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ABSTRACT

The article presents a study of the photographic portraits taken in Brazilian
studios in the second half of the 19th century, especially from the creation of the
“cartes de visite”, whose focus are enslaved people. The main objective is to
understand the forms of representation and self-representation of the historical
narrative, as well as the visual culture and the social circle of the images. The
methodology adopted is image analysis, based on the concepts developed in the
bibliography, such as the Appeased Violence of Mariana Muaze (2017).
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Este artigo apresenta um estudo dos retratos fotograficos realizados em
estudios brasileiros na segunda metade do século XIX, sobretudo a partir da
criacdo das “cartes de visite”, onde o foco das imagens sao os escravizados. Entre
os objetivos estao compreender as formas de representacao e autorrepresentagao
da narrativa, a cultura visual e os ciclos sociais da imagem. Como metodologia foi
adotada a analise imagética, partindo de conceitos desenvolvidos na bibliografia,
como a Violéncia Apaziguada de Mariana Muaze (2017).
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Introducao

O século XIX foi palco de diversos acontecimentos que transformaram a
sociedade. Entre eles estd, intrinseca aos preceitos da modernidade, a invengao e a
disseminagao da fotografia a partir do final da década 1830. Neste contexto, a
fotografia foi simbolo de distin¢ao social e da vontade de individualidade dos
sujeitos propiciada pelas novas configuragdes demandadas pelo modelo
capitalista de producao (Muaze 2008). Pela primeira vez na Histdria, era possivel
cristalizar no tempo a propria imagem e construir sua propria memoria para a
posteridade sem recorrer a pinturas.

No Brasil, a difusao da fotografia assumiu singularidades e atingiu novos
segmentos da populacao (Leite, 2011). Foram duas modalidades as mais
popularizadas: os retratos, sobretudo no formato de “cartes de visite”, e as vistas
ou paisagens'. Neste artigo, serao analisados retratos da populacao escravizada
brasileira da segunda metade do século XIX, tendo por objetivo compreender as
formas de construcao imagética, a ideologia da criagao, os diversos ciclos sociais
das imagens, e a autorepresentagao por parte dos personagens>.

A partir da metade dos oitocentos, houve a criagao das “cartes de visite”
pelo francés André Disdéri. Eram fotografias com em média 5 x 9 centimetros,
realizadas em série nos ateliés. Essa novidade explicita a vontade de projecao
pessoal, ao passo que o resultado final ¢ um montante de fotografias idénticas, e
permite acondicionar as imagens nos albuns fotograficos, presentear amigos e
tamiliares, e, sobretudo para o caso de fotografias de typos e costumes, imagens em
que perfis populares como escravizados e indigenas perdem a condicao de
clientela e servem como representagoes do exdtico, provocando a venda das
imagens e a vasta circulagdo como souvenir e lembrangas das terras e culturas
brasileiras, além de algumas fundamentarem pesquisas e teorias etnograficas. A
fotografia foi, é certo, um grande mercado.

! Vistas e paisagens eram séries fotograficas de obras publicas, encomendadas para divulgacéo.
Muitas vezes eram usadas em feiras internacionais para divulgacdo do mercado brasileiro em
determinado género, como o caso marcante das fotografias do Vale do Paraiba realizadas por Marc
Ferrez para a propaganda da producao cafeeira da regiao.

2 Todos os acervos iconograficos consultados para este trabalho sdo digitais, ao passo que a
pesquisa foi feita no momento de isolamento social decorrente da pandemia de Covid-19. Entre os
principais acervos esta a Brasiliana Fotografica, um repositdrio voltado a preservagao digital que
retine diversos acervos fotograficos nacionais e internacionais, como o Instituto Moreira Salles
(IMS) e o Museu Histérico Nacional (MHN), e também a Enciclopédia Itat Cultural de Arte e
Cultura Brasileira, um portal que retine valiosas informagdes de diversos campos de producao
brasileiros. Ademais, outras importantes fotografias foram localizadas na bibliografia digital
consultada.
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O pioneirismo de estudos referentes as imagens concentrava-se na
producao da imagem e do lucro, condicionando as figuras cativas a uma
representacao de coisificagio humana, como um mero objeto moldando-se ao
consumo e a produgao dos brancos (Leite, 2011). Todavia, o embasamento tedrico
para este trabalho concentra-se na recuperacao do circuito social das imagens, e
concebe os africanos e afrodescendentes dos retratos oitocentistas, embora
mediados pelo fotografo e diversos simbolos da imagem, como possuidores de
representagoes proprias e conscientes, constituidores de sua auto-imagem e
resistentes a escravidao em voga.

