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Resumo: 

O estudo da prática e experiência fotográfica oitocentista permite que se desvendem 

aspectos da dinâmica social, uma vez que a fotografia deixa entrever as camadas do 

tempo histórico.  A coleção de fotografias do MMP, um dos primeiros museus do Brasil, 

apesar de extremamente representativa do colecionismo de fotografias da segunda 

metade do século XIX, é um conjunto documental pouco estudado. O objetivo desta 

pesquisa é analisar o processo de formação da coleção, caracterizando-a, identificando 

os principais formatos, técnicas, temas e fotógrafos presentes neste conjunto 

documental. Pretende ainda compreender suas ressignificações ao longo do tempo, de 

acervo particular das Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti até se transformar em acervo 

público, bem como as formas de agenciamento dessas imagens por parte da instituição. 

Como parte da tarefa de traçar uma biografia cultural da coleção, é fundamental 

analisarmos a relevância da fotografia e outros objetos como estratégia de construção e 

manutenção das redes de sociabilidades tecidas pelas famílias da elite imperial nos 

oitocentos.  

  

Palavras-chave: Museu Mariano Procópio ï fotografias ï coleção ï sociabilidade.  

 

Abstract: 

The study of practice and nineteenth-century photographic experience allows us to 

unveil aspects of social dynamics, since the photo hints at the layers of historical time. 

The PMM photo collection, one of the first museums in Brazil, although extremely 

representative of collecting photographs of the second half of the nineteenth century, is 

a set of documents understudied. The objective of this research is to analyze the process 

of formation of the collection, characterizing it, identifying the major formats, 

techniques, themes and photographers present in this set of documents. It also aims to 

understand their new meanings over time, the private collection of Families Ferreira 

Lage and Cavalcanti to turn into public collections, as well as forms of agency of these 

images by the institution. As part of the task of tracing a cultural biography of the 

collection, it is essential to review the relevance of photography and other objects as 

building strategy and maintenance of sociability networks woven by the families of the 

imperial elite in eight. 

Keywords: Mariano Procópio Museum ï pictures ï collection ï sociability 
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INTRODUÇÃO:   

A fotografia surge em um determinado contexto histórico e social e se populariza 

mundo afora, como uma linguagem compreendida em qualquer lugar, por povos de 

diferentes nações e culturas. ñNo advento da fotografia, poder²amos apontar a 

coexistência tanto da razão quanto da magia: ciências para alguns, arte para outros, e as 

duas coisas para muitos maisò. (BRIZUELA, 2012:16) Entre os diferentes usos e 

funções da fotografia, se configura como uma estratégia de recuperação dos ausentes, 

pessoas e lugares. ñComo por m§gica, tornam presente aquilo que está ausente, trazendo 

de volta os mortos e inaugurando a viagem no tempoò. (BRIZUELA, 2012:15)  

À medida que se populariza, a fotografia será arrolada como objeto simbólico e 

fonte de informação por parte de diferentes instituições como a família, a polícia 

(SONTAG, 2004) e até mesmo a Igreja e o Estado e, posteriormente, os museus. Por 

tudo isso, o estudo da prática e experiência fotográfica oitocentista permite que se 

desvendem aspectos da dinâmica social, uma vez que a fotografia deixa entrever as 

camadas do tempo histórico.  

Há que se ressaltar aqui que as fotografias carregam em si uma combinação do 

valor de culto e valor de exibição. O valor de culto de uma imagem é sensivelmente 

alterado quando a mesma passa a integrar o acervo de um museu ou centro de memória. 

Nesse sentido, o processo de transformação do acervo privado em acervo público é 

fundamental para a compreensão da trajetória e da biografia cultural do nosso objeto de 

estudos, a coleção de fotografias oitocentistas do Museu Mariano Procópio (MMP).  

 Meu interesse por coleções ï e especialmente por coleções de fotografias ï se 

deu a partir da minha experiência profissional no Arquivo Fotográfico do MMP. Já 

conhecia parte da coleção através da experiência de um estágio no setor, ainda nos 

tempos da graduação. Mas a atuação como historiadora, anos mais tarde neste mesmo 

arquivo, me abriu um leque de possibilidades e uma série de inquietações. Estava diante 

de um acervo de representatividade nacional, praticamente inexplorado, acessado 

normalmente como fonte, mas não ainda como objeto de estudo.  

Boa parte dos historiadores não tomaria como sua a tarefa de compreender como 

e porque determinadas sociedades reúnem, selecionam, guardam e decidem preservar 

este ou aquele conjunto de documentos, esta ou aquela coleção de objetos, este ou 

aquele prédio, ñou como e por que as sociedades decidem erigir um dado monumento 

ou ainda criar um museu. Essas instituições ou marcos são, muitas vezes, concebidos 
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como dadosò (POSSAMAI, 2008: 208). Contudo, a possível inexistência de trabalhos 

de cunho acadêmico que problematizassem a trajetória de formação da coleção de 

fotografias oitocentistas e do Acervo Fotográfico da instituição, me inquietou de forma 

contundente. Outra questão que me intrigava era a falta de informações, em geral 

esparsas e dispersas, acerca da procedência das imagens e da coleção como um todo. 

