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'DE GASTON, W. La sociologie
du sourire. Thése, Université
d’Ottawa, 1999, p. 7.
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RESUMO

Numa perspectiva da construgao his-
térica do sorriso, este texto pretende
questionar os diferentes significados
das representagdes sorridentes nos
retratos (pintados e fotografados), ras-
treando como, de ocultos e discretos,
os sorrisos foram, gradativamente, se
tornando cada vez mais presentes.
Contemporaneamente, a expansao dos
cuidados odontoldgicos transformou
padrdes de beleza (incluindo sorrisos
com dentes brancos, limpos e alinha-
dos), somados a difusdo de novas
sensibilidades, praticas e comporta-
mentos que reforcam a necessidade
(quase obsessiva) de ser/estar sempre
feliz e sorridente. A isso se associa o
compromisso de perpetuar fotos com
sorrisos, facilmente registrados por
cameras digitais e celulares e sociali-
zados rapidamente pelas redes sociais
(milhares de selfs que circulam).
PALAVRAS-CHAVE: SOTTiso; retrato; fo-

tografia.

Entre telas e fotos: retratos e a construcao social do sorriso

Between screens and photos: portraits and social construction of the smile

ABSTRACT
From the perspective of historical cons-
truction of the smile, this text aims to
question the different meanings of smiling
representations in portraits (in painting
and photography), tracing how from hid-
den and discreet smiles gradually became
more and more present. At the same time,
the expansion of dental care has transfor-
med beauty standards (including smiles
showing clean, aligned white teeth) that
added to the dissemination of new sensiti-
vities, practices and behaviors that stress
the (almost obsessive) need to be always
happy and smiling. To this should be added
a commitment to take photos with smiles,
which is easily done using digital and ca-
meras and cell phones and quickly shared

on social media (thousands of selfies).

KEYWORDS: smile; portrait; photography.

Le sourire de tout étre humain a une dimension sociale qui s‘avere importante
dans la mesure o1l cet acte possede une signification profonde qui met en évidence
le mouvement de la conscience. En soulevant le probléme de la conscience, l'acte de
sourire implique une intentionnalité, et c'est cette intentionnalité qui nous met en
rapport au monde et a nos semblables.!

O sorriso é elemento diferenciado de expressao, instrumento de
comunicagado e resposta social. Os sorrisos expressam emogdes variadas,
sendo complexo representa-los e registra-los em todos os seus sentidos;
captar e reproduzir os movimentos sutis de labios, boca e olhos, expressoes
e rubores se torna um desafio, entre outros aspectos, devido a fugacidade,
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efemeridade, diversidade e sutilezas do sorrir, que pode expressar tanto
felicidade como tristeza, harmonia e conflito, controle e liberagdo, dogura,
ironia, malicia, desejo, sedugao, insinuagao e traigao.

O desafio proposto por estes escritos estd inserido numa perspectiva
da construgao histdrica do sorriso®. Pretende-se questionar os diferentes
significados das representagdes sorridentes nos retratos (pintados e fo-
tografados), rastreando como de ocultos e discretos, os sorrisos foram,
gradativamente, se tornando cada vez mais presentes.

Retratos: praticas e subjetividades

Nos inicios do século XIX (1808), a chegada da Familia Real portu-
guesa ao Brasil significou um marco transformador em varios aspectos.
Além da presenca politica da realeza, a Abertura dos Portos possibilitou
o maior deslocamento e circulagdo de pessoas, dinamizando o “processo
civilizatorio” ?

No campo da cultura, afora os talentos portugueses que acompanha-
ram a Corte, vieram artistas estrangeiros que visitaram e atuaram em varias
regides do pais. Cabe evidenciar a Missao Artistica Francesa (1816), com a
presenga de pintores, artesaos e gravadores que trouxeram novas praticas
e estilos em voga na Europa, potencializando contatos com os nacionais e
desencadeando reapropriagoes.* A Missao, tendo como mediador cultu-
ral Joachin Lebreton, se constituiu pela convergéncia de dois interesses:
por um lado, um conjunto de artistas desempregados e com competente
formagao académica; por outro, uma Corte isolada nos Tropicos, carente
de representagdes.”

Entre as novidades, foram difundidas as praticas do academicismo,
que se propunha a uma interpretacao mais equilibrada e racional, em
oposi¢ao ao dramatico do barroco.® A tendéncia se institucionalizou com
a criagao da Academia Imperial de Belas Artes (1826). Contudo, apesar da
difusao do novo estilo e da vitalidade do processo de circularidade cultural,
aspectos do barroco se mantiveram resistentes e/ou residuais.”

A produgao artistica foi dinamizada, o olhar desses estrangeiros
marcou o momento, emergiram novas tematicas, como as paisagens, que
privilegiaram o Rio de Janeiro, mas, incluiram outras cidades, os interiores,
as matas e a natureza (flora e fauna). Somaram-se os registros do cotidiano
com seus personagens populares, escravos e indios, focalizando cenas de
trabalho e lazer, castigos e dificuldades.

A produgao artistica deslocou-se das tematicas sacras para as de
consagracao civica, ocupando-se em registrar os acontecimentos politicos
e cenas historicas, bem como o retrato de personalidades da Corte, dessa
forma, laicizaram-se temas e personagens. A obra de arte saia do reduto
das paredes das igrejas para as telas (mais faceis de transportar e comer-
cializar), tornando-se um bem particular. A nobreza, autoridades e a elite
local formaram uma boa clientela para os artistas, que comercializavam
nao so6 quadros de cenas e paisagens, também, retratos.

