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Resumo

No Brasil Império, vinte e seis fotégrafos receberam a distingdo de
Photographo da Caza Imperial, um titulo nobilidrquico que expres-
sa a relacao entre a imagem e o poder institucionalizado do pais.
Entre os detentores do titulo esteve Revert Henrique Klumb, que foi
professor de fotografia da princesa Isabel e cujas obras compdem
0 imaginario oitocentista nacional. Klumb retratou a aristocracia do
pais, além de paisagens do Rio de Janeiro e de Petrdpolis, entre ou-
tros temas. O presente artigo apresenta, parcialmente, os resultados
obtidos na dissertacao de mestrado que foram alcancados por meio
de uma abordagem metodoldgica hibrida na andlise qualitativa das
imagens, a metodologia das conotagdes, apresentada por Barthes
(1990) e Eco (2007). Como resultado, tem-se identidades forjadas a
partir de valores eurocéntricos e a construcao de uma iconografia do
poder, responsavel por legitimar, no campo simbdlico, os poderes es-
tabelecidos de entdo, no caso, a Coroa.
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Resumen

En Brasil Imperio, veintiséis fotdgrafos recibieron la distincion de
Photographo de la Caza Imperial, un titulo nobiliarquico que expre-
sa la relacion entre la imagen y el poder institucionalizado del pais.
Entre los tenedores del titulo estuvo Revert Henrique Klumb, que fue
profesor de fotografia de la princesa Isabel y cuyas obras componen
el imaginario ochocentista nacional. Klumb retratd la aristocracia
del pais, ademas de paisajes de Rio de Janeiro y de Petrépolis, entre
otros temas. El presente articulo presenta, parcialmente, los resulta-
dos obtenidos en la disertacion de maestria resultantes de un enfo-
gue metodoldgico hibrido en el analisis cualitativo de las imagenes,
la metodologia de las connotaciones, presentada por Barthes (1990)
y Eco (2007). Como resultado, se tiene identidades forjadas a partir de
valores eurocéntricos y la construcciéon de una iconografia del poder,
legitimando en el campo simbdlico, los poderes establecidos en la
época, en el caso, la Corona.
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Abstract

In Brazil Empire, twenty-six photographers received the distinction
of Photographo da Caza Imperial, title of nobility that expresses the
relation between the image and the institutionalized power of the
country. Among the holders of the title was Revert Henrique Klumb,
who was professor of photography of Princess Isabel and whose wor-
ks compose the nineteenth century imaginary national. Klumb por-
trayed the aristocracy of the country, beyond landscapes of Rio de
Janeiro and Petropolis, among other subjects. This paper presents,
in part, the results obtained in the master thesis that were achieved
through a hybrid methodological approach in the qualitative analysis
of images, the methodology of connotations presented by Barthes
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(1990) and Eco (2007). As a result, we have identities forged from euro-
centric values and the construction of an iconography of power, res-
ponsible for legitimizing, in the symbolic field, the established powers
of then, in this case, the Crown.

Keywords

Revert Henrique Klumb; Power iconography; Photographers of the
Imperial House; Brazil.
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1. Fundamentacgao Tedrica

Nao foi por acaso que um dos primeiros livros fotograficos do Brasil,
Doze horas de diligéncia. Guia do viagjante de Petropolis a Juiz de
Fora de Revert Henrique Klumb (1872), tem em suas primeiras pagi-
nas uma homenagem a imperatriz Teresa Cristina. A obra € composta
de fotografias de paisagens, com imagens de pedras, arvores, casas e
outras vistas da rota de trem entre Juiz de Fora (MG) e Petropolis (RJ).

A dedicatoéria, mais do que a gratidao do autor a imperatriz, traduz
a relagao proxima da Coroa com a producgao fotografica no Brasil.
Revert Henrique Klumb, fotégrafo e professor de fotografia da prin-
cesa Isabel, herdeira da monarquia brasileira, foi um dos vinte e seis
fotégrafos que receberam o titulo de Photographo da Caza Imperial,
e serviu, guando necessario, aos interesses da monarquia.

Na época, o pais continha uma populagao majoritariamente analfa-
beta, dessa forma, as produgdes fotograficas auxiliaram a Coroa na
disseminacao de ideais a partir dos quais ela queria se projetar, como
o de que a monarquia brasileira era séria, austera, culta e comprome-
tida. Outro fator relevante para a proximidade da familia imperial, em
geral, e do imperador D. Pedro Il, em especifico, foi a necessidade da
legitimacao do monarca perante a populacao.

Tal aspecto é explorado pela historiadora Ana Maria Mauad no capitu-
lo Imagem e auto-imagem do Segundo Reinado do livro Historia da
Vida Privada no Brasil vol. 11(1997). Nele, a autora cita a necessidade da
experiéncia visual em uma populagdo majoritariamente analfabeta,
pois:

[..] tal experiéncia possibilita um novo tipo de conhecimen-
to, mais imediato, mais generalizado, ao mesmo tempo
gue habilita os grupos sociais a formas de auto-represen-
tacdo até entdo reservadas a pequena parte da elite que
encomendava a pintura de seu retrato (Mauad, 1997, p.189).

No capitulo, Mauad (1997) explora a pratica fotografica em suas di-
mensdes profissional e histérica, ndo se atentando a fotografia en-
quanto linguagem. No entanto, a autora chama atencdo para uma
pratica social capaz de produzir sentido, a de auto representar-se.

Desse modo, € possivel complementar as analises historicas realiza-
das tanto pela pesquisadora como por outros historiadores com as
concepcodes de linguagem abordadas por Barthes (1980, 1990 e 2001),
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Hall (2015, 2016) e Eco (1995, 2007). Isso porque as abordagens em
relacao as imagens feitas tanto por Barthes (1980) quanto por Eco
(2007) sao imbricadas com uma analise histdrica, isto é, de acordo
com elas, o sentido produzido se da fundamentalmente a partir da
histéria. Tal concepgao é corroborada por Hall, para quem “[..] o senti-
do é produzido dentro da histéria e da cultura” (2016, p.59), haja vista
gue a relacao estabelecida entre o significado e o significante é fruto
de convencdes sociais de determinados lugares e tempos historicos.