Nesse sentido, meu olhar é permeado o tempo todo por duas dimensões do 

historiador ï a do pesquisador consulente, que acessa as fontes para a produção da 

pesquisa, e o olhar do historiador ñdo outro lado do balc«oò, a do profissional de 

arquivo, que participa diretamente das atividades de processamento técnico e escolhas 

no que se refere à conservação, pesquisa e divulgação de um determinado acervo.  

As motivações para a elaboração desta pesquisa surgem, portanto, das 

inquieta­»es de um historiador quanto ¨ historicidade dos acervos e aos ñestratos do 

tempoò (KOSELLECK, 2006) a eles relacionados, diante de um arquivo que traz 

inúmeras lacunas no trabalho de processamento técnico. Assim, se torna indissociável a 

minha atuação como historiadora à frente do trabalho de reorganização do Arquivo 

Fotográfico do MMP e as reflexões que ora se apresentam nesta pesquisa. 

A coleção de fotografias do MMP, um dos primeiros museus do Brasil, fundado 

em 1921, pelo colecionador Alfredo Ferreira Lage, é extremamente representativa do 

colecionismo de fotografias da segunda metade do século XIX. Conjunto esse composto 

por cerca de mil e quinhentas imagens, entre 25 álbuns e fotografias avulsas de 

diferentes técnicas e formatos, que fizeram parte da coleção privada das Famílias 

Ferreira Lage e Cavalcanti, majoritariamente, e que com a doação do MMP à 

municipalidade, se transformou em uma coleção de caráter público. Revela-se aqui, 

portanto, o interesse dos historiadores pelos documentos pessoais, natureza da maioria 

dos documentos com os quais estou lidando nesta pesquisa.  

Há que se afirmar a relevância da documentação analisada. Uma parte 

expressiva do acervo fotográfico brasileiro das três primeiras décadas após a invenção, 

foi vítima do descaso e da falta de cuidados adequados, e outra parcela significativa da 

produção dos pioneiros pode ter sido levada por eles para seus países de origem por 

ocasião do regresso de alguns destes profissionais (VASQUEZ, 1985). Assim, coleções 

expressivas de fotografias oitocentistas são sobreviventes deste processo e importantes 

ñtestemunhos visuaisò desse contexto hist·rico.  

Por ora, é necessário ressaltar que o estudo da fotografia como objeto de 

pesquisa é fundamental para o alargamento da noção de fontes e objetos na 
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historiografia brasileira. O resultado deste processo são os bons trabalhos acadêmicos 

(dissertações e teses) e o crescimento do número de traduções e publicações brasileiras 

que tem a fotografia como fonte histórica privilegiada. Tais estudos envolvem diferentes 

aspectos, de acordo com o enfoque: o fotógrafo, a história da técnica fotográfica, o 

objeto retratado (a pessoa ou o tema), a imagem como documentação histórica, sem 

desconsiderar aquele que analisa a imagem e que se apropria e reelabora os discursos 

que estão presentes. A fotografia, portanto, é o ponto de encontro onde convergem as 

contradições entre os interesses do fotógrafo, do retratado, do leitor da fotografia e do 

pesquisador (LEITE, 2000). Cada um dos atores terá uma percepção singular acerca da 

mesma imagem.  

Ulpiano Meneses (2003) nos propõe uma forma singular de análise das imagens 

por parte do historiador, ressaltando uma perspectiva de tratamento da visualidade como 

dimensão relevante da vida e dos processos sociais. Propõe o deslocamento da atenção 

dos historiadores do campo das fontes visuais para o da visualidade, e o 

aprofundamento das relações entre a História e o campo visual. A abordagem do 

historiador, o que é bastante comum entre os consulentes do Arquivo Fotográfico no 

meu cotidiano de trabalho, é, quase sempre, de leitura da imagem apenas como fonte de 

informação ou registro visual de personagens e eventos. Para ir além, nos propusemos a 

estudar a coleção em ênfase nos seus usos e funções, como propõe Meneses (2003) e 

Fabris (2008).  

No campo da História, a valorização dos estudos no que se convencionou 

chamar de história cultural, e o desenvolvimento metodológico da micro-história, 

fizeram com que os arquivos pessoais ganhassem relevância e status diferenciado como 

fontes de pesquisa, o que tem acarretado inclusive no aumento da coleta e inserção 

desses documentos  em  instituições  arquivísticas  tradicionais,  bem  como  

propiciando a fundação de novas instituições (SCHMIDT, 2008).  

No entanto, o documento fotográfico também não goza do devido status nas 

instituições museológicas, o que tem sido revisto, mas ainda presente nos museus 

brasileiros. Durante décadas, o acervo em papel e, especialmente as fotografias, foram 

relegados a um lugar coadjuvante, se o compararmos ao protagonismo das artes 

plásticas e dos objetos transformados em artefatos icônicos na construção dos mais 

diversos discursos. Neste cenário, muitas coleções não receberam tratamento técnico 

adequado e uma pesquisa sistemática. Nesse sentido, foram extremamente valiosos os 

estudos do Museu Paulista, através das pesquisadoras Vânia Carvalho e Solange Ferraz 
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de Lima e as contribuições de Ulpiano Bezerra de Meneses sobre as imagens como 

objetos colecionáveis, ampliando o foco da pesquisa no que se refere ao campo de 

estudos da imagem. Esperamos que a pesquisa que ora se apresenta possa contribuir 

para uma maior visibilidade do documento iconográfico como importante registro da 

cultura material.    