Lembrancas de minha terra: fotografias de typos e costumes

A busca pela produgao de uma imagem propria foi um dos motivos do
sucesso da novidade. O mais interessante nessa edificacdo de memdria singular é
que ela ndo precisava ser intrinsecamente verdadeira. Os estudios fotograficos
possuiam em sua estrutura um saldo de espera (onde estavam exibidos retratos ja
feitos para inspira¢ao dos que esperam) e uma sala de poses, onde acontecia o click
e a negociacao entre o fotografado e o fotografo, ou seja, onde se decidia o que se
queria representar (Koutsoukos 2006, 55).

Foi com a fotografia no formato de carte de visite que se tornou possivel uma
difusdo em larga escala das imagens produzidas em estadios. De acordo com Ana
Maria Mauad, ao mesmo tempo em que serviu como elemento de distin¢ao social,
o retrato fotografico democratizou a imagem, antes restrita aos elementos da
pintura, ao passo que proporcionou uma queda no preco de sua produgao,
alcancando outros setores da populagao para além dos mais ricos, produzindo
alteridades e novos ciclos sociais, como no caso de escravos e ex-escravos (Mauad
2000, 87). Contudo, posta a prova a democratizagao imagética, percebeu-se um
grande desequilibrio na quantidade de fotografias de pessoas brancas e pessoas
negras no Brasil oitocentista, nao a toa. Segundo Muaze (Muaze 2008), a fotografia
continuou funcionando mediante regras das elites sociais, ou seja, em posses de
familias que detinham capital para investir e consumir bens simbdlicos: “Logo, a
clientela freqiientadora dos estudios fotograficos era formada tanto por
proprietdrios de terras quanto por familias abastadas e de classe média que
habitavam os centros urbanos.” (Muaze 2008, 150).

Havia, em menor escala, libertos, escravos domésticos ou descendentes de
escravos que frequentavam os estudios fotograficos enquanto clientes. Segundo
Mariana Muaze, essas fotografias eram pagas pelos proprios ou, até mesmo,
custeadas pelas familias da classe senhorial a qual os escravizados pertenciam
(Muaze 2017). A circulagdo dessas fotografias, entretanto, ficava restrita ao
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ambiente privado, podendo ser acondicionadas nos albuns familiares e, no caso
da série de cartodes de visita, ficar algum exemplar em posse dos escravos.

Seguramente, este nao € o caso das fotografias dos typos e costumes. Este tipo
de retrato foi o mais comum neste periodo no Brasil. Neles, os escravos e libertos
eram retratados como tipos humanos, exaltando o exotismo cultural e focando na
alteridade humana (Muaze, 2017). Vejamos o seguinte retrato:

4O Linwens

Figura 01: Escrava de ganho vendedora acompanhada de crianga. Christiano Junior, Rio
de Janeiro, 1864 - 1865. Fonte: Museu Historico Nacional (MHN)

