Avellar comandou a cena. Ao seu lado, os filhos foram equilibradamente dispostos: um
casal a direita e outro a esquerda. Em terceiro plano, atras do marido, ficou Marianna Ve-
Iho de Avellar, reproduzindo e legitimando no espaco da figuragdo da foto uma hierarquia
vivenciada no interior do nucleo familiar e da sociedade imperial. A segunda imagem,
tirada no mesmo dia, obedeceu ao mesmo padrdo da primeira e reforcava a autoridade
masculina. Para essa familia, os melhores pregos oferecidos na provincia possibilitaram a
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abundéncia de imagens, registradas em diferentes poses, situagdes e conjunto de pessoas.
No total foram, produzidos por Ramos quinze retratos de membros da familia durante
duas visitas, conforme é possivel verificar pelas idades dos retratados.

A visita de um profissional itinerante ampliava bastante a possibilidade de consumo
de retratos. Além de os pregos cobrados serem menores do que 0s praticados nos centros
urbanos, poupavam-se 0s gastos e 0s incdmodos da viagem. Para muitas pessoas, essa era
uma chance rara de tirar uma fotografia. A presenca de um fotégrafo na fazenda também
possibilitava o registro de idosos e criancas pequenas, 0s quais 0s desgastes da viagem,
muitas vezes, impediam de comparecer ao estudio na cidade. O casal José Francisco e
Francisca Amalia dos Santos Werneck também aproveitou a oportunidade. A disposi¢do
dos personagens no espaco de figuragdo da foto, assim como a pose, assemelham-se aos
adotados por Marianna e Joaquim na segunda imagem apresentada. Contudo, a pouca
familiaridade com a ambiéncia e os codigos de representacdo fotograficos transpareciam
através da postura corporal, do olhar e das feigBes que denotavam certa sensagao de
desconforto e estranhamento. A diferenca das indumentérias salta aos olhos, bem como
a auséncia de complementos como brincos, colares e joias. Apesar da possibilidade de
construcdo de representacdes visuais ideais, ndo foi possivel disfargar a hierarquia vivida
cotidianamente.

O trabalho dos profissionais itinerantes também era importante para alimentar um
circuito de imagens nas localidades visitadas. A familia Ribeiro de Avellar, por exemplo,
participava do circuito social da fotografia oitocentista em diversas escalas. Sua insercao
se dava desde a producéo de imagens assinadas pelos melhores estidios para serem reme-
tidas as familias mais importantes do Império, até a contratacdo de fotografos itinerantes
em sua fazenda. Neste Gltimo caso, a troca de imagens ficaria circunscrita a uma esfera
social local, a qual lhes exigia menos atributos de prestigio. Nesse processo, além de dis-
tribuirem retratos, também receberiam e colecionariam imagens presenteadas por agrega-
dos, parentes, amigos e vizinhos, alguns com situacdo financeira bem mais modesta.

No caso da familia Benjamin Constant, talvez por morarem na Corte, onde a ofer-
ta de estudios estabelecidos era bastante grande, ndo foi recorrente o aparecimento de
fotografias de profissionais itinerantes na colecdo. Com exce¢do do carte-de-visite de
Marciano Augusto Botelho de Magalhdes, irmao de Benjamin Constant, tirado em 1869,
quando estava na Guerra do Paraguai. Nesse caso, a contratacdo deste tipo de servicos
criava a oportunidade rara de enviar seu retrato a familia. Nas duas colecdes estudadas,
0s gastos com representacdo, producdo e consumo de fotografias eram considerados de
grande importancia, como demonstra o nimero elevado de imagens armazenadas. Porém,
os valores empreendidos guardavam as devidas propor¢des das riquezas em questdo. Em
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ambos o0s casos, 0 espaco da figuracdo da foto aparece como o espaco da individualidade,
sendo menos recorrentes as imagens de grupo, a ndo ser no caso das criangas que, rara-
mente, aparecem sozinhas.

A anélise das séries fotograficas das familias Ribeiro de Avellar e Benjamin Constant
aponta para a importancia da fotografia, tanto como veiculo de representacéo de si, quan-
to de legitimacdo do individuo no seu grupo social, mantendo relac6es e reforcando lagos
de familia e solidariedade. A grande parte dessas imagens sao de amigos, afilhados, alia-
dos, compadres e parentes de graus mais distantes. Muitas dessas pessoas moravam em
outros locais e faziam da troca do retrato um veiculo de manutencéo dos lagos de amizade
e compadrio. Numa época em que 0s meios de comunicacdo ainda eram bastante precé-
rios, as cartas, bilhetes, recados e envio de fotografias eram importantes para se manter
0 contato e a reciprocidade dos sentimentos. A préatica do troca-troca de retratos estava
atrelada a moda do colecionismo e dos albuns de familia. Estes possuiam diferentes for-
matos, cores, tipos de revestimento e vinham com ranhuras em formatos especificos para
facilitar o encaixe das fotos. Expostos nas mesas das salas de estar das casas, esses albuns
eram redutos da memoria familiar e ficavam disponiveis para serem lidos por aqueles que
tivessem acesso a sala de estar e fossem convidados a se demorarem um pouco mais.