Sob a perspectiva do pesquisador consulente, Carvalho e Lima descrevem como 

corriqueira a dificuldade de acesso aos documentos em diferentes instituições, onde 

regras pessoais são transformadas em regras gerais.  

O domínio individual vê-se reforçado por disputas internas que 

parcelam o gerenciamento de coleções, dividindo territórios ao 

invés de integrá-los, justapondo esforços ao invés de somá-los. 

A ausência de investimentos na produção de instrumentos de 

pesquisa como guias, inventários e catálogos só acentua o poder 

pessoal, valorizando a mem·ria e a ñboaò vontade dos 

responsáveis pelo acervo (2000:17). 

 

Lamentavelmente, esse cenário é bastante comum e reforça a necessidade de 

produção de instrumentos de busca que, ao mesmo tempo em que estabelecem critérios 

para o processamento técnico do acervo, possibilita maior autonomia ao pesquisador. 

Neste sentido, paralelos ao trabalho da tese, no âmbito da minha atuação como 

historiadora do Arquivo Fotográfico do MMP, foram elaborados catálogos temáticos e 

catálogos dos álbuns e de fotografias avulsas, envolvendo a totalidade da coleção de 

fotografias oitocentistas. Os catálogos dos álbuns foram elaborados respeitando a 

organização original dos mesmos, e as fotografias avulsas foram organizadas por dois 

critérios simples, mas pertinentes: organização de séries a partir da ordem cronológica e 

de eixos temáticos (retratos, paisagens, viagens, fotografia documental, etc.) A 

catalogação, um trabalho moroso, porém necessário na rotina de processamento técnico 

de acervo, foi fundamental para a elaboração da tese e consolidação da pesquisa, tendo 

em vista o universo de imagens, tanto em quantidade quanto em complexidade. 

O recorte da coleção de fotografias oitocentistas, que se tornou o objeto desta 

pesquisa, se justifica pelo fato de se tratar de um acervo mais raro e por se configurar 

como o núcleo inicial da coleção, de cunho particular, e que posteriormente se 

desdobraria e ampliaria, com a incorporação de doações e a transformação do arquivo 

em acervo público. 

 Alfredo Ferreira Lage sustenta uma forma de coleção de si e dos seus. Assim, 

acreditamos que a identificação e análise das redes de sociabilidades construídas pelas 
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Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti, fundadoras do MMP, especialmente na figura da 

Viscondessa de Cavalcanti, são fundamentais para a compreensão de como se deu o 

processo de formação da coleção, e mais especialmente, da coleção de fotografias 

oitocentistas no acervo deste museu.  Para compreensão de sua trajetória, é fundamental 

que se aponte os principais doadores, possíveis critérios de organização das imagens em 

álbuns, os interesses e gostos no que se refere ao colecionismo de fotografias no 

contexto do século XIX.               

 Em outras coleções do MMP, a procedência através de aquisição em leilões é 

bastante comum. A partir da análise da documentação iconográfica e da documentação 

textual relativa à procedência do acervo, pode-se observar que, na coleção de fotografias 

oitocentistas, a constituição se deu de formas variadas: doação, aquisição, atuação 

pública de membros da Família Ferreira Lage, e especialmente, o uso das imagens como 

forma de estreitamento dos laços sociais entre as famílias abastadas no Brasil da 

segunda metade do século XIX. 

Ulpiano Meneses (1998) fala da coleção como um ato autobiográfico. Assim, é 

possível considerar que a formação da coleção de Alfredo Lage é uma construção 

autobiográfica? Se os objetos pessoais são vetores de construção de subjetividade e 

representações de trajetórias pessoais, podemos acreditar que sim. O autor observa 

ainda que uma coleção, por mais que esteja centralizada e personalizada no indivíduo 

que coleciona, sempre se faz em relação ao outro, como um suporte de interação e 

di§logo. ñAinda que o colecionador paroxisticamente tente restringir o desfrute de sua 

coleção por outros beneficiários que não sua própria e exclusiva pessoa, o que se tem é 

a reitera­«o de que a cole­«o est§ vocacionada para o espa­o p¼blicoò (1998:11). 

Podemos inferir que Alfredo Lage reconhecia essa vocação de sua coleção. Parece-nos 

que o mais importante não é a transferência do objeto pessoal para o espaço público, 

mas o controle dos significados que essa transferência implica.  

Arjum Appadurai (2008) nos propõe a análise do consumo a partir de uma 

perspectiva singular, sob a lógica da produção de vínculos sociais, formas variadas de 

solidariedade, confiança e sociabilidade fundamentais para a vida social. O consumo, 

que se coloca na base da formação do gosto e distinção, relaciona-se ao individualismo 

e às estratégias de reprodução de muitos grupos e identidade sociais no mundo 

moderno. O consumo de fotografias se insere neste contexto, de reprodução de grupos e 

identidade num cenário de transformações tecnológicas, sociais e econômicas, na 

segunda metade do século XIX. Neste sentido, a proposta de observação das coisas, 
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durante os variados percursos e trajetórias que elas fazem e traçam na sociedade por 

meio das diferentes esferas de circulação nos parece pertinente para análise da trajetória 

de formação da coleção de fotografias oitocentistas do MMP e posterior criação de um 

setor dedicado à guarda desses documentos.  

