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Retrato fotografico oitocentista:

o corpo visto através do ‘“olhar iluminista

|

Licius da Silva

O artigo versa sobre o retrato fotogrdfico oitocentista e o modelo representacional corpo-
ral implementado por Disdén, adotado em escala mundial a partir de meados do século
19. Apesar de ter sido generalizante, esse modelo objetivava a visualizacdo do retratado
segundo valores burgueses de individuacdo. Esse paradoxo pode ser explicado pela
assimilacdo do “olhar iluminista” classificatorio, presente nos ideais progressistas e

cientificistas europeus existentes na €poca.

Retrato fotografico oitocentista, modelo representacional, corpo, olhar iluminista.

Introducdo

Durante a segunda metade do século 19 o
retrato fotogréfico foi estabelecido dentro
de modelos técnicos e estéticos com obje-
tivos representacionais especificos que visa-
ram a visibilidade e ostentacdo do status
social do retratado. Os estudios fotografi-
cos europeus e de diversos paises de ou-
tros continentes adotaram toda uma série
de cédigos representacionais imersos em lin-
guagem teatral para inserir o retratado no
papel social que lhe desse maior notorieda-
de. Pelo recorte fotogrifico o corpo foi
reestruturado para ser visto e recordado em
sua melhor apresentacdo. A auto-imagem
construida visou retratar o corpo segundo
os novos valores de individuacdo desejados
pela burguesia em ascensao. Paradoxalmen-
te, a identificacdo almejada conforme os
anseios de individualidade foi circunscrita a
rétulos generalizantes preestabelecidos e por
eles estabelecida. A face, o corpo, as
vestimentas, toda a ambientacdo cenogréfica
foi construida para o outro e para ser vista
pelo outro. O retratado encontrava-se num
‘sistema de catalogagdo’ composto por “po-
ses e trejeitos” e influenciado pelo “olhar

iluminista” presente nos ideais cientificistas e
progressistas da época.

Auto-imagem como condigdo burguesa de
individuag3o e ostentagdo

Uma nova etapa da produgdo fotogréfica
oitocentista, de escala global, foi definitiva-
mente inaugurada na década de 1850, quan-
do se popularizou o retrato fotogréfico de
formato carte de visite, inventado por André
Adolphe Disdéri (1819-1890) entre 1852 e
1853. Esse pequeno formato utilizou-se do
recém-inventado emprego do colédio imi-
do’ sobre papel fotogréfico e sobre negati-
vo de vidro, que possibilitou a reprodugdo
em série da imagem original. Isso significou a
ampliacio da légica industrial* para além da
mecanicidade fotografica estabelecida pelos
processos fotogréficos pioneiros (obtencao
da chapa unitdria, precisdo, sistema dptico-
mecanico), ou seja, interferiu diretamente na
producdo quantitativa e qualitativa estética
da fotografia, transformando-a em mercado-
ria e, efetivamente, massificando-a. Como
conseqUéncia, tal invento barateou o custo
do retrato e ampliou seu acesso a camadas
sociais menos abastadas, que até entdo ndo

COLABORAGCAO « LIiCIUS DA SILVA 101



podiam pagar pelas onerosas imagens limi-
tadas ao consumo da elite.®

A ampliacdo do acesso a fotografia pelas di-
ferentes classes sociais — da burguesia a clas-
se média em formacdo — motivou Disdéri a
aplicar uma estratégia comercial através da
|6gica industrial de producdo. Assim, visou
adaptar o retrato “as condi¢des econémicas
e aos critérios de gosto da sua clientela”.®
Para atingir esse objetivo, o empresario fran-
cés homogeneizou a producdo fotogréfica
ao ‘gosto’ do burgués e estabeleceu o ‘mo-
delo genérico burgués’ de representacao,
influenciado pelo sistema social de estered-
tipos que se impdem ao individuo.”