Esta imagem foi produzida pelo fotégrafo Christiano Junior na cidade do
Rio de Janeiro provavelmente em algum momento entre os anos 1864 e 1865. O
fotografo portugués nasceu em 1843 e seu primeiro atelié no Brasil situou-se em
Alagoas, no ano de 1862, partindo para a capital carioca no ano seguinte (Custddio
2015, 38). Além dele, foram muitos os fotdgrafos que se dedicaram a produgao
deste género. De acordo com Muaze, somente a Cidade Maravilhosa® concentrou
cerca de 120 profissionais da fotografia, alguns deles acumulando as fung¢oes de
pintor e retratista, entre as décadas de 1840 e 1900. Sobre isso, Mauad indica que
muitos dos fotdgrafos estrangeiros buscaram se estabelecer no Brasil para desviar
da concorréncia em seus paises (Mauad 2000, 87). Entre os mais conhecidos estao
Marc Ferrez, Alberto Henschel, Joao Goston, Revert H. Klumb, Georges Leuzinger,
Rodolpho Lindemann, Felipe Augusto Fidanza e Augusto Stahl (Koutsoukos
2006).

3 Referéncia a cidade do Rio de Janeiro. Cidade Maravilhosa é o hino da cidade, composto por
André Filho por para o Carnaval de 1935.
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E possivel assimilar que a construgao imagética e simbdlica teve inspiragao
no mercado de ganho que havia na capital carioca, uma vez que entre os elementos
da imagem estdo cestos com legumes em acompanhamento a uma mulher que, ao
que tudo indica, estd em condigao escrava, e a um menino simulando a compra.
Segundo Leite, muitos dos retratos produzidos no Brasil e, principalmente, os
produzidos por Christiano Junior, espelhavam as ruas e representavam atividades
realizadas por escravizados (Leite 2011). Essa caracteristica € indissociavel com a
realidade brasileira do momento, sobretudo do mercado de ganho no Rio de
Janeiro:

A época em que as fotografias sdo produzidas, a populagdo de negros escravos que
trabalham nas ruas da cidade é de 55.000 pessoas, 1/3 do total da populagao da
capital, sendo que, em alguns momentos do século XIX, chegou a ser metade da
populagao total (Leite 2011, 33).

Ao lado das cestas de legumes estda uma mulher de pele negra, em sua
cabeca uma espécie de turbante, trangado de tal maneira que Custodio classifica
como um dos elementos distintivos da escravidao: o torco (Custddio 2015). Sob sua
perna direita, quase como num detalhe microscopico, mas fundamental na
narrativa harmonica do quadro, estd um lengo estampado, que poderia ser um
pano da Costa, retornando suas raizes africanas. Além disso, em seu rosto,
percebemos a presenca de cicatrizes que também remetem a etnia da protagonista.
Seu traje é um vestido com tecido estampado, beirando o quadriculado e que,
embora aparente estar ajustado a seu corpo, ndo apresenta marcas de uso como
rasgos, manchas ou sujeitas, trazendo a tona a possibilidade de ser uma roupa
emprestada do estudio fotografico. O vestido, arrastando no chao e engomando-
se em si mesmo no volume da saia, mas ainda assim, como se todos os demais
elementos nao fossem suficientes para entregar sua condi¢ao escrava, estava ali
presente o trago mais certeiro e intransponivel da escravidao: seus pés descalgos.
Quer dizer, mesmo que o montante de tecido de sua vestimenta fosse suficiente
para cobrir seus pés, foi preciso deixar, nem que seja a ponta dos dedos do pé, a
mostra. Em minha interpretacao, foi solicitado a modelo que levasse suas pernas
um pouco mais a frente, ou levantasse sua saia, para que finalmente essa
caracteristica ficasse visivel, identificavel sobretudo ao olhar estrangeiro.

Sao diversos os simbolos presentes na imagem que sao feitos para a
admiracao do outro. As escarificacoes fazem mencao indireta a sua etnia africana,
mais especificamente da Africa Ocidental, e eram elementos curiosos aos
estrangeiros consumidores desta categoria de imagem (Custodio 2015). O mesmo
acontecia com sua indumentdria e com os pés descalgos, que além de serem
elemento distintivo da condigao social do retratado, serviam para a identificacao
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imediata da condicao cativa. As fotografias dos typos pretos fomentaram o mercado
de imagem estrangeiro, ao passo que entregavam de maos beijadas o que o publico
exterior desejava ver a respeito de paises distantes e até pouco tempo intocados:
exotismo e fetichismo (Muaze 2017). O exdtico, neste momento, era tudo aquilo
que fosse estranho, de alguma maneira, a cultura ocidental (Koutsoukos 2006, 106-

107). Em suma, nada mais era do que um retrato do negro para o branco (Mauad
2000).