Segundo Pomiam (1984), as coleções são criadas para serem expostas ao olhar. 

Ao propor uma análise do processo de formação de uma coleção, utilizamo-nos do 

conceito basilar construído pelo autor, como conjunto de objetos semióforos, 

desprovidos de valor utilitário, com a função mediadora entre o visível e o invisível. As 

fotografias podem ser consideradas objetos essencialmente semióforos, criados para 

serem expostos ao olhar. A imagem já é, em si mesma, uma forma de olhar. Assim, o 

trabalho tem como foco as coleções e trajetória de constituição de coleções de 

fotografias. Interessa-me compreender o início do processo de formação da coleção e 

sua trajetória, as razões do arquivamento e salvaguarda das fotografias, e os processos 

de ressignificação pelos quais a coleção passou.   

Para tanto é necessário explicitar os passos da pesquisa e as fontes nas quais se 

baseou o estudo. No primeiro capítulo, a partir da experiência fotográfica da Família 

Imperial, pretendemos compreender as relações da Família Ferreira Lage e Cavalcanti 

com a fotografia, no que se refere à produção, consumo e colecionismo de imagens. 

Ainda no primeiro capítulo, apresentamos o processo de criação do Museu Mariano 

Procópio e o processo de formação das coleções. Além do cenário de gestação da 

instituição, apresentamos os principais atores envolvidos neste contexto, abordando 

aspectos relativos à trajetória biográfica dos membros da Família Ferreira Lage e 

Cavalcanti. Nesta etapa, nos referenciamos em pesquisas sobre o MMP e seu acervo, 

parte delas realizadas por colegas pesquisadores ligados ao Laboratório de História da 

Arte/UFJF. Procuramos compreender ainda a prática do colecionismo, as motivações do 

colecionador e sua relação com os objetos, num esforço de análise das ações 

colecionistas das Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti. Ainda neste capítulo, nos 

debruçamos sobre a experiência fotográfica das famílias formadoras do acervo do MMP, 

destacando-se a atuação dos irmãos Frederico e Alfredo Ferreira Lage como fotógrafos 

amadores, na virada do século XIX e início do século XX.  

 No segundo capítulo, nos debruçamos sobre o corpus documental de caráter 

iconográfico, num esforço de análise panorâmica da coleção. Devido ao volume 

quantitativo da coleção, para não naufragarmos no ñmar de documentosò, tornou-se 

necessário fazermos seleções para a realização da tarefa de uma caracterização geral da 
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coleção. Escolhas carregam em si, fatalmente, recortes com graus de arbitrariedade, que 

demonstram a operação constante do historiador em conduzir as fontes, sua seleção e 

recorte. Ademais, como bem observa Ulpiano Menezes (1998), para além da seleção e 

condução das fontes,  a operação com os documentos por parte do historiador, é sempre de 

natureza retórica. 

  A caracterização geral da coleção envolveu a identificação das principais 

técnicas, formatos, temas, suportes, fotógrafos e retratados. Para tanto, como pano de 

fundo, contextualizaremos a experiência fotográfica através do seu surgimento, 

recepção, usos sociais e prática do colecionismo de fotografias no contexto mundial e 

mais especificamente, no Brasil oitocentista. Algumas questões se colocaram ao longo 

deste capítulo: Qual a diferença entre colecionar fotografias e outros objetos? No que 

essa coleção difere de outras coleções do mesmo período? O que ela tem de particular?  

No terceiro capítulo, interessa-nos pensar na relevância da rede de sociabilidades 

das Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti para a formação da coleção de fotografias, e 

num contexto mais amplo, das demais coleções e para a criação do próprio MMP. Neste 

sentido, é importante identificar as relações estabelecidas com a Família Imperial, com a 

elite imperial oitocentista e a atuação pública e contatos sociais propiciados pelas 

viagens e estadias na Europa. É importante identificar ainda as estratégias de 

manutenção dessa teia social ao longo do tempo, mesmo após a proclamação da 

República e constituição da instituição e sua transformação em museu público.  

Para compor parte das redes de sociabilidades tecidas pelos atores em questão,  

colocamos a coleção de fotografias em diálogo com outros documentos e objetos da 

coleção do MMP. Assim, buscamos abordar a sociabilidade através das relações entre os 

objetos, entre os personagens e os objetos da coleção, e as relações entre pessoas 

mediadas por objetos, como testemunhos da malha tecida pelas relações sociais de 

caráter íntimo e público. As contribuições da Antropologia Visual são pertinentes para 

pensarmos no agenciamento das imagens, uma vez que a fotografia pode ser capaz de 

provocar determinados efeitos, produzindo e sustentando formas de sociabilidade, como 

aponta Meneses (2003), no que se refere à arte de forma geral.  

No quarto e último capítulo, discutiremos a trajetória de criação do Arquivo 

Fotográfico e o processo de formação da coleção de fotografias oitocentistas no acervo 

do Museu Mariano Procópio, ressaltando os principais doadores, a importância da 

pesquisa de procedência e as possibilidades e estratégias de formação da coleção. A 

partir da contribuição de Solange Ferraz de Lima e Vânia Carvalho, que abordam 
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questões comuns a todas as instituições que gerenciam acervos fotográficos, buscamos 

pensar o lugar da fotografia nos museus, através dos processos de catalogação e 

processamento técnico do acervo.  