O pesquisador Stuart Hall articula a relagcao entre os objetos, a cul-
tura e a representacao em seu livro Cultura e Representacdo (2016),
no qual argumenta que os “[..] significados s6é podem ser compar-
tilhados pelo acesso comum a linguagem” (2016, p.17). Assim, com-
preender o modo como a representagao € articulada pela linguagem
é fundamental para se entender os “[..] processos pelos quais os sig-
nificados sao produzidos” (Hall, 2016, p.18).

Nesse sentido, € possivel estabelecer, de acordo com o conceito abor-
dado por Barthes em seu livro Mitologias (2001), uma relagao entre as
imagens produzidas e a linguagem fotografica. Para o semidlogo, “o
mito é uma linguagem” (Barthes, 2001, p.07), assim, ele ndo pertence
aos objetos, a0 mundo natural, visto que é um “[..] modo de signifi-
cacao” (2001, p.131), indo ao encontro do que vaticina Hall (2016).

Na pesquisa, para que tal articulacao entre a imagem e a sua lingua-
gem pudesse ser feita, foi utilizada uma abordagem hibrida, resul-
tado das propostas de Barthes (1990) e Eco (2007), a metodologia
das conotacdes. Tal abordagem consiste em uma analise tanto dos
elementos reais representados na fotografia, a denotacao, quanto da
retérica mobilizada por eles, isto €, os sentidos produzidos de forma
figurada, a conotagao.

Tal concepcao separa a imagem em duas dimensdes coexistentes,
a parte visivel, ou denotada, e a nao visivel, ou conotada, que, por
sua vez, preenche a primeira de sentido. Essa compreensao infere
uma estrutura dos cédigos visuais. Em seu livro A Estrutura Ausente
(2007) Umberto Eco afirma que a “auséncia” &, na verdade, uma me-
tafora, pois ha uma presenga de convengdes histéricas que a preen-
che. A estrutura nao existe em si, tao pouco deve ser descoberta.
Numa perspectiva semioldgica, deve ser construida na medida se
adéqua as necessidades da pesquisa. Tal auséncia €, a rigor, um ar-
quétipo a ser preenchido de acordo com os contextos histéricos e,
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principalmente, pelo repertdrio cultural compartilhado entre os re-
ceptores da mensagem.

Por isso, cabe a conotagao preencher a denotagao de significado.
Desse modo, reconhecer os limites da linguagem significa ter cons-
ciéncia de que esta nao comunica por magia ou persuade por forca
propria, de modo exclusivo. E ter discernimento de sua dimensio his-
tdrica, social e cultural. Ou, como observa Eco (2003, p. XX), ela “[..]
poderd tornar-se sociedade, mas ainda nao estava previsto pela so-
ciedade”, sendo construida na medida em que se articula com di-
mensobes diversas do corpo social, construindo-o, ao mesmo tempo.

Desse modo, é possivel abordar a fotografia no Brasil nao apenas a
partir de uma perspectiva histérica, que a analisa enquanto uma pra-
tica social capaz de alterar a realidade concreta, visto que esteve em
consonancia com interesses de alguns grupos sociais, mastambém a
partir de uma concepgao que considere a construcao de uma lingua-
gem. Assim, é contemplada a dimensao simbdlica e comunicacional
de uma pratica social que resultou em uma iconografia do poder.

2. Metodologia

Uma metodologia de pesquisa nao diz respeito apenas a alguns as-
pectos praticos que permitem o seu desenvolvimento, tal como a
aplicagao ou nao de questionarios, o uso de esquemas fechados para
a sistematizacao do corpus, a ida in loco a acervos ou outras praticas
empiricas. Tao pouco se restringe a escolha de uma teoria que pres-
supde, muitas vezes, métodos que podem ou Nao serem emprega-
dos — cabe ressaltar que as teorias escolhidas permitem a formulacao
das hipodteses. A rigor, a metodologia € um aspecto que transpassa
todas as etapas da pesquisa, da sustentacao tedrica a escolha do ob-
jeto, do problema a ser respondido as hipdteses levantadas.

Nesse sentido, Braga (2011) afirma nao se tratar apenas de uma pra-
tica que vai ser aplicada em determinado momento da pesquisa,
como a descricao dos critérios que serao observados. Mas é algo im-
plicito em toda a trajetdria da prépria pesquisa, embutida nas teorias
fundantes e em outras dimensdes.

Ainda nessa perspectiva, o autor defende que em vez de se usar o
termo “a fazer'deve-se empregar o termo “em fazendo” pesquisa
(Braga, 2011. p.10). O primeiro carrega consigo uma perspectiva rigida
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e dura; o segundo, critica. Desse modo, a pesquisa € alterada confor-
me as necessidades aparecem. E importante frisar que o autor se re-
fere, em geral, as de carater qualitativo na area das Humanidades e,
em especifico, as de Comunicagao. Essas mudancgas sao, sobretudo,
em relagao as perguntas feitas sobre os objetos e as hipdteses ini-
cialmente levantadas, uma postura que, quando adotada, diminui o
risco de se fazer pesquisas que apenas confirmem ou refutem as hi-
poteses iniciais 0 que, segundo o autor, seria de pouca profundidade.

Por isso, o pesquisador propde um didlogo constante com o proble-
ma e as hipdteses que devem ser refutadas ou confirmadas ao longo
da investigacao. Contudo, Braga (2011) faz uma ressalva em relagao
a esta concepgao, visto que a particularidade dos objetos, dos obje-
tivos e dos temas das pesquisas ndo permite um sistema fechado e
universal em relacao a metodologia, porém, isso nao deve ser con-
fundido com um “vale-tudo”. Pode-se resumir seu pensamento com
a colocacgao:

O processo metodoldgico basico nao é o de definir uma
regra de encaminhamento e depois segui-la estritamente;
mas sim o de rever cada passo dado e refletir sobre a jus-
teza de seu direcionamento, corrigindo-o no préprio anda-
mento da pesquisa. Planejar é replanejar (Braga, 2011, p.10).