A classe burguesa queria ser representada fo-
tograficamente através de aparéncia agradavel
e dentro da tradicdo pictdrica que vinha retra-
tando a monarquia e a elite aristocrdtica. Jd as
classes menos abastadas queriam ser retrata-
das de acordo com a visualidade almejada pelo
burgués. Atento a esses desejos, Disdéri esta-
beleceu seu modelo de representacdo de acor-
do com critérios que considerava constituirem
a “boa fotografia”.

Em 1862, oito anos apds patentear o carte
de visite, publicou Estética da fotografia, esta-
belecendo os seguintes critérios:

o

Fisionomia agradavel.
2° Nitidez geral.

o

32 As sombras, os meios-tons e os cla-
ros bem pronunciados, estes Ultimos
brilhantes.

4° Propor¢des naturais.
5¢ Detalhes nos negros.
6° Belezal®

Como caracterizou Gisele Freund, os prin-
cipios de representacdo implementados por
Disdéri foram baseados na pintura histdrica
em voga. De acordo com o desejo burgués
de serrepresentado dentro dos canones pic-
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tdricos daquele momento, era fundamental
o retrato fotogréfico possuir “a verdade na
representacdo dos acontecimentos exterio-
res, dos acessérios e dos méveis (..)". As-
sim, ao contrdrio dos primeiros retratos, que
enquadravam apenas o rosto, de acordo com
a representacdo da tradicdo aristocrética,
Disdéri passou a fotografar o cliente de cor-
po inteiro, vestido com as melhores roupas
e ambientado em espaco ficcional.'® A
teatralizacdo foi o padrdo estabelecido, e a
pose, seu veiculo.

Dessa forma, o espago do estidio fotogréfi-
co foi transformado em palco teatral em que
o corpo, pela pose, os acessérios e os cena-
rios firmaram-se como elementos signicos
propagandisticos da condicdo burguesa. Para
Freund:

Desde entao, sobre as chaminés, mesinhas
e consolas, nas paredes dos apartamen-
tos, sorri bonacheirdo o burgués, lado a
lado com os seus homens de Estado pre-
feridos, os seus sdbios, as suas atrizes,
etc.. Nao é sé o documento que consti-
tui o valor da fotografia: ela tomou-se o
simbolo da democracia. Serd verdadei-
ramente um bom fotdgrafo aquele que
com a sua maquina, tal como o pintor
com o seu pincel, for capaz de dar a ver
a grandeza do burgués enfiado no seu
traje negro."

O modelo representacional padronizado por
Disdéri, de produgao técnica mais econdmi-
ca e de formulagdo imagética bem-sucedida
como modelo de ostentacdo e individuagdo
almejado pelos burgueses, é gradativamente
seguido por grande parte dos estudios foto-
gréficos franceses, que também passaram a
utilizar o carte de visite e a transformar o es-
tabelecimento em palco teatral, empregan-
do teldes pintados, mobilidrio, colunas, flo-
res e panejamentos.



primeiro tenor da Opera. O nome, mes-
mo célebre, deixou de interessar. E o tipo
do Cantor de Opera que vemos, tal como

Preso aos arquétipos de identificacdo, o pré-
prio corpo do retratado tornou-se objeto
da teatralizacdo:

Grandes in-folios cuidadosamente
empilhados sobre uma mesa de centro
cujo recorte gracioso evoca tudo menos
uma mesa de trabalho, cadernos abertos
ou fechados numa sabia desordem, tal é
o cendrio que testemunha um escritor ou
um sabio. O proprio homem estd sub-
metido a uma pose: o braco esquerdo
apoiado na mesa (esta atitude é um ves-
tigio das poses intermindveis), os olhos
mergulhados na meditacdo, uma pena de
ganso na mao direita, ele mesmo se to-
mou num acessorio do estudio. O gesto

o Vé Disdén e, depois dele, o publico. Para
o pintor basta um cavalete e um pincel.
Uma cortina pesada forma, com as suas
pregas, um fundo pitoresco. O homem de
Estado segura com a mao esquerda um
rolo de pergaminho. O seu braco direito
apdia-se numa balaustrada cujas curvas
macicas figuram os seus pensamentos,
pesados de responsabilidades. O estudio
do fotografo toma-se assim no anmazém
de acessorios de um teatro onde, para
todos os papéis sociais, sdo preparadas
mdscaras de cardter."”