Apesar de ser considerado um género secunddrio, o retrato significou
um bom negdcio para os pintores, destacando-se entre os modelos, nao s
a realeza e os membros da Corte, também clientes abastados na busca de
status. O retratado deveria ser representado “como é/era”, com interpre-
tacdo de seus gestos, posturas e fisionomias, os artistas se esforcavam para
captar a personalidade, carater, condicao e virtudes morais, caprichando
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2Ver JONES, Colin David. The
smile Revolution in Eighteenth
Century Paris. Oxford: Oxford
University Press, 2014.

3Cf. ELIAS, Norbert. O processo
civilizador: uma histdria dos
costumes. 2. ed. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1994.

* Fizeram parte da Missao os
pintores Jean Baptiste Debret e
Nicolas-Antoine Taunay, seu ir-
mao, o escultor Auguste-Marie
Taunay, o arquiteto Auguste-
Henri-Victor Grandjean de
Montigny e o gravador Charles
Simon Pradier.

>Ver SCHWARCZ, Lilia Moritz.
O sol do Brasil: Nicolas-Antoine
Taunay e as desventuras dos
artistas franceses na Corte de
D. Joao. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2008.

¢ “Enquanto estilo e sensibi-
lidade, o barroco brasileiro
apresentou representagdes
caracterizadas pelo dramatico
buscando uma capacidade
persuasiva através da estética
eloquente, com impacto dou-
trindrio e pedagdgico, capaz de
difundir os principios e valores
do catolicismo. As obras eram
majoritariamente marcadas
pelo pungente e pela tristeza,
com expressdes de dor, sacrifi-
cio e martirio explicitados pelas
lagrimas. Merecem evidéncia
as representa¢des da paixado e
da crucificacao, as Piedades,
que sustentam o corpo de
Cristo sobre o colo, e também
as Nossas Senhoras das Dores
com as maos sobre o peito e o
coracgao dilacerado por setas.
Elas potencializam toda uma
reflexdo sobre a histéria das
lagrimas, em contraponto a do
sorriso”. RASIO, José Miguel.
Memoérias da dor e sofrimento
no barroco brasileiro. Revista
Brasileira de Sociologia da Emo-
¢do, v.7,n.21,Joao Pessoa, 2008.

7 Ver WILLIANS, Raymond.
Marxismo e literatura. Rio de
Janeiro: Zahar, 1979.
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8Ver SCHWARCYZ, Lilia Moritz,
op. cit.

?Como obra de referéncia des-
taca-se a Conferéncia sobre
Expressdes das Paixdes da
Alma em Geral e Particulares,
de Charles Le Brun (Premier
Peintre du Roi, participou da
fundagao (1648) e tornou-se
Chanceler da Academia Real
da Franga). Outros estudos
de fisiognomonia buscaram
desvendar a linguagem das
expressoes faciais, as analises
do rosto foram formuladas em
tratados filoséficos, médicos e
anatOmicos, manuais artisticos,
misticos e de civilidade, com
observagdes pormenorizadas
que visavam revelar as emo-
¢des. Apesar de percebidas
como naturais, essas expressoes
foram transmitidas e apren-
didas social, cultural e histo-
ricamente, logo dotadas de
intencionalidades, perpassadas
de conceitos e constituindo-se
como “dispositivos politicos”.
Ver FOUCAULT, Michel. Mi-
crofisica do poder. Rio de Janeiro:
Graal, 1989; BURKE, Peter. A
fabricagdo do rei: a construcao
da imagem publica de Luis
XIV. Rio de Janeiro: Zahar,
1994; ECO, Humberto. A lin-
guagem do rosto. In: Sobre os
espelhos e outros ensaios. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1989;
COURTINE, Jean-Claude e
HAROCHE, Claudine. Historia
do rosto: exprimir e calar as suas
emocdes (do século XVI ao
inicio do século XIX). Lisboa:
Teorema, 1988; MATOS, Maria
Izilda Santos de. Espelhos da
alma: fisiognomonia, emogdes e
sensibilidades. Revista Brasileira
de Histdria das Religides, ano V,
n. 14, Maringg, set. 2012, e PHI-
LIPE, Julien. Preséntation. In:
LE BRUN, Charles; PHILIPE,
Julien. L'expressiondes passions
& autres conférences: correspon-
dance. Paris: Edi¢des Dédale
Maisonneuve et Larose, 1994.

1 Entre os integrantes da
Missdo Artistica Francesa,
Nicolas-Antoine Taunay, era
considerado o mais renoma-
do entre os artistas. Sua obra
impressionava pela qualidade
da execugao e apuro técnico,
demonstrando experiéncia,
tornando-se referéncia e marco
de inovagao estética. A trajeto-
ria de Taunay esteve marcada
pela influéncia da arte italiana
(foi membro da Academia
Francesa na Itdlia), da pintura
holandesa dos séculos XVII e
XVIII, pelo neoclassicismo e
romantismo, inserindo-se no
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nos detalhes, trajes, aderecos e numa ambientagao possivel de ser entendida
e identificada.®? Nesse sentido, os retratos tiveram como base estratégica
para a sua execugao os modelos circulantes nos meios artisticos franceses
e nos programas didaticos da Academia francesa (métodos, regras, mo-
delos de fisiognomonia’) que estabeleciam o formalismo e os canones das
expressOes presentes nos movimentos da fronte, ensinando como estes
deveriam ser representados. Esses canones também se tornaram referén-
cias normativas e pedagogicas na expressao das emogoes, a circularidade
desses escritos foi ampla, inclusive no Brasil, onde chegou nos bats dos
académicos franceses da Missao.