A partir de tais consideracdes, optou-se, para o desenvolvimento da
pesquisa, pela metodologia das conotacdes, que é uma abordagem
semioldgica,proposta por Barthes (1990) e complementada por Eco
(2007). Tal escolha se deu porque ambos autores conseguiram vati-
cinar pressupostos tedricos e deram subsisténcia para uma analise
qualitativa do objeto proposto, as fotografias do Brasil no século XIX.

Na dissertacao, foi utilizado um roteiro proposto por Kossoy (2001) pa-
ra sistematizar e organizar o corpus de andlise a fim de dar fluidez
para a leitura. Foi realizada uma adaptacao do modelo proposto pelo
autor de acordo com as necessidades da pesquisa. Deve-se destacar
também outros métodos que foram utilizados no desenvolvimento
da pesquisa, como o levantamento bibliografico e as visitas a diver-
sos acervos que possuem fotografias de Revert Henrique Klumb,
entre eles, o Arquivo Nacional (RJ), o Instituto Moreira Salles (RJ) e a
Biblioteca Nacional (RJ).

A partir do referencial tedrico construido e dos resultados da pesquisa
empirica realizada, optou-se, para o presente artigo, por uma reflexao
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sobre como a pratica fotografica possibilitou disseminar interesses
politicos e sociais da Coroa, ao construir e reforcar uma iconografia
do poder imperial centrada em valores eurocéntricos.

2.1. Linguagem fotografica: denotagcao e conotacao

Philippe Dubois em seu livro O Ato Fotogrdfico (1994) faz uma curta
historiografia sobre a nocao do real e o olhar lancado pelos tedéricos
de cada época sobre a representacado da realidade nas fotografias. H3,
na visao do autor, trés momentos histéricos importantes, o primeiro
chamado “a fotografia como espelho do real” (Dubois, 1994, p.26) Nna
qual hd uma teoria da mimese.

Nesse sentido, o efeito de realidade atribuido a imagem fotografica é
resultado da semelhanca entre a foto e o referente, o fotografado. A
segunda etapa é denominada “fotografia como transformacao do re-
al” (Dubois, 1994, p.26), que € uma reacdo a concepcao anterior. Nessa
perspectiva, a imagem nao passaria de um efeito ou impressao e nao
seria neutra. De acordo com essa concepcao, a fotografia € um instru-
mento de transformacao do real, tal como a lingua, por ser cultural-
mente codificada (Dubois, 1994).

Ja a terceira concepcao € chamada de “a fotografia como traco de
um real” (Dubois, 1994, p.27), no qual hd um discurso sobre a relagao
entre o indice e a referéncia. Muito embora a segunda concepgao
tenha sido historicamente relevante, ha de se considerar que a foto-
grafia é diferente dos outros modos de representacao, uma vez que
existe um sentimento de realidade e um real necessario para a sua
existéncia.

Nesse contexto, Dubois (1994) destaca a importancia de uma pers-
pectiva que va além da denudncia de um “efeito de real” e nao se resu-
mMa a uma critica de um real simulado, prometido, mas ndo cumprido.
Assim, Dubois (1994) aponta a relevancia dos estudos de Barthes.

O semidlogo francés Roland Barthes discute em seu texto A
Mensagem Fotogrdfica (1990) o paradoxo fotografico, segundo o
qual coexiste na fotografia duas estruturas: uma visivel, que é ana-
l6gica e sem codigo; e outra estrutura nao visivel, ou conotativa, que
€ a retdrica significante, de carater social, histérico e cultural, que se
desenvolve a partir da primeira.
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Em suma, tem-se o &mbito denotativo, a foto propriamente dita, e o
conotativo, o contexto em sentido mais amplo. Desse modo, a con-
cepgao barthesiana age em sentido contrario da percepg¢ao do senso
comum, resultado, para Salked (2014, p.06), da prdpria linguagem fo-
togréfica, “um meio que nos induz a pensar que Nao se trata de um
meio, e sim de um canal direto a realidade”.

Um exemplo sobre a relacao entre essas duas dimensodes é dado pelo
semidlogo italiano Umberto Eco na obra A Estrutura Ausente (2007),
na qual ele cita o exemplo de uma imagem em uma propaganda de
cerveja na qual nao ha a cerveja, nem o vidro nem a pelicula Umida
e gelada. Porém, é possivel sentir e perceber tais conotagdes a partir
de estimulos visuais, 0 que gera sinestesias em quem a percebe, que,
por sua vez, deduz se tratar de uma “cerveja gelada num copo” (Eco,
2007, p.101), resultado de experiéncias adquiridas.

Coisas semelhante acontece com o desenho: percebo al-
guns estimulos visuais e os coordeno em estrutura percebi-
da. Trabalho sobre os dados da experiéncia fornecidos pelo
desenho do mesmo modo que trabalho sobre os dados da
experiéncia fornecidos pela sensagao: seleciono-os e estru-
turo-os baseado em sistemas de expectativas e assungdes
oriundas da experiéncia precedente, e portanto com base
em técnicas apreendidas, com base em cddigos. Mas aqui
a relagdo cédigo-mensagem nao diz respeito a natureza do
signo icénico, e sim a prépria mecanica da percepgao que,
no limite, pode ser vista como um fato de comunicagao,
como um processo que sé se gera quando, com base em
aprendizagem, conferiu significado a determinados esti-
mulos e nao outros (Eco, 2007, pp.101-102).

Os cdédigos de reconhecimento dependem da recognoscibilidade
do signo iconico (Eco, 2007). Para ilustrar tal situacao pode-se citar a
representacgao grafica de uma zebra, quase sempre diferenciada de
outros equinos por meio de suas listras. Todavia, se pensarmos em
uma comunidade africana que conhecga apenas zebras e hienas, as
listras ndo serao determinantes para diferencia-las, uma vez que esse
nao é o Unico aspecto diferente entre elas, entao bastaria uma repre-
sentacdo do focinho e da cabeca, por exemplo.