patético de um senhor gordo e mascara- A estrondosa moda de consumo das auto-
do que torce os bracos com um punhala  imagens geradas por Disdéri provocou rea-
seus pés chega para fazer reconhecerum  ¢8es incisivas de varias personalidades liga-
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das ao mundo da fotografia e preocupadas
com a qualidade da estética fotogréfica. En-
tre elas, Nadar comentou o seguinte:

O sucesso de fato estrondoso de Disdér
foi legitimamente devido a seu engenho-
so achado do cartdo de visita. Sua intui-
¢do de industrial tinha farejado bem e
no momento certo. Disdéri tinha criado
uma verdadeira moda que, de uma sé
vez, envolvia todos. E mais ainda: viran-
do pelo avesso a propor¢do econémica
vdlida até entdo, isto € dando infinita-
mente mais por infinitamente menos,
tornava definitivamente popular a foto-
grafia. Enfim, € necessdrio reconhecer
que a muitas daquelas pequenas ima-
gens, improvisadas com prodigiosa rapi-
dez diante do intermindvel desfile da cli-
entela, ndo faltavam nem um certo gos-
to, nem um certo fascinio."”

No entanto, o célebre retratista - um dos
prediletos da burguesia francesa e o primeiro
a realizar, entre outras faganhas, fotografias
aéreas a bordo de um balio'* - também n3o
escapou da ldgica industrial de producdo. Para
acompanhar o aumento da clientela, Nadar
também aplicou a divisao de trabalho em seu
estudio,”” de acordo com novas préticas de
produgdo, sucessivamente empregadas por
grande parte de seus colegas.

O modelo de representacdo implementado
por Disdéri espalhou-se pela Europa e por
diversas partes do mundo, a América Latina
incluida, transformando os estabelecimentos
fotogréficos em espacos de producdo em
moldes semi-industriais. No entanto é im-
portante observar que, apesar da expansdo
generalizada do modelo implementado por
ele na producdo dos estldios fotogréficos
dos mais présperos paises da Europa e da
América Latina, parte deles adotou outras
formas de representagdo, mais préximas da
pintura histdrica ou da tradicdo aristocratica
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de representacdo, distanciando-se do mo-
delo genérico burgués. O préprio Nadar,
apesar de ter adotado estratégia de produ-
¢do em moldes semi-industriais, manteve-se
dentro da tradicdo aristocrdtica em varios
momentos, apresentando uma composicao
diferenciada frente a seus colegas.

O socidlogo Pierre Francastel afirmou que
“ndo se pode compreender a arte isolada
dos costumes e das formas de pensamento
de uma época, e vice-versa”.'® De fato, a
constituicdo do retrato fotogréfico, principal-
mente dentro do modelo formatado por
Disdéri, decorreu de necessidades sociais em
ebulicdo no século 9.

A padronizacdo da producido fotografica
implementada por tal modelo reforcou dois
objetivos principais muito préximos na rede
de relagBes sociais: um frente ao prdprio in-
dividuo retratado, ajudando-o a estabelecer
sua identidade, e outro frente ao grupo so-
cial, auxiliando o pertencimento do indivi-
duo a pirdmide hierdrquica social, conforme
as normas estabelecidas pela sociedade.