Através da apropriagao desses ensinamentos, Nicolas Antoine Tau-
nay'’ buscava captar “a esséncia da alma” de seus retratados, atentando
para aspectos particulares do rosto, visando privilegiar a individualidade
domodelo." A despeito de nao ser considerado um retratista por exceléncia,
recebeu encomendas da realeza e da nobreza portuguesa, com destaque
para a propria Familia Real, a rainha Carlota Joaquina, as filhas e o neto
Sebastiao Gabriel.

Na representacao de Carlota Joaquina buscou transmitir equilibrio
e franqueza, destacando os olhos. Na boca (desdentada), os cantos foram
um pouco erguidos, como se esbogassem um sorriso discreto, mas, sem
mostrar os dentes — ou falta deles.

Em 1816, Taunay retratou a Marquesa de Belas'?, apresentando-a
vestida de negro, em luto pela morte recente de D. Maria I. Portava com
destaque a insignia da Real Ordem de Santa Isabel (concedida por Carlota
Joaquina e desenhada por Jean-Baptiste Debret), um xale amarelo, que
ajudava a dar certo colorido, e o0 jabot branco rendado rodeando o pescogo
e iluminando o rosto, que se tornava o centro das ateng¢des. Os cabelos en-
caracolados contornavam a fronte, destacando a pele clara e as bochechas
rosadas. A cabega pendia num gesto suave para a direita; a fisionomia
expressava uma imagem delicada (quase angelical), marcada pelo olhar
meigo, merecendo particular referéncia o sorriso com os dentes expostos.
A obra podendo ser considerada como um marco ao quebrar convengoes
artisticas pela excepcionalidade da exposi¢ao do sorriso dentado.

Em 1821, Nicolas-Antoine Taunay retornou para a Franca descon-
tente — fora preterido na direcao da Academia Imperial de Belas Artes,
substituido pelo artista portugués Henrique José da Silva —, deixou no
Brasil herdeiros. Anos mais tarde, seu filho Félix-Emile Taunay tornou-se
professor da Academia (1824) e seu diretor (1834-1851), quando reformou
a institui¢ao.” Foi preceptor do D. Pedro II, de quem recebeu o titulo de
Barao de Taunay; em 1937, retratou o futuro imperador, um dos poucos
registros do monarca jovem.

Na obra aparece ao fundo o trono com as iniciais PIl em uma guirlan-
da e a serpe, insignia da dinastia dos Braganga. O jovem, ja representado
como futuro imperador, exibia traje militar, evidenciando a alta fungao
de comandante em chefe das forgas armadas, trazia no peito a placa da
Gra-Cruz do Cruzeiro do Sul e 0 Tosao de Ouro, adotando postura formal
e solene. O rosto, em confronto com a fisionomia jovem, explicitava um
semblante sério e compenetrado, tanto pelo olhar como pela boca serrada,
sem 0 minimo esbo¢o de um sorriso.

Sdo, portanto, poucos e selecionados os retratos de Pedro de Alcdntara durante a
infancia. Sempre oficiais, essas representagdes mostram a fase de um menino que
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Figura 1. Carlota Joaquina. Nicolas Antoine Figura 2. Marquesa de Belas. Nicolas Antoine

Taunay (1817). Taunay (1816).

Figura 3. Retrato de D. Pedro II. Félix-Emile Taunay
(1937).

ndo se separa da nagdo, que é rei a todo momento, como cendrio montado em tempo
integral nesse teatro previsivel. Valendo-se da reduzida iconografia do periodo,
percebe-se, também, como foi se moldando a imagem de um rei eternamente velho."

No decorrer do seu longo reinado (1840-1889) e mesmo depois do
seu fim, o Imperador foi retratado em muitas ocasides. Andlise do conjunto
dessas representacdes revela que, apesar das variagdes nos trajes (de gala,
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academicismo francés. No Bra-
sil (1816-1821), ele produziu 45
obras — trabalhou especialmen-
te com paisagens locais, vistas
urbanas e da natureza, além
dos retratos, se sobressaindo
os da Familia Real.

' Ver MATOS, Maria Izilda
Santos de, op. cit.

12 Da. Constanga Manuel de
Meneses, segunda Marquesa
de Belas, foi camareira-mor da
rainha Da. Maria I. Chegou ao
Brasil com o marido, D. Anto-
nio Maria Castelo Branco Cor-
reia e Cunha de Vasconcelos e
Souza, acompanhando a Corte.
Manteve-se no pais até 1821.
Em 1817, o casal se instalou na
Gléria, na casa em que Taunay
pintou o quadro Igreja da Gléria
vista da casa do Marques de Belas.