Na perspectiva do campo de estudos da imagem, é preciso considerar, além da 

produção, a circulação, consumo e a interação entre o observador e o observado. De que 

forma essas imagens são ressignificadas por diferentes públicos, diferentes olhares, em 

diferentes momentos históricos?  Assim, no quarto capítulo, procuramos traçar, mesmo 

que de forma parcial, uma biografia cultural da coleção, através da análise dos usos e 

funções das fotografias do acervo ao longo das décadas, por parte da instituição, dos 

pesquisadores e do público, através das formas de circulação das imagens.  

A pesquisa buscou situar as imagens em seus diferentes contextos situacionais, 

desde a sua produção, no século XIX, seus usos e funções, sua inserção em uma coleção 

pública, e os sentidos produzidos a partir delas no contexto institucional, ressaltando-se 

a relação das imagens com o observador, seja dentro ou fora do contexto museal. 

Estamos aqui a dizer que a fotografia se ressemantiza, produzindo discursos e efeitos 

diversos.  

Assim, o nosso referencial de análise terá como quadro teórico ordenador as 

áreas de Memória Social, Antropologia, Museologia e História, e nosso corpus de 

análise será composto pela coleção de fotografias do século XIX do MMP, documentos 

textuais e outros objetos da coleção, bem como a documentação produzida na 

instituição, no que se refere às informações relativas à constituição do acervo. As 

discussões no grupo de estudos do Doutorado, no âmbito do Laboratório de História da 

Arte, sobre museologia e colecionismo, colaboraram sobremaneira para este estudo. As 

pesquisas de alguns destes colegas e outros pesquisadores sobre outras coleções ou 

objetos do acervo do MMP também se configuraram como importantes pontos de 

diálogo com a minha pesquisa. 

Como estratégia metodológica, em determinadas situações, a comparação da 

coleção com outras coleções similares do mesmo período se tornou fundamental, uma 

vez que, em se tratando de fotografias, toda informação preexistente deve ser 

considerada. Muitos dados complementares foram coletados a partir de outras coleções, 

auxiliando na caracterização geral e específica da coleção em estudo. É importante 

salientar que análise das imagens se deu sob a perspectiva da coleção e não como fontes 

isoladas. Ou seja, a coleção se colocou muito mais como objeto, do que como fonte.  
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Segundo Leite, ñpara o historiador, os sinais de vida latente congelados numa 

fotografia são índices do mundo do passado que se busca compreender e podem se 

transformar em testemunho e representação de uma realidade a ser reconstruídaò 

(2000:11).  Se os estudos sobre a fotografia como objeto e não apenas como fonte ainda 

são escassos, com esta pesquisa, pretendemos contribuir com esse campo de discussão, 

bem como contribuir para preencher algumas lacunas relativas à trajetória de formação 

do Arquivo Fotográfico do MMP.   

Se pensarmos o Museu como um espaço propício à reflexão e ao diálogo com a 

sociedade, a produção de conhecimento histórico através da cultura material se torna 

extremamente pertinente. Esperamos que o estudo, como outros já concluídos ou em um 

curso, possa nos ajudar a pensar e dimensionar a contribuição das Famílias Ferreira 

Lage e Cavalcanti para a construção do patrimônio histórico da cidade e do Brasil, a 

partir de suas práticas colecionistas.   
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I. A COLEÇÃO, OS COLECIONADORES E O MUSEU: DIMENSÕES DOS 

OITOCENTOS  

 

     ñColecionar é preencher o vazioò. (BLOM, 2003:263) 

ñApropriar-se de um objeto é torna-lo sagrado e 

temível para qualquer outra pessoa, é torna-lo 

óparticipanteô de si mesmo.ò N. Guterman e H. 

Lefebvre, La Conscience Mystifiée, Paris, 1936, p. 

228. (apud BENJAMIM, 2006:244) 

 

1.1 ï Um novo mundo de imagens: o desenvolvimento da atividade fotográfica e o 

colecionismo fotografias no Brasil 

O século XIX foi marcado por profundas mudanças históricas, sociais e vasta 

produção intelectual e artística. O desejo de captura de imagens é muito anterior, mas 

foi ao longo deste século que alguns pioneiros desenvolveram variados processos 

fotográficos. Estes processos surgem no contexto da modernidade industrial capitalista, 

como forma de expressão deste. A invenção da fotografia é, por si só, uma resposta à 

demanda social pelas imagens social ditada pela sociedade burguesa (ARRUDA, 2013) 

integrando o contexto de uma nova ordem mundial, pautada pelo capitalismo industrial 

e pelo liberalismo burguês. Olender (2011) afirma que, apesar dos experimentos 

anteriores, a fotografia só poderia ter surgido no século XIX, porque é um produto da 

ñmodernidadeò.  