Sobre o retrato fotogréfico, a pesquisadora
Annateresa Fabris observa que:

(..) contribuiu para a afirma¢do moder-
na do individuo, na medida em que parti-
cipa da configuragdo de sua identidade
como identidade social. Todo retrato é si-
multaneamente um ato social e um ato
de sociabilidade: nos diversos momentos
de sua histdria obedece a determinadas
normas de representacao que regem as
modalidades de figuracdo do modelo, a
ostentacao que ele faz de simesmo e as
multiplas percep¢bes simbdlicas suscita-
das no intercdmbio social. O modelo ofe-
rece a objetiva ndo apenas seu corpo, mas
Igualmente sua maneira de conceber o
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espaco material e social, inserindo-se em
uma rede de relagbes complexas, das
quais o retrato é um dos emblemas mais
significativo."”

Segundo o também socidélogo Jean
Duvignaud, as monarquias promovem a “arte
de justificagdo”, por meio da qual exaltam
os “controles sociais”. A essa forma de arte
corresponde a “arte de confirmagdo” pro-
movida pela burguesia de acordo com seus
valores. Duvignaud ressalta que a burguesia,
durante seus respectivos perfodos historicos
de constituicdo classista, possuiu a necessi-
dade de confirmar seu status através da arte
para “firmar-se como situacdo social inde-
pendente”. A burguesia aspira confirmar a
“prépria existéncia numa visdo ordenada da

vida".'"® O retrato fotogréfico, como signo

de “confirmacado” e afirmacdo, correspondeu
a essas aspiragdes.

Fabris indica que em decorréncia da cres-
cente necessidade de “personalizacao” dos
membros da burguesia houve extraordina-
rio aumento do interesse pela auto-repre-
sentacdo. O género retrato, sinal de status,
era acessivel apenas a aristocracia e, durante
os reinados de Lufs XV e Luis XVI, a burgue-
sia comegou a consumir auto-imagens me-
nos onerosas, tais como miniaturas de for-
mas idealizadas ou silhuetas exatas
reproduzidas mecanicamente.'’

A descoberta da fotografia dard um im-
pulso decisivo a esse desejo de represen-
tacdo, que ndo se contenta com a fixa-
¢do da imagem do individuo como enti-
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dade psicoldgica, por visar antes de tudo
o registro de um sucesso alcancado gra-
cas a iniciativa pessoal. Por isto, mesmo
que iconograficamente o retrato burgués
lance mao das convenc¢des do retrato aris-
tocratico, as duas manifestacées ndo se
confundem em termos de destinacdo so-
cial. Enquanto este visava inscrever um
individuo na continuidade das geragdes,
aquele se configura como o gesto inaugu-
ral da criagao de uma linhagem em virtu-
de do éxito de seu fundador®

Fabris conclui seu pensamento dizendo que,
dessa forma, havia a “construcdo de uma
identidade social” mediante simbolos sociais
em que “cendrio e vestimenta constituem
uma espécie de ‘brasao’ burgués’?' Assim,
0 que importava nos retratos almejados por
Disdéri e por sua clientela era configurar
determinados “arquétipos de uma classe ou
de um grupo, valorizados e legitimados pe-
los recursos simbdlicos que se inscrevem na
superficie da imagem”.”

A pose corporal, como explica a pesquisa-
dora Ana Maria Mauad, foi o 4pice da mise-
en-scéne fotogréfica do século 9. Por seu
intermédio combinaram-se vdrios elemen-
tos: a familiaridade e a habilidade do fotd-
grafo com a técnica e a tecnologia fotografi-
ca, a “idéia de performance”, a mascara es-
tereotipada social “a possibilidade de uma
nova forma de expressdo adequada aos tem-
pos do telégrafo, do trem a vapor, enfim, a
um tempo que tem como diversdo antever
o futuro””?

O modelo de esteredtipos teatrais
implementado por Disdéri influenciou por
décadas o género fotogréfico, com reper-
cussdes no século 20. No entanto, a produ-
cdo dessa forma de representagao corporal
foi estabelecida dentro de marcante para-
doxo: como veiculo de representacdo car-
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regado de valores sfgnicos de individuacao
burguesa o modelo implementado consistiu
numa identidade, numa forma de identifica-
cao visual e de particularidade; como repre-
sentacdo estabelecida através de esteredti-
pos ja consolidados sobre o ‘ser’ burgués, o
modelo de Disdéri configurou-se como pa-
dronizacdo, sufocando e rotulando a prépria
individualidade almejada. Esse paradoxo pode
ser compreendido se observado sob o pon-
to de vista do “olhar iluminista transepocal "
presente no progresso cientificista e progres-
sista da época.