Tais entendimentos demonstram o quao problematico pode ser a
concepcao segundo a qual o signo icénico possui algumas caracteris-
ticas do objeto representado. Afinal, trata-se “[..] de propriedades as
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guais se véem ou as que se conhecem?” (Eco, 2007, p.107). O préprio
Eco (2007) responde ao seu questionamento. Para o autor, um signo
iconico pode ter as propriedades Opticas (visiveis), ontoldgicas (pres-
supostas) e as convencionadas (modelizadas), de tal modo que, se
tratando de representacao visual, prevalece as propriedades conheci-
das sobre o objeto e ndo as intrinsecas a ele.

A propriedade convencionada, por exemplo, € a representacao dos
raios de sol em forma de varetas, inexistente no mundo material, mas
eficaz na sua denotagao e conotagao. Como conclui o autor italiano
“[..] @ convencao rege todas as nossas operacdes figurativas” (Eco,
2007, p.107). Um signo, quando € uma convencao grafica simplifica-
da, denota globalmente um perceptum. E justamente pela condicao
de percepcao escolher os tracos mais determinantes é que tal fené-
meno de reducao se encontra em quase todos os signos iconicos.

Ha no signo icénico um modelo de relagcao homodlogo as relacdes
de percepgao construidas por nds ao conhecermos e recordarmos
0 objeto. Se percebemos a imagem como o objeto denotado, nao é
porque ela se parece com ele, “[..] mas com o modelo perceptivo do
objeto” (Eco, 2007, p.111). Ha as mesmas operagdes mentais do percep-
tum, a percepgao.

Taisquaisas duas dimensdes apontadas por Barthes (1990), Eco (2007)
aponta para o codigo iconografico, seu sintagma visual, o qual esta-
belece condi¢des de denotagdes. Por exemplo, neste coédigo € possi-
vel reconhecer os significados daquilo entendido como “mulher” ou
“espada’, todavia, a articulacao de seus significantes se da de modo
analitico, o cédigo iconico. Na dimensao iconica é possivel identificar
guais sao as ideologias mobilizadas em cada imagem, ainda que nao
sejam evidentes. Como afirma Salked (2014, p.61), “[..] € importante
entender que essa mensagem tao ideoldégica nao estd explicita na
imagem nem precisa ser conscientemente lida. Na verdade, pode-se
dizer que as operacdes da ideologia sao, em grande parte, incons-
cientes — nés simplesmente as assumimos”.

Tais dimensdes sao explicadas por Hall (2016). O pesquisador jamaica-
no afirma que a denotagao é o nivel mais simples, descritivo e basico
segundo o qual o consenso é difundido e haveria uma concordan-
cia entre a maioria em relagao ao significado. Ja o segundo nivel, a
conotacgao, exige um codigo de leitura mais amplo, pois serve para
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conectar sentidos e temas mais abrangentes como ideia de “elegan-

MU

cia”, “moda”, “formalidade”, entre outras.

O nivel icdnico, ou conotativo, “[..] ndo se encontra em um patamar
descritivo de interpretacao obvia” (Hall, 2016, p.71). Nele, se interpreta
signos mais vastos da ideologia social, como as suas crencgas, os con-
ceitos e os sistemas de valores, por exemplo (Hall, 2016). Tais cédigos
“[...] escolhem como significante os significados dos cédigos icdnicos
para conotarem temas mais complexos e culturalizados” (Eco, 2007,
p.137). Assim, ddo origem a configuragdes mais complexas, porém
imediatamente reconheciveis, por exemplo, “natal”, “juizo universal”,
“homem-monarca” (Eco, 2007).

Tais conceitos barthesianos sao discutidos por Mauad (2010). Segundo
a pesquisadora, Barthes se colocou contrario a ideia até entao pro-
pagada no século XX ao afirmar que a fotografia ndao possui uma
linguagem universal, visto que possui uma codificagao ideoldgica
e histdrica. Nesse sentido, a analise barthesiana ndo é formalista e
a-histdrica, mas “[...] radicalmente critica e histdrica das estruturas de
poder naturalizadas pelo lugar assumido pela fotografia no moderno
discurso mitolégico” (Mauad, 2010, p.07).

Em dltima instancia, a “[..] funcgdo critica da fotografia seria a de des-
magicizar a imagem ao valorizar a consciéncia histdrica, que havia
sido diluida pela profissao das imagens naturalizadas” (Mauad, 2010,
p.09). Em suma, a metodologia das conotagdes permite uma analise
critica e qualitativa das imagens histéricas. Assim, foi possivel realizar
uma reflexdao acerca das fotografias histéricas na construcdao de um
imaginario social.

3. Resultados

3.1. Revert Henrique Klumb

Revert Henrique Klumb nasceu em 1826 na Alemanha. Em 1852, se
instalou no Rio de Janeiro e comegou a fazer uma séria de retratos da
paisagem urbana da capital do Brasil da época. Entre 1852 e 1860 ele
fez mais de 200 fotografias de paisagens, nas quais, em geral, o hu-
mMano apareceu como um modo de dimensionar a imensiddo tanto
das construcdes, feitas nos estilos europeus, quanto da natureza, tida
como exdtica e exuberante.
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Em 1860 recebe mencao honrosa na Exposicao geral de Belas Artes
da Academia Imperial de Belas Artes. Em 1861 é condecorado com
o titulo de Photographo da Caza Imperial € passa a ser o professor
de fotografia da princesa Isabel. Segundo Martim (1956) citado por
Kossoy (2002), Klumb recebeu 800$000 para ser professor da herdei-
ra do trono. Outro dado que confirma o quao bem a familia imperial
pagava pelos trabalhos encomendados foi 0 montante de 1:300$000
recebido pelo fotdégrafo para “registrar os interiores do Palacio Sdo
Cristévao apods a reforma executada pelo arquiteto Teodoro Marx e
pelo pintor Mario Bragaldi” (Kossoy, 2002, p.192) no ano de 1882.

Outro montante expressivo gasto pela Coroa foi o valor de 1:300$000
recebidos por Klumb para fotografar os interiores do Palacio de Sdo
Cristévao, em Petropolis, apods a reforma feita em 1882. Para se ter
uma ideia do quao expressivos esses valores eram, uma gravata de
seda ou cetim custava, em média, 1$500 a 2$400, ja uma luva de peli-
ca saia entre $320 e 1$200(Kossoy, 2002).