13 Félix-Emile Taunay (Mont-
morency, Franga, 1795 - Rio de
Janeiro, 1881), pintor, chegou
ao Rio de Janeiro em 1816.
Além das pinturas, participou
de projetos de saneamento,
urbanizac¢ao e embelezamento
no Rio de Janeiro. Principais
obras: Histérica de um desembar-
que no Lago do Pago (1829), Baia
de Guanabara vista da Ilha das
Cobras (1828), Conserto de um
barco, Ilha de Villeganon - Baia de
Guanabara (1828), Mata reduzida
a Carvio (1830), Vista da Mae
d’Agua (1850). Enquanto diretor
da Academia, Félix-Emile Tau-
nay buscou organizar a meto-
dologia de ensino baseando-se
no modelo académico francés.
Introduziu os estudos do de-
senho, curso de modelo vivo,
aulas de anatomia, organizagao
e tradugao de obras de carater
didatico. Em 1837, preparou o
Epitome de Anatomie, centrado
nos principais tratados artis-
ticos anatdmicos utilizados
na academia francesa desde o
século XVIL. A segunda parte
é uma tradugdo reduzida da
obra de Charles Le Brun. Ver
DIAS, Elaine. O Epitome de
Anatomia de Félix-Emile Tau-
nay. Revista de Histdria da Arte
e Arqueologia, n. 6, Campinas,
2006, e MATQOS, Maria Izilda
Santos de. Paisagens da alma:
Fisiognomonia, sensibilidades
e subjetividades. In: RAMOS,
Alcides Freire (org.). Paisagens
subjetivas, paisagens sociais. SA0
Paulo: Hucitec, 2012.

4 SCHWARCZ, Lilia Moritz. As
barbas do Imperador: D. Pedro1l,
um monarca nos tropicos. Sao
Paulo: Companhia das Letras,
1998, p. 64.
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15 A categoria invengao esta aqui
posta no sentido de questionar
a existéncia de uma esséncia
identitaria, subentendendo um
processo de criagdo cultural
pleno de sentidos, disputas e
tramas de poder. O complexo
processo de construgao contém
multiplas varia¢Qes, através
dos tempos, nos diferentes es-
pacos, com posigdes, trajetorias
e objetivos variados, cabendo
destacar que se considera nao
a inveng¢do, mas as invengoes
com toda a pluralidade de sig-
nificados. MATOS, Maria Izilda
Santos de. A cidade, a noite e o
cronista: Sao Paulo de Adoniran
Barbosa. Bauru: Edusc, 2008.

16 Ver SCHWARCZ, Lilia Mo-
ritz, As barbas do imperador,
op. cit.

17 Delfim Joaquim Maria Mar-
tins da Camara (Magé, R],
1834 — Rio de Janeiro, ca. 1916)
foi pintor e professor na Escola
Politécnica e Liceu de Artes e
Oficios/R]. Estudou na Acade-
mia Imperial de Belas Artes,
lutou na Guerra do Paraguai,
sobressaiu-se como pintor de
retratos de militares e politicos,
com destaque para o do impe-
rador Pedro II.

8 D. Pedro II manteve estreita
relagdo com a Academia de
Belas Artes, observavel nao sé
através de apoios financeiros e
oficiais, também pelos intime-
ros retratos do imperador exe-
cutados, incluindo encomendas
de obras privilegiando temas
histéricos. A producao central
dessa fase pode ser descrita
como romantica, com um ima-
ginario e tratamento de indole
heroica, dramatica e ufanista,
e se alinhou em um projeto
nacionalista inédito na histéria
cultural do Brasil, resultando
em uma série de obras-primas
em que brilham algumas das
mais notérias imagens da arte
brasileira de todos os tempos. A
Academia nao s¢ ditava estilos
e temas, através de sua produ-
¢do pode-se observar a consti-
tuicdo de um projeto imperial
de construgao das imagens da
nagdo, vinculado a produgao
historiografica do IHGB, com
a idealizagao das paisagens e
de personagens.

19O artista francés Louis Alexis
Boulanger (1800-1875) chegou
ao Brasil em 1826, era pintor,
litégrafo, desenhista e retratis-
ta, instalou a primeira oficina
litografica com fins comerciais
(Boulanger, Risso & Cia/1829)
tornando-se responsavel pela
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meia-gala, paramentacao completa, trajes majestaticos, militares e a pai-
sana — troca a coroa pela cartola), ambiéncia (cercado por livros, simbolo
de cultura e sapiéncia, com signos de progresso e modernidade, junto ao
trono e falando a Assembleia), etapas da vida (jovem, adulto e maduro,
com longas barbas brancas) e momentos do governo, esses retratos inventa-
ramP®, reinventaram o mito do Imperador e perpetuaram suas memorias.'®

As representagoes de D. Pedro II se assentavam em diferentes mo-
mentos do Segundo Reinado, ora vinculadas a tensdes politicas (resistén-
cias provinciais, Guerra do Paraguai, ocaso do Império), ora a mudangas
socioecondmicas (prosperidade economica e modernidade advinda da
expansao cafeeira e do final da escravidao). Também produziram sentidos
ritualisticos, refor¢cando ou suavizando protocolos de etiqueta. Nesses
retratos a postura perpetuada era formal, solene, com expressao severa
e sem soITisos, essa atitude converteu-se em modelo a ser reproduzido.’®

O retrato tornou-se um género difundido entre a elite, desejosa de
marcas de relevancia social. Nesse sentido, essa elite se empenhava em
constituir uma imagem a semelhanca da realeza, buscando reproduzir
seu habitus. Os retratos tornaram-se adornos domésticos, se reservava um
espaco para expor as obras, formando como que galerias nas residéncias.
Além de estética, exerciam uma fungao simbolica: expressao de poder,
distingao social e manutenc¢ao das memorias da familia.

Durante o século XIX, varios artistas se dedicaram a pratica do
retratismo. O francés Louis Alexis Boulanger', que pintou o Imperador,
fez cerca de 1.500 esbo¢os em nanquim de personalidades da Corte e de
fazendeiros — estes seriam a base de futuros quadros em dleo.