E claro que os profissionais do meio fotografico viram no tema do “exdtico” um
objeto de exploragao comercial de retorno facil, certo e rapido. Porém, as
mensagens passadas deveriam ser facilmente entendidas. Via de regra, nas cenas
de estadio, trataram os fotografos de colocar a referida ordem nas composigoes,
nas quais deixaram de fora o “burburinho” das cidades, do comércio, da
movimentacao das ruas, e nas quais escolhiam com cuidado o que iam registrar,
fazendo uso de signos, muitos dos quais podiam ser decodificados pelos que
vissem os cartoes (Koutsoukos 2006, 108).

Os ciclos sociais das fotografias oitocentistas eram diversos. Elas eram
vendidas tanto no comércio local, como nos préprios ateliés ou livrarias, quanto
no exterior em maior escala através do entdo novo nicho de mercado no formato
de fotos souvenires (Muaze 2017, 38). Algumas dessas imagens foram (re)inseridas
em novos ciclos na virada do século XX ao circularem no suporte de cartoes
postais, que também atenderam ao consumo de massas (Schveitzer 2016). Muitos
retratos contribuiram para pesquisas cientificas na virada do século XIX, que
buscavam o levantamento de dados para suporte em teorias racistas (Koutsoukos
2006) . Sobre isso, Koutsoukos afirma: “As imagens colecionadas eram
“entretenimento”, mas também ajudavam a (re)afirmar o sentimento intimo de
superioridade dos consumidores.” (Koutsoukos 2006, 103). Na atualidade, essas
cenas sao reexibidas em livros de fotografias, trabalhos de pesquisa como esse, e
materiais didaticos, por isso a importancia da cautela para criar e (re) inserir tais
imagens em novos circuitos.

Ao mesmo tempo que essas fotografias se constituiram como uma espécie
de lembrangas dos trdpicos, elas fomentam o imagindrio ja incrustado nas
sociedades ocidentais referente as populagoes e costumes brasileiros, herdado dos
relatos de viajantes (Leite, 2011). Todavia, o imagindrio nao foi a unica coisa
lograda das fontes historicas dos turistas: as poses e elementos imagéticos dos
typos pretos tiveram inspirac¢ao nas ilustragoes dos estrangeiros (Koutsoukos 2006).

Em se tratando da fotografia de retrato do Brasil oitocentista, o principal
fundamento era a pose (Muaze 2008). Todos os ornamentos compunham a
encenagao da determinada cena que se pretendia imortalizar. Ainda em se
tratando da fotografia 01, ha uma coisa a se analisar: o olhar da personagem.
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Mesmo que o menino esteja a encarando, ela nao olha para ele. Sua cabeca esta
levemente de perfil, mas nao condizente com a posi¢ao de seus olhos. Ela observa
de canto de olho o que esta se passando no lado do oponente. O fotografado que
estivesse nessa condi¢ao, embora provavelmente cumprisse ordens do fotdgrafo
no que se refere a pose, nao conseguia se despir de sua realidade social e de sua
personalidade no momento do registro histérico (Muaze 2017).

Neste caso, seu olhar retornado, sua expressao facial, sua postura, indicam
um estranhamento quanto ao ambiente? Esta teria sido sua primeira vez (ou talvez
Unica) em um atelié fotografico? Trabalharia ela como modelo de escrava para os
fotografos em troca de alguma quantia (Koutsoukos 2006)? Ou teria sido
conduzida ao estudio pela familia senhorial? Como teria sido a negociagao da
composicao do quadro com o profissional? Muitas dessas indagagoes ficam para a
imaginagdo, pois poucos eram os escravizados dos typos humanos que tinham
algum registro de individualidade; o que importava, na verdade, era a
comercializa¢do da imagem em que estao presentes caracteristicas generalizadas
da populagao africana e afrodescendente no Brasil que, contrariamente, era
diversa e permutavel a partir de contatos sociais. Este tipo documental permite, na
verdade, o estudo de relagdes sociais amplas, como relacdes de trabalho e
hierarquia contemporaneas aos retratos. Bem como afirma Muaze, a imagem
revela o suporte das relagdes sociais que estabelece (Muaze 2017, 36).