Em1866, Klumb mudou-se para Petrdpolis e passou a retratar o inte-
rior do Palacio de Sao Cristévao e a fazer outros registros, a pedido do
imperador D. Pedro Il. Em 1872 publicou um dos primeiros livros de
fotografias do Brasil, Doze Horas em Diligéncia:Guia do Viajante de
Petropolis a Juiz de Fora, com fotos e textos de sua autoria.

Em 1885 mudou-se para Paris e, em 1886, faleceu. Foi um dos prin-
cipais fotégrafos do Brasil na segunda metade do séc. XIX. Explorou
temas como a natureza morta e retratou plantas e aves, tematicas
ainda pouco fotografadas na época. As suas obras se encontram nas
colegcdes da Biblioteca Nacional, do Museu Histérico Nacional, do
Arquivo Nacional, do Instituto Moreira Salles e do Instituto Histoérico e
Geografico Brasileiro (Kossoy, 2002).

3.2. Os Photographos da Caza Imperial

E importante, também, refletir sobre o préprio titulo de Photographo
da Caza Imperial que comecou a ser concedido em 1851 e se ence-
rrou em 1889, com o fim da monarquia no pais. Ao todo, vinte e seis
fotégrafos, de diversas nacionalidades, foram reconhecidos com tal
distingdo — destaca-se a nacionalidade alem3, a qual seis pertenciam.
Desse modo, esses profissionais tiveram, entre os seus clientes, a fa-
milia imperial, além de uma permissao para divulgar tal honraria—- ca-
be a ressalva de que tal titulo nao foi sinbnimo de riqueza para todos.
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Para Castro (2013, p.834), esse titulo nobiliarquico “[...] serve de simbolo
de uma das relagdes mais intimas entre a arte e a politica na histéria
brasileira”. Esse foi o modo pelo qual Dom Pedro Il fomentou o pro-
gresso da fotografia no pais, e que obteve relativo sucesso, visto que
diversas produgdes nacionais foram premiadas, a despeito do pais
nao produzir tecnologia fotografica, da pratica ser incipiente no pais
e dos profissionais estarem concentrados, sobretudo, nas capitais. Tal
desempenho demonstra “o grau de exceléncia, principalmente se
pensarmos que grande parte das medalhas e mencdes honrosas fo-
ram obtidas em mostras internacionais, onde o Brasil concorria com
as nagdes mais desenvolvidas em termos de fotografia do mundo”
(Castro, 2013, p.831).

Dessa forma, voluntariamente ou nao, tais producdes divulgaram
O pais, seja através de paisagens, seja por meio de retratos feitos no
formato carte-de-visite, que se popularizaram ao longo da segunda
metade do séc. XIX.

Sobre a titulagao, Castro (2013) afirma que ela trouxe ganho para o
império, para os fotografos e para a fotografia em si. Em relagao ao
primeiro, permitiu uma divulgag¢ao iconica dos seus valores, proje-
tos e simbolos. Para o segundo, significou reconhecimento social e
oportunidades de bons negdcios, inclusive com a familia imperial. E
para a fotografia propriamente dita, permitiu o desenvolvimento da
técnica no pais, producdes de qualidade reconhecidas internacional-
mente, além de retratos e fotos de paisagens que permitem um con-
hecimento pictérico da época para além da pintura e de outras artes
plasticas.

Com o fim do império e a instauragcao da republica houve uma re-
ducao no numero de estudios fotograficos no Rio de Janeiro e nas
demais metrépoles do pais. Alguns fotégrafos mudaram de area, o
gue mostra a importancia do estimulo a fotografia dada pela Corte.

3.3. Realidade e imaginario na fotografia

Em relagcao aos registros fotograficos da familia imperial, simbolo
da aristocracia e do poder politico nacional, a auséncia foi um traco
marcante. A falta de coroa, mantos e outros simbolos que remetem
ao imperial, a um direito dito natural de nascer para governar, serviu
para legitimar a existéncia da monarquia em uma sociedade que, a
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rigor, ndo a tinha como simbolo natural para a sua representacao. Ao
mesmo tempo, porém, ela tornou-se o simbolo da nagao.

A presenca marcante em diversas feiras e os investimentos na pro-
jecao dos seus valores e da sua auto imagem, somada ao uso de
simbolos ja incorporados pela sociedade de entdo, como a natureza
exuberante — caracteristica abordada pela literatura, por exemplo —e
alguns produtos comerciais, como o café, legitimaram a Coroa que,
com o tempo, se colocou como necessaria Nao apenas para a uniao
nacional — motivo o qual se antecipou a maioridade do Imperador —
mas também para o proprio futuro do pais.

Desse modo, o contexto historico estabeleceu relagdes triangulares
em relacgao a fotografia: o que se € de fato, o que se pretender ser g,
por fim, como se da a auto representacdo. Numa realidade mate-
rial, tem-se uma sociedade patriarcal, oligarquica e escravocrata or-
denada sob a tutela de uma Coroa portuguesa com problemas para
manter-se politicamente no poder. As pretensdes de futuro, todavia,
apontam para um pais jovem, moderno e ordenado sob os moldes
europeus.

Essas duas dimensdes coexistem nas imagens do Brasil Império. A
realidade material do regime escravocrata e da natureza exuberan-
te se manifesta sob a dética daquilo que se pretende ser. Para tanto,
apresentou-se a escravidao como um tragco da cultura nacional e a
paisagem como exotica. Por isso, tem-se a auséncia de registros que
denunciassem a violéncia do regime escravagista e, em relagdo a na-
tureza, ha a presenca do homem para dimensiona-la como grandiosa.

Tais analises, feitas a partir dos objetos de pesquisa e de leituras sobre
o contexto social e histdrico da época, apontam para a construgao
do imaginario nacional a partir da iconografia, em geral, e das foto-
grafias, em especifico. Assim, é possivel perceber como a linguagem
fotografica foi, com o tempo, criada e mobilizada na histéria.