Outros artistas de prestigio encontraram nas prosperas familias de
cafeicultores fluminenses e paulistas promissoras perspectivas de trabalho
como retratistas. Esses pintores, em sua maior parte estrangeiros, possuiam
dominio do oficio e adotavam as praxes caracteristicas do retratismo da
época, tendo como padrao modelos europeus e as proprias representagdes
do imperador, reproduzindo elementos ritualisticos de relevancia social,
como poses altivas, expressdes formais, severas, solenes e sem sorrisos,
buscando expressar seriedade, autoridade e poder.

O retrato ndo é necessariamente uma representacdo verossimil de alguém, é, na
realidade, uma férmula simbdlica que emoldura a individualidade. Sendo assim,
o retrato ndo pode ser entendido apenas como uma simples copia ou imitacdo de
um modelo natural, mas como um instrumento capaz de prolongar pela copia a
experiéncia de um momento original ao infinito. A legitimidade, porém, é garantida
pela similitude ao representado, pela forma como foi recepcionado por aquele que
encomendou e pela institucionalizagdo da arte que garantiu sua validade. O retrato,
portanto, estd sempre condicionado a discutir com sua época as suas significacoes.
E, com isso, do ponto de vista de sua “razdo de ser”, o retrato é realizado com um
fim definido, quer seja para ambientes domésticos, de pouca circulacdo, ou para
lugares piiblicos.*

No retrato o artista desfrutava de menos liberdade criativa do que
em outras obras. Buscava-se combinar o particular (fisionomia, vestimentas
e cenarios) com as praxes do estilo, visando empreender uma sintese que
cristalizasse a imagem publica construida através da vida — ou a represen-
tacdo com que o retratado quisesse ser reconhecido pelos outros ou que
desejasse perpetuar para a posteridade.
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Figura 4: D. Pedro II. Delfim Maria Martins da
Camara (1875)."7

Figura 6. Ana Joaquina Fonseca de Queiroz
Teles (século XIX).

Vestidos com roupas sobrias, tons escuros e negro, suavizado pelas golas e punhos de
renda, os retratados exibem um dorso majestoso. Coluna reta e ombros empertigados
ddo imponéncia a postura altiva e imovel. Em corpo inteiro ou meio-busto, homens
e mulheres se fizeram retratar em cendrios interiores e sombrios, aonde aparecem
circundados pelos seus pertences: o mobilidrio da casa, com tapetes e colunas de
gosto cldssico, altos espelhos e cortinas pesadas. O rosto, quase nunca jovem, é a
parte mais iluminada da figura e nele sobressaem os olhos que parecem perscrutar
o observador. Nada de sorrisos — ldbios cerrados e cenhos franzidos compdem esta
imagem séria, severa e autoritdria na qual muitas rugas desenham linha a linha
uma vida de trabalho e esforgo.?*
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Figura 5. D. Pedro II. Louis Alexis Boulanger (1835).

elaboracao de varios brasoes de
titulares do Império Brasileiro.
Foi professor de caligrafia e
desenho das filhas do impera-
dor, introduziu D. Pedro II nos
estudos de astronomia e retra-
tou o imperador em diferentes
momentos.

20 CIPINIUK, Alberto. A face
pintada em pano de linho: mol-
dura simbolica da identidade
brasileira. Rio de Janeiro-Sao
Paulo: PUC-Rio/Loyola, 2003,
p- 14.

2 COSTA, Cristina. A imagem da
mulher: um estudo da arte bra-
sileira. Rio de Janeiro: Senac-R],
2002, p. 100.
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2 Ver MOURA, Carlos Eugeé-
nio. Até onde o olhar alcanca.
In: MOURA, Carlos Eugénio
(org.). Vida cotidiana em Sdo
Paulo no século XX. Sao Paulo:
Atelié/Editora Unesp/Imprensa
Nacional, 1998.

ZMAUAD, Ana Maria. Através
daimagem: fotografia e histéria
—interfaces. Tempo, v.1,n. 2, Rio
de Janeiro, 1996, p. 8 e 9.
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Fotografias: poses e memdrias

No que se refere aos retratos, observa-se uma transi¢ao da pintura
para as fotografias, usadas de diferentes formas. Encontram-se registros
de pintores que trabalhavam em conjunto com fotdgrafos produzindo
fotopinturas, que oscilam entre o sutil colorizar até a completa cobertura
da imagem, escondendo a foto sob espessa camada de tinta. Outro méto-
do utilizado era pintar através das fotografias, enviadas como base para
retratos, elaborados por artistas tanto na Europa como no Rio de Janeiro.

Fotos antigas presentes em albuns de familia e/ou expostas em porta-
retratos sao doces lembrangas do passado, fazendo parte de um processo
de criacdo de memoria, desejo de prolongar uma existéncia. Contudo,
promovem e legitimam escolhas para perpetuar certos registros e relegar
outros ao esquecimento. As fotografias sao inestimaveis testemunhos de
época, revelando aspectos do passado, vida cotidiana, praticas e conven-
¢Oes estabelecidas, formas de ser e agir apreendidas socialmente, todo um
conjunto de valores ndo apenas visuais e estéticos, também éticos. Nesse
sentido, a maioria destas imagens surpreendem pelas fisionomias sérias,
sisudas e pela auséncia de sorrisos.

Seja através de daguerreotipos ou outros registros, fixavam-se varios
momentos da trajetoria de vida, desde a infancia até a morte, passando
pela primeira comunhao, formaturas, casamentos e imagens da familia.
Nesses primoérdios, se fazer fotografar era uma ocasiao rara (em alguns
casos, Unica em toda a vida), estando revestida de um clima cerimonioso
e ritualistico e, por isso, se acreditava que expressdes sérias, sem sorriso,
seriam as mais adequadas.