.. “/(.r_”. 22
E. = E

Figura 02: Retrato de rapaz e menino jogando capoeira. Fotografia de Christiano
Junior. Rio de Janeiro, 1865.4

*Aparece em: KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. No estadio do fotgrafo: representacao e
auto-representagao de negros livres, forros e escravos no brasil da segunda metade do século xix.
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Ainda na insisténcia das narrativas exoticas estao os “cartes de visite” que
capturam os negros em situagdes de ritos e passagens tradicionais (Koutsoukos
2006). Este € o caso da fotografia 02, similarmente produzida por Christiano Janior,
datada de 1865. Nela estao presentes dois meninos de pouca idade, o da esquerda
provavelmente beirando entre a adolescéncia e a fase adulta, enquanto o da direita,
embora de meio perfil, é visivelmente menor em tamanho e em idade:
declaradamente uma crianca. E importante ressaltar que os dois retratos presentes
neste trabalho evidenciam que o mercado de imagens souvenires ndo tinha restri¢ao
de idade no que tange a representacao cativa, ao passo que utiliza da ldgica
mercadologica para retratar todas as fases da vida, desde a infancia a velhice.

Os rapazes estao reproduzindo o jogo da capoeira, uma danga simbolo de
resisténcia e cultura afro-brasileira. Contudo, nesse momento da Historia, o que
importava era o carater de diferenciacao cultural que a danga tradicional
evidenciava aos olhos do estrangeiro, em outras palavras, o lado excéntrico ou
exdtico da populagao escravizada. O cenario liso e sem elementos adicionais faz
ressaltar ainda mais a pose congelada e as roupas tradicionais. Ja os pés estao
descal¢os por um duplo motivo: a0 mesmo tempo em que sao essenciais na
capoeira, estao simbolizando o que os difere enquanto classe, a escravidao. A
composicao destes cartoes de visita além de visar o comércio com o publico
estrangeiro, estava também em consonancia com padroes estéticos ditados por ele,
sobretudo vindo de europeus (Mauad 2000, 87-89). Estes padrdes, por sua vez,
impulsionam uma nova modalidade de consumo no bojo da sociedade moderna
em ascensao: o turismo (Muaze 2017, 38). Essa caracteristica mercadologica pode
ser exemplificada com anuncios de servicos fotograficos publicados em outros
idiomas, como o inglés:

Com essa propaganda veiculada em inglés, tinha a dupla inten¢do de atrair
compradores estrangeiros, principais interessados nas fotografias de vistas e
paisagens do Rio de Janeiro, mas também a classe senhorial da Corte e das
provincias que quisesse registrar suas casas, palacetes, fazendas e outros lugares
de memoria (Muaze 2017, 39).

Embora os retratos deixem claro que existe uma diferenciacao fulcral em
comparagao as imagens de vistas, elas possuem similaridades entre si. Os cartoes
souvenires sao produzidos no mesmo recorte temporal em que se produziam vistas,
registros de fazendas e produgdes brasileiras, como é o caso da larga producao
cafeeira do Vale do Paraiba. Ambos suportes estao vinculados ao discurso e a

2006. 382 f. Tese (Doutorado) - Curso de Multimeios, Instituto de Artes, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2006.
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vontade da classe dominante do Império (Muaze 2017). De acordo com Muaze, a
partir dessas imagens se buscava, além de um vasto agenciamento e a divulgacao
dos bens brasileiros, manter tudo no lugar em que estava preservando,
principalmente, a hierarquia senhores-escravos e o proprio beneficio da
escravidao (Muaze 2017, 51).