4, Discussao

4.1. Iconografia do Poder no Brasil Império

Os Photographos da Caza Imperial cumpriram a fungao de des-
envolver a prética fotografica no pais e disseminar os interesses da
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Coroa no tocante a sua projecado politica e social. Em suma, foram
construtores de uma iconografia do poder do periodo imperial.

A sociéloga Mbnica Rugai Bastos relaciona tais projegdes com os pe-
riodos histéricos do pais. Bastos afirma que o reinado necessitou “de
uma nova maneira de representar o poder” (2008, p.42), haja vista que
a Coroa, até entdo representada por Dom Jodo, fazia jus a Portugal e
ao Brasil colénia. Tal mudanca na concepc¢ao surgiu ainda no reinado
de Dom Pedro |, que representava o pais como uma nagao grande e
prospera.

A contradigao do novo momento estava em representar, ao mesmo
tempo, a tradicdo e a modernidade. O tradicional, para justificar o po-
der transmitido pelo nascimento; a modernidade, para dimensionar
o novo periodo. Os retratos da familia imperial funcionavam como
imagens do Estado, figuravam os anseios de uma nagao que se pre-
tendia moderna, civilizada dentro dos moldes europeus, mas fixada
dos tropicos. As representagdes de Dom Pedro Il reforgam a ideia de
um monarca sério, comprometido, culto e austero.

Tal entendimento é corroborado por Mauad, para quem “a imagem
da corte era uma imagem nao somente publica, mas publicada
Nos jornais e exposi¢cdes universais, a imagem do Império ainda tin-
ha como modelo a familia imperial” (1997, p.185). As representagdes
cumpriram a fungao social de mostrar um “imperador sério, compe-
netrado, capaz de exercer de maneira condigna o poder de que fora
investido” (Bastos, 2008, p.45). Ao mesmo tempo em que Dom Pedro
Il era representado como alguém digno de exercer o poder de forma
soberana, a sua imagem o aproximava do homem comum.

Os retratos da familia imperial, como um todo, e do imperador, em
especifico, retratam pessoas sérias e cultas, comprometidas com a
ciéncia e a cultura do pais. Nesse sentido, conotavam um interesse
por valores em alta na época por remeterem a modernidade — a es-
tética e o rigor cientifico. Assim, atendeu a uma expectativa de civi-
lizado e moderno, e opds a Coroa a concepcao de uma instituicao
envelhecida e decadente — nogao ja disseminada em algumas repu-
blicas europeias € nos Estados Unidos, por exemplo.

O pesquisador Tadeu Chiarelli chama atencdo para o momen-
to histérico da chegada da fotografia no pais com a ascensao de
Dom Pedro Il ao trono, ambos no ano de 1840. No mesmo ano, Félix
Taunay, presidente da Academia Imperial de Belas Artes, demonstra
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a preocupacao em criar “[...] uma arte nacional, comprometida com
os valores da arte tradicional” (Chiarellli, 2005, p.83), atrelada a uma
perspectiva mais conservadora na qual a arte cumpre uma missao ci-
vilizatéria, trazendo uma cultura europeia para a sociedade brasileira.

Nesse contexto, o “[..] aparecimento da fotografia no Brasil coincide e
necessariamente se confundira com o Il Império que entao se iniciava
e com o projeto de arte brasileira da Academia” (Chiarelli, 2005, p.83),
Nno caso, um projeto de construgao de civilidade no Brasil a partir de
uma estética classica na qual os seus integrantes, artistas e fotégrafos,
estarao imbricados com o Estado, institucionalizando tal concepcao.

Essa relagao de proximidade entre tais profissionais, os fotografos,
e a Coroa, se explicita no montante de dinheiro gasto com fotogra-
fias e albuns da familia imperial. Segundo Mauad, entre 1848 e 1867
cerca de 14% da verba oficial, de cada ano, foi aplicada sob a rubrica
“Professores, etc. para a Familia Imperial” (1997, p.198), deste modo, “[...]
nenhuma outra familia gastou tanto com fotografia como a imperial”
(1997, p.197).

Qutro numero expressivo é a colecdo de fotografias do imperador.
Segundo a historiadora Fernanda Borges Tibau (2010), ela chegou a
mais de vinte e duas mil pegas ao longo de seu reinado. Tais imagens
cumpriram o papel de criar uma ideia coesao social e centralidade
politica em um pais de dimensdes continentais. Atuaram “[..] como
formadoras de uma imagem da monarquia e consequentemente da
nacao, tendo um papel histérico de grande relevancia” (Tibau, 2010,
p.05).

Tais numeros exprimem a intensidade da presenca dos registros fo-
tograficos na vida do imperador. Essas produg¢des influenciaram, du-
rante o segundo reinado, as representacdes da Corte brasileira para
outras nacdes, principalmente através das feiras internacionais de fo-
tografias, nas quais varios fotégrafos do pais foram premiados.

Outra dimensao desta iconografia do poder € a representagao do es-
paco geografico nas fotografias da época. Além dos retratos, as vistas
urbanas tiveram um papel central na divulgacao de um ideal de um
pais moderno e civilizado, muito embora fosse uma realidade distinta
da encontrada em grande parte do territério nacional, interiorizado e
longinquo. Cabe lembrar que a cidade do Rio de Janeiro, capital do
império, possuia problemas de urbanizacao, pois tinha corticos, fave-
las e falta de saneamento, por exemplo.
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E preciso lembrar que ao Rio de Janeiro da segunda meta-
de do século XIX estava longe de ser uma cidade ordenada
de acordo com o modelo civilizatério europeu. O recurso
ao close-up permite a ampliacdo de pequenos detalhes,
escondidos entre as imagens; o pregao dos ambulantes, o
transito dos bondes, as ruas estreitas e sinuosas, € as mora-
dias precarias, que ja ocupavam os morros temas das cro-
nicas de Bilac e alvo das picaretas demolidoras do prefeito
Pereira Passos no inicio do século XX (Mauad, 1997, p.207).