A descoberta e aperfeicoamentos da fotografia (impressao em papel
e criacdo do negativo, permitindo varias copias) possibilitou a gradativa
substituicao de outras formas de registro. Apesar de que a principio era
necessario um equipamento relativamente caro e treinamento para o seu
uso, ficando a pratica restrita a artistas fotografos que atendiam em estu-
dios uma clientela abastada, devendo-se relativizar a rdpida populariza¢ao
do retrato; so para os finais do século XIX (1870-80), quando os pregos se
tornaram mais acessiveis, foi que se democratizou o registro das imagens.

O controle de uma cdmara fotogrdfica impde uma competéncia minima, por parte do
autor, ligada fundamentalmente a manipulagdo de codigos convencionalizados social
e historicamente para a producdo de uma imagem possivel de ser compreendida. No
século XIX, este controle ficava restrito a um grupo seleto de fotdgrafos profissionais
que manipulavam aparelhos pesados e tinha de produzir o seu proprio material de
trabalho, inclusive a sensibilizacdo de chapas de vidro. Com o desenvolvimento da
indiistria otica e quimica, ainda no final dos Oitocentos, ocorreu uma estandardiza-
¢do dos produtos fotogrificos e uma compactagdo das cdmaras, possibilitando uma
ampliagdo do niimero de profissionais e usudrios da fotografia.”

No Brasil da segunda metade do século XIX, a fotografia e o retrato,
como outros modismos que vinham do estrangeiro, foram bem aceitos. Na
sua expansao a fotografia contou com o apoio de D. Pedro II, incentivador
e praticante, as fotos do imperador guardavam rigor e seriedade para
preservar seu carater oficial e multiplicavam a visibilidade da monarquia,
com a disseminagao das imagens da Familia Real. Cabe lembrar que grande
parte da populacao era analfabeta e necessitava-se de maior informagao
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visual.** O processo de desenvolvimento do uso das fotos também contou
com a disponibilidade de numerosos profissionais, como Hercule Floren-
ce, Victor Frond e Marc Ferrez, entre varios outros estrangeiros. Alguns
atendiam em estuidios, enquanto outros itinerantes percorriam os interio-
res, propalando a moda do retrato fotografico, simbolo de modernidade
e status, e difundindo o uso de carte de visite (6 x 9 cm). Neste formato a
foto (do rosto ou de corpo inteiro) contava com uma montagem elegante
em cartao rigido que funcionava como passe-partout, podendo ter inscrigdes
e detalhes em desenho.

Figura 7. D. Pedro II (1887-1889).

% Ver TURAZZI, Maria Inez.
Poses e trejeitos: a fotografia e as
exposi¢des na era do espetaculo
(1839-1889). Rio de Janeiro:
Rocco, 1995; KOSSQY, Boris.
Origens e expansdo da fotografia
no Brasil: século XIX. Rio de
Janeiro: Funarte, 1980; VAS-
QUEZ, Pedro. D. Pedro Il e a fo-
tografia no Brasil. Rio de Janeiro:
Index, 1985; VASQUEZ, Pedro.
Fotdgrafos pioneiros no Rio de
Janeiro: V. Frond, G. Leuzinger,
M. Ferrez, J. Gutierrez. Rio de
Janeiro: Dazibao, 1990; FABRIS,
Annateresa (org.). Fotogra-
fia: usos e fung¢des no século
XIX. Sao Paulo: Edusp, 1991, e
MAUAD, Ana Maria. Imagem
e autoimagem do Segundo Rei-
nado. In: ALENCASTRO, Luiz
Felipe de (org.). Histéria da vida
privada no Brasil: v. 2: Império:
a corte e a modernidade nacio-
nal. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1997.

-;ﬁi}nmé_ﬁpsuzn sl .'Sféo:IP-'nm,c;
Figura 8. Mulher anénima. Carte de Visite. Figura 9. Mulher anénima. Esttdio de Carlos
Estudio de Germano Stumpf/RS. Hoenen & Cia./SP.
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% Os estudios fotograficos
eram muito parecidos em seus
elementos cénicos, compostos
por “pano de fundo” com dife-
rentes motivos e um mobiliario
(colunas, mesa, poltronas, tape-
tes, flores, tripés) que procu-
rava reproduzir um ambiente
doméstico de elite num padrao
europeu, visando transmitir
uma aparéncia de prosperida-
de; também ofereciam roupas
buscando imagens de distin-
¢ao, elegancia e seriedade.

2% Ver SANTOS, Francieli Lu-
nelli. A mulher na fotografia de
grupos familiares na cidade de
Ponta Grossa, 1910-1940. Revis-
ta de Historia Regional, v. 14, n.
1, Ponta Grossa, 2009.

Ja a imagem, registrada no estidio de Carlos Hoenen, exibe uma
jovem de corpo inteiro e em pé, tem as maos apoiadas no encosto da cadei-
ra, com um painel pintado ao fundo®, cendrio artificialmente construido.
Apresenta cabelo bem arranjado com adorno, traje refinado com varios
detalhes (babados, plissados e rendas), luvas e leque, denotando elegan-
cia. O rosto de perfil, com o olhar desviado para um ponto qualquer, sem
fixar a objetiva, mostra expressao séria e sem sorriso — aspectos observados
também no carte de visite anterior. A foto foi composta de modo a dar a
impressao de um registro espontaneo, contudo, essa pose era muito fre-
quente, acompanhando os modelos europeus, e se manteve até as décadas
iniciais do século XX.?