A sutileza dos retratos é justamente o que materializa esta estratégia. Todas
as imagens de escravizados concebem um ambiente sem conflitos sociais, sem
marcas de violéncias ou métodos repressivos. E, portanto, uma construcio de uma
realidade que nao condizia com a vivéncia cotidiana dessas pessoas. De acordo
com Muaze, essa caracteristica simboliza a violéncia apaziguada: “[...] no discurso
visual produzido, camuflava as marcas da violéncia, da sujei¢ado do homem pelo
homem, condi¢des de existéncia do proprio sistema escravista.” (Muaze 2017, 43).

E consequéncia dessa edificacdo da narrativa a representacao da escravidao
no Brasil como civilizada (Koutsoukos 2006) para a exibi¢ao no exterior, tudo isso
em um contexto de uma Corte que se pretendia moderna e civilizada, mas
contrariamente aos preceitos da modernidade, mantinha a producao em grandes
unidades utilizando, em larga escala, mao de obra escrava. Dale Tomich
desenvolveu o conceito de Sequnda Escravidio para classificar a reestruturagao do
mercado mundial no século XIX a partir da abolicio da escravidao na Gra-
Bretanha. Paradoxalmente, ao passo em que a Inglaterra extinguiu a mao de obra
escrava em seu territdrio, estimulou a expansao e intensificagao da escravidao fora
dele, como no Brasil, Cuba e Estados Unidos, por exemplo (Tomich 2011, 86-87).
Um dos produtos brasileiros mais exportados do inicio ao fim do século XIX foi o
café, que se transformou em um artigo de consumo em massa: “Entre 1837 e 1878,
as exportagoes anuais brasileiras aumentaram drasticamente, de um milhao para
quatro milhdes de sacas, e em 1881 o café representava mais de 60% das
exportagoes do pais por valor.” (Tomich 2011, 93-94).

Ao passo que o trabalho escravo se intensificava no Brasil, os debates acerca
da abolicdo se acentuavam. Alonso indica que o movimento antiescravista é
simultaneo ao inicio dos anos 1850, as vésperas da lei Eusébio de Queiros, e que a
a existéncia de associagOes antiescravistas e manifestacdes coletivas contra a
escravidao pipocaram a partir da segunda metade da década de 1860, precedentes
a Lei do Ventre Livre (Alonso 2014, 117). De acordo com Muaze, o marco das
fotografias de producoes brasileiras e escravizados em estudios ¢ de um periodo
transicional, onde a escravidao ainda era uma instituicao, mas todos sabiam,
inclusive donos de escravos, que a escravidao iria ter algum tipo de encerramento
no futuro; assim, se pretendia eternizar um tempo e servi¢o glorioso, de uma
maneira que a representasse romantizada pretendendo-se perenizar a exploracao
por quanto tempo mais se conseguisse (Muaze 2017). Em outras palavras, se queria
mostrar que a escravidao nao era algo assim tao ruim no Brasil. Por esse motivo a
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extrema raridade de registros que colocam estes homens e mulheres em situagoes
violentas (Koutsoukos 2006, 108).

As amas de leite nos estudios

Diferentemente das fotografias de typos, onde escravizados de ganho
poderiam ou nao serem levados ao estudio, existindo a possibilidade de alguns
serem escravizados que prestavam servigos como modelos e recebiam valores em
dinheiro para tal, as amas de leite pertenciam a categoria fotos de escravos domésticos,
e eram levadas ou enviadas aos ateliés fotograficos por seus senhores (Koutsoukos
2005).