Por fim, a representacao das classes populares e de outros grupos
étnicos se dava como “[...] objetos de atencdo das casas fotograficas
para produzir o lado pitoresco da sociedade imperial” (Mauad, 1997,
p.208). Sao as imagens do burburinho urbano com negras vendendo
frutas, carrocas, bondes e lencdis estendidos, por exemplo. As pro-
ducgdes fotograficas representam a diversidade do meio urbano em
meio a construcdes erguidas em estilos europeus, todas envolvidas
por uma mata exuberante e grandiosa.

Tais imagens serviram como uma sintese de uma civilizagdao dos
tréopicos governada por monarca moderno, culto, sendo ele a figura
central para a integragao de um pais ainda jovem. Houve uma repre-
sentacao iconografica dos anseios da Coroa.

4.2. Padronizacdo e linguagem fotografica

Para analisar as obras de Revert Henrique Klumb em uma perspec-
tiva contextualizada, capaz de dimensionar as caracteristicas sociais,
histéricas e culturais, € necessario analisar as aderéncias discursivas,
ou seja, a adesao de grupos profissionais ou sociais e o préprio contex-
to cultural de tal producdo. Posteriormente, deve-se averiguar qual foi
o contrato de comunicacao estabelecido, além dos dados externos e
internos da obra. Assim, é possivel identificar o ethos assumido pelos
autores.

Maria Luiza Marcilio, pesquisadora e autora do prefacio do livro O
Olhar Europeu, faz uma critica contundente sobre a presenca de eu-
ropeus na construcao da representagao iconografica da sociedade
brasileira. Para Marcilio (2002, p.10), “[...] nds brasileiros ndo fomos au-
tores da nossa propria imagem, pois a iconografia aqui reunida revela
bem mais a visao e o imaginario que o europeu quis fixar de nosso
pais”.
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Tal percepcao é corroborara pelos historiadores Kossoy e Carneiro,
para ambos, no contexto da época, a abertura do pais no inicio do sé-
culo XIX leva a uma “redescoberta” do Brasil por parte dos europeus,
uma sociedade até entao exclusiva ao colonizador portugués. Este in-
teresse pela sociedade desenvolvida nos trépicos dentro de moldes
europeus se materializava também por meio da fotografia. “Nesse
sentido, a iconografia teve papel fundamental enquanto veiculo de
difusdo da imagem do outro, apresentada como novidade” (Kossoy
& Carneiro, 2002, p.19).

O contexto cultural de producao delimita as condi¢cdes e os pressu-
postos de representacao dos diferentes segmentos sociais. A pratica
fotografica foi influenciada por um viés positivista, por uma crenga de
captagao do real na cena fotografica, em uma sociedade ainda peri-
férica no contexto global, dependente de tecnologia e aprimoramen-
to em paises europeus e foi realizada em uma sociedade de classes
com grande desigualdade.

Os codigos de representagcao foram socialmente assimilados na
medida em que houve uma aderéncia maior a eles, criando identi-
dades. Como observa Koutsoukos (2013) em seu livro, houve uma pa-
dronizacao nas representacdes de si e dos outros. Os mais modestos
baseavam-se nas representacdes de pessoas da corte ou de celebri-
dades, assim, podiam sentir-se mais seguros diante da cAmera para
possuirem a propria forma de imagem.

O proéprio processo de se criar fotografias, a divulgacao através de jor-
nais — que divulgavam quais pessoas ilustres tinham sido fotografa-
das naquele estudio — os albuns nas salas de espera, que permitiam
o cliente ter a sensacao de um repertorio de representacdes, arquite-
tavam o contrato de comunicagao estabelecido. A representacao de
pessoas da Corte ou famosas da época criavam padrdes de represen-
tagao que deviam ser seguidos pelos demais.

Outro aspecto relevante a ser considerado neste contrato comuni-
cacional sao as formas de representacao padronizadas pelos pro-
fissionais da época. Primeiro, funcionavam como uma assinatura
do fotografo. A presencga constante de determinado objeto ou pose
permitia que o estudio fosse reconhecido pelos seus pares e clientes.
Segundo, a propria existéncia das exposicdes locais, nacionais ou in-
ternacionais que eram:
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[.] os meios que muitos fotégrafos, fabricantes e estudiosos
da técnica fotografica tinham para mostrar ao vivo, a um
publico maior e diverso, 0os Nnovos equipamentos, processos,
materiais, € até mesmo os novos modismos, além dos re-
sultados de seus trabalhos (Koutsoukos, 2013, p. 62).

Houve um movimento dicotdmico na criagcao desta identidade que
se deutanto pela igualdade como pela diferenca.

5. Consideracodes Finais

O presente artigo trouxe a luz argumentos acerca tanto da produgao
fotografica de Revert Henrique Klumb como do contexto histdrico e
social da época. Tais ponderacdes sdo necessarias para que se consi-
ga refletir sobre a linguagem fotografica e como ela foi mobilizada na
construgao de uma iconografia do poder no Brasil oitocentista.

As escolhas metodoldgicas foram feitas com o intuito de mel-
hor compreender quais valores eram predominantes na sociedade
brasileira oitocentista e quais significados certos objetos, poses e ce-
nas podiam gerar. Mais ainda, pretendeu-se analisar qual a relagao
entre as aspiracdes da Coroa e a sua capacidade de se auto represen-
tar e representar a sociedade na qual ela estava inserida.

Para tanto, o presente artigo citou o caminho metodoldgico perco-
rrido para o desenvolvimento da dissertacao, além de sintetiza-lo em
relacdo as consideragdes finais obtidas. A partir disso, foi possivel fazer
uma reflexao sobre a produgao de Klumb o contexto histérico da épo-
ca. Fez-se um levantamento bibliografico sobre a situagao da foto-
grafia na época, como a pratica se desenvolveu ao longo da histdria,
quais coédigos de representacao ela incorporou, bem como se deu a
popularizagao do comércio da imagem. Além disso, o arcabougo teo-
rico utilizado vaticina duas dimensdes coexistentes na imagem foto-
grafica, a denotagao e a conotacgdo, que se articulam e preenchem
uma estrutura ausente, definicao dado por Umberto Eco (2007), que
remete a um arquétipo pronto para ser conotado dentro de determi-
nado contexto sécio, histoérico e cultural.