A aparéncia registrada na fotografia era selecionada, iluminada, ma-
quilada, produzida, inventada e reinventada, um gesto pensado contendo
cddigos sociais, modelos e padroes, carregava uma carga conotativa de pro-
gramas sociais de comportamento, elementos do habitus. Ser fotografado
era um momento solene, todos se esmeravam em expressar o melhor de
si, em posturas que vinham da pratica do retrato pintado e se mantiveram
até a primeira metade do século XX. Enquanto formas de comunicagao nao
verbal, as fotos registravam cendrios, poses, posturas, expressoes faciais
(olhares, auséncia de sorrisos), de modo que as repeticoes e singularidades
dos gestos buscavam demonstrar prestigio e distingao social, exprimir va-
lores como dignidade, respeitabilidade, reafirmar a seriedade na postura
e na fisionomia (sem sorrisos).

A pose era o centro da mise-en-scene. Homens, mulheres e criangas se
paramentavam com seus melhores trajes, roupas de festa, domingueiras, de
visitas ou aquelas disponibilizadas nos estudios. Os fotografos compunham

Figura 10. Comendador José Maria de Oliveira

César. Foto de Robin & Favreau (1865).
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Figura 11. Casal negro nao identificado. Foto de

Militao Augusto de Azevedo (1879).
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a cena: além de controlar a tecnologia (ajustes de iluminagao, enquadra-
mentos, montagem da cena), dirigiam a performance, se esmerando em
orientar os clientes (posicionando-os, ajustavam a postura do corpo, o rosto
e o olhar), numa encenac¢ao meticulosamente construida através da cum-
plicidade entre retratistas e modelos. Tanto um como o outro realizam um
trabalho de produgao de sentido e, construindo uma representacao ideal,
inventavam uma “semelhanga mentirosa”?, cristalizando uma imagem
para perpetuar nas memorias e ser lembrada no futuro.®

Dessa forma, como registros culturais de outros tempos, as fotografias
do periodo foram elaboradas estética e tecnicamente (poses, vestimentas,
cenarios). Expressavam sensibilidades individuais e de grupos, represen-
tacoes de si e do mundo, destacando-se semblantes meditativos, expres-
sOes sérias, contidas e sem sorrisos.”” A circularidade da pratica fez com
que esses registros através de imagem fossem reconhecidos, aprovados e
desejados, sendo adotados por individuos de diferentes condi¢des sociais.
O retratado escolhia a pose considerada adequada, buscando evidenciar
um determinado estilo de vida, baseado em cddigos de comportamento
que circulavam socialmente.

Com a ampliacdo do numero de fotdgrafos, inclusive itinerantes, e
a maior concorréncia, houve redugao nos pregos e ampliagdao do acesso,
se configurando uma clientela cada vez mais diversificada. Para os finais
do século XIX, encontram-se com mais frequéncia fotos de populares, ex-
escravos e imigrantes pobres.*

Os retratos, tanto através de daguerredtipos como de fotografias,
perpetuaram aspectos ja presentes nas pinturas, construindo poses e fisio-
nomias contidas e sérias, sem sorrisos. A isso se deve acrescentar que, nos
primordios dos registros de imagens, para se obter qualidade técnica, as
pessoas tinham de permanecer iméveis por longos periodos (15 minutos,
as vezes mais). Para tanto, contavam com a ajuda de instrumentos espe-
cialmente concebidos para essa finalidade (a cabeca era mantida presa em
forquilhas), ou optavam por poses sentadas e apoiadas (cadeiras, colunas,
consoles, balaustres e mesas). O desconforto se mantinha diante da necessi-
dade de conservar os olhos bem abertos, evitando piscar —assim, se preferia
o olhar desviado. Também nao se podia mexer a boca, o que inviabilizava
sorrisos dificeis de serem mantidos. O aperfeicoamento gradativo do pro-
cesso levou a redugao do tempo de exposi¢ao, mesmo assim as pessoas
tinham de manter a pose do corpo e o semblante fixos. Esse desafio da
imobilidade desencorajava os sorrisos, sendo outro elemento explicativo
para a seriedade nos rostos, marcante nesses registros.

Em 1888, foi lancada a Kodak n° 1, a primeira camera fotografica
comercial com rolo de filme e contando com o servigo de revelacao. Este
equipamento facilitava o ato de fotografar, possibilitando o registro do dia
a dia pelos proprios protagonistas.

No inicio do século XX, jd era possivel contar com as indiistrias Kodak e a maxima
da fotografia amadora: “You press the botton, we do the rest”. E importante levar
em conta também que o controle dos meios técnicos de producdo cultural envolve
tanto aquele que detém o meio quanto o grupo ao qual ele serve, caso seja um foto-
grafo. Nesse sentido, ndo seria exagero afirmar que o controle dos meios técnicos de
produgdo cultural, até por volta da década de 50, foi privilégio da classe dominante
ou fragoes desta.>!
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% Simultaneamente ao aumento
da demanda pelos servigos,
ocorreu a gradativa institucio-
nalizagdo do campo odontold-
gico, com a criagdo dos cursos
de Odontologia no pais e a
regulamentagio da profissao.
Ver MATOS, Maria Izilda San-
tos de. Por uma posstvel histéria
do sorriso: institucionalizagao,
agoes e representacgOes. Tese
(Livre Docéncia) - PUC-SP, Sao
Paulo, 2016.