Fotografias de escravos domésticos também pertenciam a um ciclo social
distinto. Elas representavam o ambiente privado da familia senhorial, e
igualmente circulavam por este ambiente; os grupos que pagavam pelos ensaios
tinham as fotografias tanto expostas em quadros sobre seus moveis, quanto nos
albuns da familia, podendo ainda serem oferecidas, muitas vezes com dedicatoria,
aos amigos e parentes (Koutsoukos 2005, 2). E provavel que algum exemplar da
carte de visite ficasse junto a ama de leite ou ama Seca, porém, seus retratos eram
pouco numerosos em comparagao a abundancia de retratos da parentela, e quando
colados nos albuns, sua aparigao era secunddria: “No caso das fotos de escravos
domeésticos, estas apareciam apos o desfile dos personagens da familia, apos os
retratos das fases da vida de cada personagem, apds as fotos que mostravam o
crescimento das criancgas, apoOs os ritos de passagem, as fotos de viagens, etc.”
(Koutsoukos 2006, 99). De acordo com Muaze, foi justamente essa crescente moda
do colecionismo, ou seja, o acumulo de diferentes fotografias em albuns e uma
busca pela memoria familiar, que fez aumentar a producao e o consumo de
fotografias (Muaze 2008).

Da mesma maneira que os retratos de typos humanos seguiam tendéncias
europeias e dos suportes ja existentes, como a pintura, as fotos de amas de leite se
materializaram em claras inspiragoes da arte Ocidental, sobretudo nas
representacoes das Madonas® no que tange a imagens da mae com o filho. Esse
atributo pode ser observado na construgao da mise-en-scéne da seguinte imagem:

> Representagdes artisticas de cunho religioso cristao da Virgem Maria, mae de Jesus.
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Fotografia de Joao Ferreira Villela, Recife, 1860.
Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira®.

E bastante provavel que os senhores estivessem presentes na composicao
da pose e no momento do click, ao passo que possuiam interesses com a construgao
daimagem. Koutsoukos indica que a vontade dos senhores para com esses retratos
poderia ser desde um agrado a ama que estava criando seu filho (e neste caso, o
retrato junto a crianca poderia ser a tnica foto de toda a vida da escravizada,
demonstrando também uma posicao privilegiada perante outros escravos da
mesma casa (Koutsoukos 2005, 4)), ou uma espécie de agradecimento por seus
servicos, até o desejo intrinseco de retratar apenas a crianga que nao sossegava sem
a presenca da ama (Koutsoukos 2005, 1-2). O certo é que, neste momento, possuir
escravos era sindnimo de uma elevada classe social e, se chegasse ao ponto de
precisar retrata-los, era bom que o fizesse também sinalizando outras riquezas,
como roupas e joias.

A ama Monica €, neste caso, o simbolo dessa associacao luxuosa de sua
familia. Suas vestes chiques, simultaneas ao padrao estético da elite, entregam que
ela estava usando roupas e joias emprestadas, ou pelo estudio fotografico, ou pela
prépria mae do menino Augusto. E um vestido de pouco decote, mas volumoso
em sua saia, atingindo o solo. Sobre ela, um lengo sem estampas, mas de um tecido
claramente sofisticado. Em seu busto um colar de pingente e em seus dedos anéis.
Com certeza, essa nao era a vestimenta que Monica usava no ambito privado com

6 S3o Paulo: Itau Cultural, 2021. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral9781/augusto-gomes-leal-com-a-ama-de-leite-monica.
Acesso em: 29 de agosto de 2021. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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seus donos. Seus pés, desta vez, ndo aparecem, mas a crianga branca agarrada em
seu braco direito deixa claro sua condicao de cativeiro.

O menino Augusto, do mesmo modo, posa para o retrato em trajes formais,
mas dessa vez, a roupa tem grandes chances de ser dele, e de ser usada em
diferentes ocasides. O modo como ele se posiciona ao lado da ama, quase como em
um abrago, transmite uma relacao de muita proximidade entre os dois sujeitos da
imagem. Embora a ama pudesse de fato ter um afeto verdadeiro pelos bebés que
cria (Koutsoukos 2005, 1-2), essa conexao entre os retratados esconde o lado
violento de separacao com seu filho biologico. O menino, beirando a segunda
infancia’, revela que Monica teria um filho da mesma idade. Onde estaria ele?