Diante de uma experiência cotidiana cada vez mais acelerada, fragmentada e 

instável, onde pertencimentos e determinados padrões tradicionais foram repensados e 

começam a esmaecer, o burguês do século XIX se reconfortava com seu novo mundo de 

imagens. A estabilidade desse novo mundo era garantida pela existência de outras 

coleções onde sua representação estaria ausente, como nos retratos de identificação 

criminal, retratos de tipos humanos e insanos, grupos que eram representados pela 

fotografia com finalidades diversas.  O álbum de retratos burguês consubstanciava o 

ideal de que, em alguma instância, as características e talentos individuais dos homens 

considerados "notáveis", por mais diversos que fossem, reuniam-se numa "comunidade 

de semelhantes", cuja existência virtual poderia demonstrar a possibilidade concreta de 

"progresso social". (HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005: 207) 
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Nas primeiras décadas do século XIX começaram a se multiplicar em diferentes 

países como França, Inglaterra, Estados Unidos e Brasil, alguns processos mecânicos de 

representação da realidade, em resposta à já mencionada crescente demanda por 

representação por meio de imagens. No entanto, o daguerreótipo foi o tipo de imagem 

que mais respondeu ¨s ñexpectativas sociais e de mercado ent«o colocadas naquele 

contextoò (ARRUDA, 2013:15). Assim, nos primeiros anos da fotografia, o processo 

desenvolvido na França por Louis Jacques Mandé Daguerre prevaleceu entre os demais. 

No Brasil, a fotografia tem longa e rica tradição, sendo sua introdução 

praticamente simultânea a diversos países europeus. Hercule Florence foi responsável 

pela invenção isolada da fotografia no país, em Campinas, São Paulo, em 1833. Foi o 

primeiro a utilizar comercialmente a fotografia em rótulos de farmácia e diplomas, mas 

diante de dificuldades técnicas, abandonou as pesquisas com fotografia.
1
A 

daguerreotipia, o primeiro processo a ser registrado,  seria noticiada em terras brasileiras 

em 1º de maio de 1839 no Jornal do Comércio. Vasquez comenta a percepção do 

jornalista sobre o invento: 

o redator associa de imediato a fotografia às viagens aos países 

longínquos, espelhando a voga existente das expedições 

científicas de estudo, e denotando uma fome de imagens que 

perdura até hoje entre os turistas que percorrem aflitos o planeta, 

fotografando-o de modo compulsivo. (é) Outro ponto 

importante é o encarar a fotografia como um instrumento de 

apropriação das coisas amadas, prenunciando o uso da foto 

como um sucedâneo da aquisição dos objetos ou como fetiche, 

passando a substituir o próprio objeto, ou a oferecer dele uma 

imagem idealizada. (1985:15) 

 

Ainda no mesmo Jornal do Comércio, de maio de 1839, é possível perceber que 

a fotografia é apresentada como um elemento de europeização de costumes e de 

modernização: 

É inegável (...) que este invento, um dos mais admiráveis de 

nossos tempos, terá largas consequências em todas as artes do 

desenho, e contribuirá não só para o progresso do luxo útil e 

aformoseador da sociedade, mas também para o maior 

aproveitamento das viagens, quer sejam científicas ou artísticas 

ou morais, quer de simples divertimento e recreação. (1985:15) 

 

                                                
1
 Sobre Hercule Florence, ver: KOSSOY, Boris. Hercules Florence: 1833, a descoberta isolada 

da fotografia no Brasil. São Paulo: Duas cidades, 1980.  
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 Pouco tempo depois, em 17 de janeiro de 1840, o abade francês Louis Compte 

produziu três imagens nas cercanias do Paço Imperial (Praça XV), que atualmente 

fazem parte da coleção particular de Pedro de Orleans e Bragança, numa demonstração 

especial para o Imperador Pedro II. As tais cenas do abade são os mais antigos 

exemplos da daguerreotipia nas Américas que sobrevivera até os dias atuais. 

(VASQUEZ, 1985) 

Interessado pelo invento, D. Pedro II adquiriu um equipamento de 

daguerreotipia dois meses depois, tornando-se o primeiro fotógrafo de nacionalidade 

brasileira, provavelmente o primeiro imperador do mundo a aderir à prática da 

fotografia, com menos de 15 anos de idade. Há poucas informações sobre sua produção, 

mas algumas imagens, atualmente de posse de herdeiros, são atribuídas ao Imperador
2
.   

 No final do ano de 1840, já surgiam os primeiros anúncios de venda de 

equipamentos de daguerreotipia numa casa comercial na rua do Ouvidor, 90-A. A partir 

daí, começaram a atuar os primeiros daguerreotipistas profissionais no Rio de Janeiro. 

Entre 1840 e 1850, profissionais itinerantes visitaram diversas capitais e o interior de 

algumas províncias, em busca da aristocracia rural que poderia se tornar sua clientela. A 

maioria era de estrangeiros, que exerciam profissões paralelas como forma de aumentar 

a renda. Nesse período, os cidadãos do Império pouco conheciam do território brasileiro 

e a fotografia se encarregaria, progressivamente, de dar visibilidade às regiões mais 

distantes.  

A inserção de outros processos fotográficos no Brasil não seguiu uma sucessão 

linear e estanque. Houve, com frequência e a exemplo de outros países, uma 

coexistência de diferentes processos. A ambrotipia teve uma difusão razoável no Brasil, 

no entanto são poucos os exemplares remanescentes. O ferrótipo, processo de preço 

mais acessível, bastante popular no exterior, não parece ter tido muita inserção no 

Brasil. Apesar de raros, na coleção do MMP todos os processos citados, sobre os quais 

nos aprofundaremos à frente, estão contemplados, possivelmente num esforço do 

colecionador Alfredo Ferreira Lage em angariar exemplares representativos dos 

principais processos que compõem a história da fotografia.  