% Durante o século XIX, era
habito esfregar os dentes com
pérolas, pedra-pomes, areia,
sal de cozinha e bochechar com
aguardente para alvejar os den-
tes e fortificar as gengivas. Nos
finais do século XIX, ocorreram
mudancas na construcao cultu-
ral do corpo, que passou a ser
mais observado, possibilitando
maior consciéncia da aparéncia.
Essas mudangas podem ser
percebidas pelo crescimento
dos cuidados com o corpo e
com os dentes, também pela
difusao do consumo de espe-
lhos e produtos de cuidado
e higiene bucal (dentifricios,
escovas de dente, pastas, cre-
mes, pos e sabdes dentais). Os
anuncios articulavam os bene-
ficios desses produtos para a
saude-higiene-beleza. Acompa-
nhando essas transformagdes
ocorreu o aprimoramento dos
tratamentos odontoldgicos,
processo esse que inicialmente
se limitou apenas as elites,
atingindo lentamente outros
setores sociais. Cf. idem, ibidem.
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Com a popularizacao das cameras e a facilidade de uso, cresceu o
numero de fotdgrafos amadores e fotos casuais, percebendo-se o gradual
aparecimento de imagens com sorrisos, particularmente de criangas e jo-
vens, registrados em momentos de maior extroversao: passeios no parque,
na praia e as férias. Nao sem resisténcias, pois, até a terceira década do
século XX, o retrato ainda era uma ocasido rara e solene, sendo indicada a
seriedade e a auséncia do sorrir.

Cabe também lembrar que varias pessoas, especialmente os mais ve-
lhos, nao tinham dentes, ou estes ndao eram bem conservados. Desse modo,
nao se sentiam a vontade ou julgavam inapropriado sorrir. No século XIX,
com a expansao do consumo de agticar, aumentou a frequéncia das caries,
num contexto em que os cuidados odontologicos se expandiram muito
lentamente, privilegiando o atendimento aos clientes com elevado poder
aquisitivo.” A extra¢ao dos dentes era a solugdo mais barata e a opgao da
maioria dos pacientes, que queriam se livrar das dores e dos altos custos do
tratamento, provocando o edentulismo (perda de dentes parcial ou total).

A perda, destruicao e sujeira dos dentes passaram a ser notadas; do
mesmo modo, um belo sorriso com dentes brancos, limpos e alinhados
tornou-se referéncia de boa aparéncia e marca de distingao. Assim sendo,
o receio de perder os dentes acarretou mudangas gradativas nas praticas
de higiene bucal, difundidas como preceitos de civilidade, satide e estética,
ampliando o consumo de produtos dentais.*> Somente com a expansao
paulatina dos cuidados e atendimentos odontoldgicos que a liberdade do
sorriso ao click da maquina fotografica foi ampliada, mesmo assim, nao
atingindo imediatamente a todos.

Outro aspecto a ser observado refere-se a construgao cultural das
sensibilidades. Desde meados do século XIX, a “sensibilidade romantica”
difundia a capacidade de ser movidos por emogdes, valorizando suas
demonstragoes, inclusive as variadas nuances do sorriso como expressao
de alegria, amabilidade, simpatia, carinho, amor, também seducao, amor,
até mesmo ironia, escarnio ou desprezo. Literariamente, herdis e heroinas
virtuosos propagavam sorrisos moralmente edificantes, que passaram a
ser permitidos, admirados e reproduzidos. Contudo, com limites, ja que as
“mocgas de familia” e “rapazes de futuro” nao deviam sorrir levianamente,
precisavam enfrentar a vida com seriedade, se conter dentro de convengoes,
protocolos e preceitos de civilidade estabelecidos.

A tentativa de desvendar as imagens sisudas e sem sorrisos fixadas
nas fotografias ancestrais presentes nos porta-retratos e albuns de familia,
precisa-se observar a somatoria destes elementos apontados. Como marcos
de memoria, as fotografias mantiveram modelos e padrdes ja estabelecidos
nos retratos pintados. Ser fotografado era momento raro e solene e todos se
esmeravam em se apresentar bem, para tanto, selecionavam, inventavam e
reinventavam a pose e a aparéncia, optando por uma fisionomia séria e sem
sorrir. Destaca-se que as dificuldades técnicas dos primdrdios da fotografia,
que geravam o desconforto da imobilidade, deveria o retratado evitar os
sorrisos, dificeis de serem mantidos. Cabendo notar também que grande
parte das pessoas nao se sentia a vontade ou julgava inapropriado sorrir
em funcdo da perda, destruigao ou sujeira dos dentes, devido a falta de
praticas de higiene bucal e de acesso aos cuidados odontoldgicos. Por fim,
somam-se a esses elementos as convengoes e preceitos de civilidade vigentes
no periodo, que veiculavam valores como dignidade e respeitabilidade,
expressos na seriedade da postura e nas expressoes faciais — sem sorrisos.
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Contemporaneamente, a expansao dos cuidados odontologicos (ape-
sar das restri¢goes de acesso a parte significativa da populagao), somada a
ampliagao de preceitos de higiene bucal e consumo de produtos dentais
transformaram padrdes de beleza, esses incluem sorrisos perfeitos, com
dentes brancos, limpos e alinhados. Estas mudangas se articulam a difusao e
subjetivacao de novas sensibilidades, praticas e comportamentos que refor-
¢am a necessidade (quase obsessiva) de ser/estar sempre feliz e sorridente.
Bem como, o compromisso de perpetuar fotos com sorrisos, facilmente
registrados por cameras digitais e celulares e socializados rapidamente
pelas redes sociais (milhares de selfs que circulam).

Artigo recebido em margo de 2017. Aprovado em abril de 2017.
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