Para que a ama pudesse se dedicar exclusivamente ao bebé branco, o seu filho
natural poderia ter sido separado dela ao nascer, quando teria sido entregue num
asilo de orfaos, ou vendido (nesse caso, antes da proibigao, em 1871, pela Lei do
ventre livre, da venda de um filho menor de 12 anos sem a méae), ou mandado criar
longe, ou, ainda, podia ter morrido ao nascer, ou logo depois (nessa ultima
hipotese, muitas vezes o dbito se devia a supressao da alimentagao apropriada; no
caso, o leite da mae dele).Aquela era uma histéria que ndo era contada, mas que
era adivinhada (Koutsoukos 2005, 4).

Enquanto individuos das elites podiam escolher sua auto-representacao e
0s objetos que comporiam a imagem, as amas restava aceitar o que sua familia
desejasse. E fundamental pensar que retratos familiares, bem como sinaliza
Koutsoukos, sao cronicas em lacunas, ao passo que se registram somente o que se
quer perenizar, e nao, de fato, o que acontece na vida dos sujeitos (Koutsoukos
2005, 3). Ainda assim, essa circunstancia nao impede que a ama expresse sua
historia e transpareca através de seu olhar, sério e desconfiado, de sua postura e
todos os elementos que a fantasiam, sua propria imagem. Conforme indica Mauad,
os retratos oitocentistas de escravizados possuem diversos elementos que
compdem os chamados indices de resisténcia, ou seja, tudo aquilo que nao esta
evidente em uma primeira observacao da obra: € nas entrelinhas dos retratos que
interpretamos os olhares, os adornos investidos de simbolismo, e tantos outros
elementos capazes de sinalizar a auto representacao dos fotografados (Mauad
2000, 97-98). Sobre isso, Mauad aponta: “ao se mostrar para a sociedade branca, os
escravos e ex-escravos realizam escolhas, com base em disputas simbolicas”
(Mauad 2000, p. 98). Imaginaria Monica que mais de um século depois, estariamos
nods usando de fotografias como a sua a analisando da cabeca aos pés para buscar
tracos da escravidao, de relacOes sociais e de trabalho?

7 Nome dado para referir-se a fase infantil entre 3 e 7 anos (Muaze 2008).
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Consideracoes finais

O advento da fotografia em 1839 fomentou a busca pela auto representagao
e criagao de uma imagem para perdurar no tempo. Os retratos da segunda metade
do século XIX possuem muitos padrdes visuais entre si, e no caso de fotografias de
negros em condicao escrava, possibilitam uma analise da cultura visual da época
e de tendéncias de comportamento e relagdes sociais. Como vimos, buscou-se uma
construgao imageética romantizada da escravidao, onde as formas de violéncia e
repressao que envolviam a mao de obra forcada foram apaziguadas, num claro
objetivo de manutengao e promocao do sistema escravagista (Muaze 2017). Os
retratos produzidos priorizavam a estética do exotismo e fetichismo dos
escravizados brasileiros, e buscavam silenciar as formas de ser e de resisténcia dos
mesmos.

O amplo circuito social das imagens, por sua vez, evidencia a demanda
social pelo consumo e colecionismo incentivados pelos preceitos modernos e
capitalistas. A construcao da imagem segue tendéncias estrangeiras e da légica
mercantil, reforcando e construindo estereodtipos acerca da populagao escrava do
Brasil.

Em contramao ao condicionamento dos escravizados como meros objetos
de consumo ou instrumento da cena nos retratos, defendemos que os escravizados
dos typos humanos nao se desvincularam de sua realidade social e, ao
comparecerem aos ateliés fotograficos, puderam construir sua auto representagao
através de sua pose, postura, olhar, e tantos outros elementos estéticos, embora
ainda estivessem inseridos em um sistema que os roubasse sua condi¢do humana
e seu lugar na sociedade. Sem sombra de dtuvidas essas imagens oferecem muitas
pistas investigativas, e fomentam pesquisas histdricas a seu respeito. Todos estes
vestigios, no entanto, estdo escondidos nos siléncios e detalhes das imagens.
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