‘Modelo burgués’ de representagdo influen-
ciado pelo “olhar iluminista”

A mise-en-scéne intencional presente no mo-
delo ‘genérico burgués’ — criado, massificado
e vulgarizado por Disdéri — potencializou o
efeito de ‘coisificacio’,”® como diria Barthes,
ao qual o corpo do retratado se submete
no ato fotogréfico. Essa potencializagdo pre-
sente no retrato fotografico oitocentista
pode ser compreendida e analisada obser-
vando-se a influéncia do “olhar iluminista”
que fortemente ‘pairava no ar’ desde as
aspiracdes iluministas setecentistas.

Segundo Rouanet,

O lluminismo seria uma tendéncia
transepocal, nao limitada a nenhum pen-
odo especifico, que se caractenza por uma
atitude racional e critica. Ela combate o
mito e o poder, usando a razdo como
instrumento de dissolucdo do existente e
de construcdo de uma nova realidade®

O retrato fotogréfico atesta e aponta para
uma determinada existéncia. O “isso-foi” —
noema fotogréfico estabelecido por Barthes”’
— entrou em sintonia com a necessidade bur-
guesa de documentar sua existéncia indivi-
dual e de comprovar seu status. Assim, o



individuo burgués oitocentista utilizou-se da
natureza documental da fotografia como ins-
trumento cientifico para se fazer mostrar;
para se fazer ver. Ele quis ser visto através
da ‘luz da visibilidade’ tao difundida pela llus-
tracdo do século 18 que, segundo Rouanet,
foi 0 "movimento de idéias que se aglutinou,
no século 18, em torno dos filésofos
enciclopedistas”.”®

Entretanto, torna-se necesséario atentar para
o fato de que as diversas frentes de pesqui-
sas que resuftaram na criacdo da imagem de
natureza fotografica apareceram em época
de grande inquietacdo social européia. Epo-
ca propicia para o surgimento de situacoes
que Jean Duvignaud denominou anomias.”
Tempos de movimentos de independéncia
nacional, das primeiras reivindicacdes ope-
rérias entre 1820 e 1850 e, sobretudo, da
intolerancia burguesa as restauragdes
mondrquicas. A individualidade conquistada
pelo gosto burgués recém-instaurado encon-
trou no retrato fotogréfico a possibilidade
de se mostrar dentro do mito da fidedigni-
dade do ‘real' e de assumir postura critica
frente ao “mito e ao poder”, instituidos pela
obscuridade politica imposta pelos governos
centralizadores de tradicio absolutista
monarquica e imperial. Dessa forma, assim
como seus governantes, cada vez mais a eli-
te e, posteriormente, os cidaddos da classe
média queriam ser percebidos e identifica-
dos com notoriedade. O corpo queria ser
visto como instrumento de individuacao.

Se o iluminismo visava “construir” uma nova
realidade de acordo com o olhar relativizador
do homem, a méscara assumida através da
teatralizacdo existente principalmente no
modelo representacional de Disdéri tornou-
se a outra ‘realidade’ da identidade do retra-
tado: uma realidade para o outro. No en-
tanto, essa transformagdo da natureza por
artificios da razdo — do engenho fotogréfico
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e da mise-en-scéne construida — apresentou
um paradoxo dentro dos ideais iluministas.
A imagem do individuo, registrada pelo
‘método cientifico’ de captagdo luminosa,
correspondeu ndo a sua ‘naturalidade’, mas
sim a uma mascara carregada de simbolos
burgueses. Dessa forma, através da mdscara
social construida, houve a classificagio do
individuo de acordo com valores absolutis-
tas, estereotipados e preconceituosos com-
batidos pelo préprio iluminismo.