Nesse sentido, os significados sao histoéricos, pois constituem-se a
partir do contexto e, em outro momento, arquitetam a prdpria his-
téria ao se imbricar numa complexa rede social de significacao, pro-
jecdes de ideais e universalizagao dos cédigos.
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Desse modo, a dimensao visivel dos registros fotograficos serve co-
mo suporte para as conotacgdes dadas. A sua denotagdo funciona
como uma estrutura preenchida no decorrer da histéria, captando
os simbolos e significados ao seu redor, construindo-os, ao mesmo
tempo. Salienta-se, ainda, a importancia histérica Revert Henrique
Klumlb, visto que ele esteve proximo ao centro do poder da época e
gue atuou em consonancia com os anseios da Coroa.

Assim, com registros fotograficos de temas diversos e aparentemen-
te desconexos — que vao de paisagens a membros da familia impe-
rial - Klumb colaborou na estruturacao de uma iconografia do poder.
A sua produgdo nao apresenta unidade tematica, tao pouco se deu
em um curto periodo de tempo, o que resultou em uma variedade
de técnicas e tecnologias empregadas, porém, em comum, possuem
o discurso. Tais retratos e fotografias legitimaram o exercicio do po-
der por parte de Dom Pedro Il e ecoaram o discurso oficial: o Brasil
€ um pais jovem, em formacao, que apresenta o exotismo das po-
pulacdes amerindias e negras, mas dentro de um ideal de civilizagdao
europeu, no qual a cultura e a modernidade sdo os propulsores de
desenvolvimento.

Percebe-se, entao, que a histéria da fotografia, mais do que a historia
de uma técnica, de uma pratica ou de uma tecnologia, €, também, a
histéria de um pais, de uma linguagem e da formagao de um imagi-
nario social.

Primera revista digital
en Iberoamérica
especializada en Comunicologia

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 94



Bibliografia
Bastos, M. R. (2008). Retratos do Poder Imperial no Brasil. FACOM.

Barthes, R. (1980). A Cémara Clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira.

Barthes, R.(1990). A Mensagem Fotografica. O dbvio e o obtuso. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira.

Barthes, R. Mitologias. (2001). Rio de Janeiro: Bertrand Brasil.

Braga, J. L. (2011). A pratica de Pesquisa emn Comunicagdo: abordagem
metodoldgica como tomada de decisao. Revista da Associacao
Nacional de Pés-graduagdo em Comunicagdo.

Castro, D. R. de. (2013). Photographos da Casa Imperial: A Nobreza na
Fotografia no Brasildo Século XIX. IV Encontro Nacional de
Estudos da Imagem. | Encontro Internacional de Estudos da
Imagem, 823-843. Recuperado de: https:/Mww.researchgate.
net/publication/331936456_Photographos_da_Casa_Imperial_A_
Nobreza_da_Fotografia_no_Brasil_do_Seculo_XIX.

Chiarelli, T. Histéria da arte/histéria da fotografia no Brasil- século XIX:
algumas consideracdes. ARS. Recuperado de: http:/Mww.scielo.br/
scielo.php?script=sci_arttext&pid=51678-53202005000200006>

Dubois, P. (1998). O Ato Fotogrdfico e Outros Ensaios. Campinas: Editora
Papirus.

Eco, U. (1995). Os Limites da Interpretagdo. Sao Paulo: Editora Perspectiva.
Eco, U. (2007). A estrutura ausente. Sao Paulo: Editora Perspectiva.

Hall, S. (2015). A identidade cultural na poés-modernidade. Rio de Janeiro:
Editora Lamparina.

Hall, S. (2016). Cultura e Representacdo. Rio de Janeiro: Editora Apicuri e
Editora PUC.

Mauad, A. M. (1997). Imagem e Auto-imagem do Segundo Reinado. En: L.
Alencastro (Ed.), Histéria da Vida Privada no Brasil 02 (pp.181-232).
Sao Paulo: Companhia das Letras.

Mauad, A. M. (2010) Pratica Fotografica e a experiéncia Histdrica- um
balango de Tendéncias e Posi¢des em Debate. Revista do
Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo e Linguagens.
Recuperado de: https:/Mmwww.academia.edu/9549169/
ProsC3%Altica_fotogreC3%Alfica_e_a_experinC3%AANCia_
hist%C3%B3rica_um_balan%C3%A70_de_tend%C3%AAncias_e_
POosi%CINA7%C3%B5es_em_debate.

Salked, R. (2014). Como Ler uma Fotografia. Sdo Paulo: Editora Gili.

Tibau, F. B. A. (2010). A Mem¢ria Privada no Espaco Publico: as colecdes de
fotografia dafamilia imperial brasileira. XIV Encontro Regional da
ANPUH-Rio, Mem©oria ePatriménio.

Razo’nD Primera revi:st'a digital
yPaIabra en Iberoamérica

especializada en Comunicologia

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 95



Razo

YPa

a

bra

Klumb, R. H. (1872). Doze horas em diligencia: guia do viajante de Petropolis
a Juiz de Fora.

Koutsoukos, S. S. M. (2013). Negros no Estudio do Fotografo. Campinas:
Editora Unicamp.

Kossoy, B. (2002). Diciondrio historico-fotogrdfico brasileiro: fotdgrafos
e oficio da fotografia no Brasil (1833-1910). Sao Paulo: Instituto
Moreira Salles.

Kossoy, B. (2009). Realidades e Ficgbes na Trama Fotogrdfica. Sao Paulo:
Atelié Editorial.

Kossoy, B., & Carneiro, M. L. T. (2002). O Olhar Europeu: O negro na
iconografia brasileira do século XIX. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo.

Zenha, C. (2004) O Negdcio das “Vistas do Rio de Janeiro”: Imagens da
Cidade Imperial e da Escravidao. Estudos Historicos, 23-50.

en Iberoamérica Catolica del Ecuador
especializada en Comunicologia \m’

Primera revista digital é'é Pontificia Universidad

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n° 106, septiembre-diciembre 2019 96