                                                
2
Um autorretrato do Imperador, da Coleção de D. Pedro de Orleans e Bragança, é a única 

fotografia de sua autoria comprovada que teria restado. Sabe-se que D. Pedro II fotografava a 

família com frequência, mas o material pode ter se perdido ou extraviado por conta do 

banimento da Família Imperial. Nesse período, os bens pessoais do imperador foram enviados 
para a Europa, retornando parcialmente ao país após seu falecimento. (VASQUEZ, 1985) 
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Nas décadas de 1860 e 1870, o processo de utilização do colódio úmido e cópia 

sobre papel albuminado ï o chamado princípio negativo-positivo ï iria permitir a 

expansão da atividade fotográfica no Brasil, a exemplo do que aconteceu em outros 

países. A partir daí, estes processos anteriores começaram a cair em desuso. O impacto 

causado pelo carte de visite nos diferentes mercados fotográficos foi significativo, uma 

vez que seu processo de produção era bem mais rápido e simples, possibilitando 

presentear amigos e familiares. (VASQUEZ, 2003) 

O Rio de Janeiro se tornou a capital da fotografia no Brasil oitocentista, em 

função da condição de Corte Imperial e de porto comercial importante nas Américas. 

Assim, a maioria dos estúdios se fixou na capital do Império, tendo fotógrafos 

estrangeiros como proprietários, na maioria dos casos. 

 Neste cenário, poucos monarcas do século XIX fizeram um uso tão expressivo 

da fotografia como D. Pedro II (figura 01). O Imperador teve um papel fundamental no 

desenvolvimento da atividade fotográfica no Brasil, como praticante, incentivador, 

retratado e colecionador, vivenciando a experiência fotográfica em diferentes 

dimensões. Se tornou um mecenas da fotografia brasileira, contratando serviços 

fotogr§ficos, concedendo t²tulos de ñFot·grafo da Casa Imperialò ï a exemplo da 

Rainha Vitória da Inglaterra  ï  a mais de 20 fotógrafos (15 brasileiros e 6 estrangeiros), 

entre 1851 e 1889
3
.  

Ao longo de seu reinado, d. Pedro II mandará fotografar o 

Império obsessivamente, como se por meio dessas fotografias 

ele tentasse oferecer a versão precisa de um atlas do país. Ao 

financiar os fotógrafos que se dedicaram a registrar a paisagem 

brasileira, ele criou uma tradição sem paralelo em nenhum outro 

país da América Latina.  (BRIZUELA, 2012: 42) 
 

 A construção de uma biografia da nação por parte do Imperador envolvia 

diferentes ações, além da formação da coleção particular, como a produção de história 

do Brasil por conta do IHGB, através do patrocínio à Academia Imperial de Belas Artes 

e outras instituições ligadas à cultura e ciência. Ações que projetaram sua autoimagem e 

a imagem do Império Brasileiro. A participação do Brasil nas exposições universais faz 

parte dessa construção. (GOMES, 2000) 

                                                
3 Os fot·grafos que obtinham o t²tulo de ñFot·grafo da Casa Imperialò faziam quest«o de 
ostentar o título e as armas imperiais no verso dos cartões-suporte de suas fotografias, o que lhes 

conferia prestígio profissional e atraía a clientela abastada.   
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Para o fotógrafo, nessas primeiras décadas de desenvolvimento da atividade 

fotográfica, a projeção e êxito na carreira estavam diretamente relacionados às disputas 

em torno do incentivo e proteção do Imperador, da clientela e das inovações técnicas, 

dos espaços de trabalho, como o ponto comercial para o estabelecimento do negócio e 

as parcerias e sucessões comuns entre os profissionais e os ateliês. O sucesso na disputa 

por uma posição social de prestígio e o capital cultural e social acumulado garantiria a 

continuidade do empreendimento fotográfico.  Além da proteção da Família Imperial e 

algumas exposições esporádicas, os fotógrafos adquiriam visibilidade através de 

anúncios que publicavam nos periódicos da Corte (SEGALA, 2000).   

D. Pedro II conheceu pessoalmente, ou teve acesso aos trabalhos dos principais 

fotógrafos do período, tendo inclusive sido retratado por boa parte deles (VASQUEZ, 

1985). Emissários compradores em cidades como Londres e Paris adquiriam imagens 

do velho mundo que iriam compor sua coleção, que seria acrescida com o fluxo intenso 

de fotografias e álbuns produzidos no Brasil, que o Imperador adquiria ou era 

presenteado.  

 
 

Figura 01: D. Pedro II (1883) Insley Pacheco. Fonte: MMP 

 

 

O Imperador acompanhou com interesse a ñapropria­«o progressiva da 

fotografia pelas diversas áreas do conhecimento humano, como demonstra o acervo por 



36 

 

ele colecionadoò (BIBLIOTECA NACIONAL, 1997:2). A fotografia é usada pelo 

Império, assim como outras formas de produção de imagens, como elemento de 

construção de um discurso de nação, nação essa ainda em formação. Neste sentido, está 

diretamente relacionada ao desenvolvimento cultural do Segundo Reinado, tornando-se 

o principal veículo de representação moderna de Pedro II (SCHWARCZ, 2012).  