Nesse sentido, os ideais iluministas presen-
tes no retrato oitocentista ndo produziram
atitudes autocriticas e mantiveram o véu das
aparéncias sociais na constituicdo da ima-
gem. Justamente pela falta de formulacao
de um exame autocritico aplicado ao pro-
prio “ideal ilustrado da visibilidade comple-
ta”, Rouanet adverte para a existéncia de
ambigtiidades. O autor destaca que o ideal
ilustrado da visibilidade

(..) é emancipatdrio quando significa que
ndo hd interdicbes a priori nem san-
tudrios de invisibilidade que criem privilé-
gios contra o olhar, mas tem algo de in-
quietante quando pressupde o desapa-
recimento de todos os nichos de intimi-
dade pessoal e a extingdo das fronteiras
entre a esfera privada e publica.™

De fato, pela pose e pela teatralizacdo exis-
tentes na fotografia oitocentista, o retratado
estabelecia um contrato com o espectador:
‘quero ser visto, identificado e lembrado as-
sim, desta forma’. No entanto, mediante esse
contrato firmado pela méscara da pose, o re-
tratado dissolveu seu espaco privado, consti-
tuido pela imagem do corpo, e transformou-
o em publico. Rouanet aponta para outra
ambigliidade presente no ideal ilustrado:

E emancipatdrio quando significa que o
mundo das coisas estd sob a jurisdicao
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da ciéncia e da técnica, ndo quando es-
tende a ciéncia e a técnica ao mundo
das relacdes humanas, expondo-o a um
olhar objetivante que o equipara ao mun-
do das coisas.’!

Naquele momento de defini¢cdes, quando a
sociedade se adaptava a novidade da natu-
reza técnica, cientffica e da ldgica industrial
da fotografia — esta ainda muito longe de
possuir linguagem imagética propria —, o mito
de fidedignidade do ‘real' sobrepujou-se a
representacdo do retratado, tornado obje-
to pela precisao técnica da fotografia. De fato,
por meio de grande parte da producdo fo-
togréfica oitocentista européia — conseqtien-
temente também a brasileira, que adotou o
modelo de Disdéri —, o individuo de gosto
burgués foi ‘coisificado’ e tipificado socialmen-
te, esperando ser ‘catalogado’ no ‘fichario de
personalidades’ organizado pelo olhar
iluminista de racionalizagdo e pela atitude
colecionista em desenvolvimento.

A pesquisadora Patricia Lavelle assim traduz
e resume o efeito dessas ambiglidades exis-
tentes no retrato fotogrdfico oitocentista:

(..) podemos relacionar o retrato fotogra-
fico a forma de percepc¢ao do individuo
caracteristica das sociedades burguesas
do século 19 (...) Essa percepcao apre-
senta um duplo vetor: ao mesmo tempo
em que aponta para a interioridade e a
singularidade de cada um, também se
esforca para normatizar as condutas e
tipificar os individuos.®

Por meio desses paradoxos e reforcado pelo
‘método cientffico’ da prépria natureza foto-
gréfica de documentar um evento passado, o
“olhar iluminista” influenciou fortemente o re-
trato fotogréfico burgués por suas caracteris-
ticas racionalistas de visibilidade, de classifica-
cdo e de critica ao poder absolutista.
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Notas

I Ver conceitos de “iluminismo”, “ilustracio” e “olhar
iluminista” em Rouanet, Sergio Paulo. O olhar iluminista
in Novaes, Adauto (org.). O olhar. Sdo Paulo: Compa-
nhia das Letras, 1988:125-148.

2 Ver Turazzi, Maria Inez. Poses e trejeitos — a fotografia e as
exposicBes na era do espetdculo. Rio de Janeiro: Funarte/
Rocco, 1995.
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