No entanto, a fotografia ainda podia ter outras facetas e atuar como importante ins-
trumento de socializacdo. Inventada em 1841, a fotografia estereoscépica ja comegava a
ser comercializada na Europa apenas dois anos depois. A nova tecnologia consistia em
pares de imagens de uma mesma cena que, vistos simultaneamente num visor binocular
apropriado, produziam uma sensagdo de tridimensionalidade. A sensacdo mégica logo
seduziu os consumidores brasileiros, que adquiriram todo o aparato necessario. Entre
os pertences da familia Ribeiro de Avellar existe uma nota fiscal da Maison Central de
Photographie, Stéréoscopique et Pittoresque, localizada em Paris, datada de 29 de julho
de 1873, proveniente da compra de um aparelho de estereoscopia e algumas ddzias de
imagens totalizando 421.50 francos. Esse costume era comum entre as familias da boa
sociedade do Império. O cunhado de Benjamin Constant, o alemao Karl Fraenkel, casado
com sua filha Aldina, também possuia um desses aparelhos, que proporcionavam diver-
timento em sessfes domésticas para familiares e amigos.t” As imagens mais procuradas
eram as vistas e paisagens, nas quais se buscava conhecer visualmente os lugares turisti-
cos de todo 0 mundo. No exemplo abaixo, pertencente a familia de Benjamin Constant,
encontramos reproduzida uma das galerias do Museu do Louvre em Paris.
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Foto 8 - Cole¢do Museu Casa de Benjamin Constant

Além da moda dos retratos e albuns de familia, também foi bastante recorrente co-
lecionar imagens de pessoas famosas, que podiam ser compradas em varias lojas comer-
ciais. A rainha Vitoria, os imperiais brasileiros, Victor Hugo e outras celebridades sao
exemplos que figuraram entre os pertences de Bernardina Botelho de Magalh&es. Estes
se diferenciavam dos albuns de familia onde eram colecionadas imagens produzidas e
recebidas de parentes, amigos e pessoas do seu circulo de amizade. Se no primeiro caso
0 intuito principal era conhecer rostos famosos, além do prazer de colecionar e completar
a colecdo, no segundo, 0 que estava em questdo era a construgdo de uma dada memoria
familiar. Travestidos com atributos de classe, procurava-se deixar revelada no papel a
imagem ideal para ser lida pelos presentes e lembrada pelas geracdes futuras.

Como procurei mostrar ao longo do texto, a experiéncia do retrato e o circuito social
da fotografia foram fundamentais no processo de construcdo das representagdes sociais e
modelos de comportamento na sociedade imperial. A nova tecnologia possibilitava aque-
les que tinham acesso a ela construir marcas visuais que legitimassem uma dada identida-
de social. A classe senhorial abastada do Império detinha capital suficiente para investir
em elementos de prestigio, contratando os fotdgrafos mais caros com o diferencial de
serem “Photographos da Caza Imperial” ou condecorados nas exposi¢des universais. O
consumo de fotografias era freqlente e incluia todos os membros da familia, desde as
criancgas até os idosos, em maior ou menor escala. A circulagdo das imagens variava muito
e incluia desde as familias mais tituladas do Império até o circuito local para o qual eram
enderecados as fotos de profissionais itinerantes e outros sem renome.
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Além disso, as classes médias urbanas também consumiram imagens fotogréaficas.
Para tanto, buscaram copiar os cddigos de representagao visual das classes mais abas-
tadas sem, no entanto, serem bem — sucedidas em todos os aspectos. As limitacGes or-
camentarias impingiam uma série de adaptacGes importantes, que ficavam expressas no
papel fotografico através da indumentéria, da titulagdo dos estudios, etc. Muitas vezes, a
alternativa foi buscar criar codigos visuais proprios que valorizassem suas especificidades
enquanto grupo. Esse foi o caso dos militares, que, com o fim da Guerra do Paraguai e a
valorizacdo da carreira, fotografavam de uniforme, expondo as armas e comendas con-
quistadas em combate. O mesmo pode ser dito dos bacharéis, que compareciam ao estl-
dio logo apds a formatura e distribuiam seus carte-de-visite agora com a nova condic¢ao
de formado. De uma forma ou de outra, percebe-se como a imagem fotografica e todos os
aparatos técnicos a ela ligados estavam inseridos numa disputa por representacao visual
que, em Ultima instancia, se traduzia em disputa de poder. Uma concorréncia pela melhor
imagem que pudesse atuar como um dispositivo de prestigio para aqueles que podiam
bancar tais servigos.

Notas
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do Rio de Janeiro, 1850-1888” In: NERO, Iracy Del (org). Brasil: Historia econdmica e Demografica. Sdo
Paulo, IPE-USP, 1986, pp. 103-157.
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