Neste contexto, o colecionismo de fotografias oitocentistas no Brasil teve como 

principal referência o Imperador e a Família Imperial. Como colecionador, D. Pedro II 

investiu na formação de sua biblioteca particular e seu acervo fotográfico. Parte do 

acervo foi formado através de exposições e viagens. Entre as viagens, destacam-se uma 

viagem à região sul do Brasil, em 1845 e uma à região norte, em 1859 e 1860. Fez ainda 

algumas viagens ao exterior. A primeira em 1871, visitando a Europa, o Oriente Médio, 

o Egito e a Ásia Menor, com duração de 10 meses. Entre 1876 e 1877, esteve nos 

Estados Unidos, Canadá e Europa, Oriente Médio e Egito, numa viagem de um ano e 

meio. Entre 1887 e 1888 esteve em viagem à Europa novamente, motivada por 

problemas de saúde. (BIBLIOTECA NACIONAL, 1997) 

  Fruto dessas viagens de D. Pedro II, há um conjunto de peças egípcias e 

culturas antigas no Museu Nacional do Rio de Janeiro (MN-UFRJ) e um detalhado 

diário de viagens no Museu Imperial (MI) de Petrópolis, além das fotografias, que o 

Imperador ganhava ou adquiria, que integram a Coleção Teresa Cristina, da Biblioteca 

Nacional (BN). Como praticante de fotografia, D. Pedro II tinha um olhar diferenciado 

na escolha das imagens adquiridas, como uma síntese entre civilização, ciência e 

história. 

Esse interesse do Imperador pode ter sido um elemento determinante na escolha 

das imagens, mas seu universo visual parece não diferir muito daquele da maioria dos 

colecionistas do século XIX, guiados, geralmente, por uma concepção enciclopédica de 

coleção. Uma coleção é também uma escolha política, principalmente quando se trata de 

homens públicos, perpetuando-se uma determinada imagem de si. ñO gesto de guardar e 

classificar ® uma maneira de constituir uma autobiografia por estilha­os e refra­»es.ò 

(FABRIS, 1997:68) 

 Com a Proclamação da República, a família imperial foi banida do Brasil, em 17 

de novembro de 1889. No mesmo ano, em 28 de dezembro, ocorreu o falecimento da 

Imperatriz. Dois anos depois, pouco antes de sua morte, em 05 de dezembro de 1891, D. 

Pedro II doou à Biblioteca Nacional aproximadamente 23 mil fotografias da sua coleção 

particular, após intensas negociações entre a Família Imperial e seu procurador Silva 
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Costa. A coleção, como uma forma de homenagem à esposa falecida, recebeu o título de 

ñCole­«o D. Thereza Christina Mariaò. Este acervo representa a maior documenta­«o 

dos primórdios e da difusão da fotografia no Brasil. (BIBLIOTECA NACIONAL, 

1997). 

É possível que a decisão da doação tenha sido influenciada pela tendência que se 

observava da resistência do governo republicano em admitir o retorno da Família 

Imperial ou de alguns de seus membros do exílio à curto prazo. De alguma forma, a 

coleção pode ter desempenhado a função de substituir simbolicamente a presença física 

dos Imperadores em terras brasileiras, delimitando materialmente, através dos objetos, 

um lugar de memória. (GOMES, 2000) 

 É pertinente ressaltar que quem atribui valores e significados aos objetos é o 

próprio colecionador, como forma de reordenamento do seu próprio mundo. Nesse 

sentido, o colecionismo do Imperador e sua opção pela doação estão relacionados à 

necessidade do indivíduo de se posicionar socialmente por meio dos objetos como 

suportes de memória, traçando sua relação entre o grupo e entre presente e passado, de 

forma indireta. (COSTA, 2012).  

O Imperador doou seus acervos à Biblioteca Nacional, ao Instituto Histórico e 

Geográfico Brasileiro (IHGB), do qual era membro e frequentador assíduo, e ao Museu 

Nacional, atual Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro (MN-

UFRJ). A coleção destinada a este último museu foi intitulada pelo Imperador como 

Coleção Imperatriz D. Leopoldina. O acervo da biblioteca, com cerca de cem mil itens, 

era composto de livros, publicações periódicas, mapas, partituras, desenhos, estampas, 

fotografias e outros documentos. Ainda não é possível afirmar um número definitivo de 

itens. 

 A doação que destinou à Biblioteca Nacional incluiu a maior parte da biblioteca 

particular de D. Pedro II e a maior parte de seu acervo de fotografias, citado 

anteriormente, que é hoje a maior, mais diversificada e mais abrangente coleção de 

documentos fotográficos de origem nacional e estrangeira do século XIX (figura 02) 

existente numa instituição pública brasileira, jamais reunida por um particular ou 

mesmo instituição pública (BIBLIOTECA NACIONAL, 1997).  

Retrata o nascimento da nação, as cidades em transformação, as primeiras 

ferrovias, os eventos sociais, políticos e científicos da segunda metade do século XIX. 

Revela ainda os diferentes processos de reprodução fotográfica da época e a arte 

pioneira dos profissionais brasileiros e estrangeiros (BIBLIOTECA NACIONAL, 
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1997). D. Pedro II pode ser considerado, portanto, o principal ator no cenário do 

desenvolvimento da atividade fotográfica no país e responsável direto pela preservação 

de significativa parte de nossa memória fotográfica do século XIX. 

 

 

Figura 02: Muro das Lamentações (Jerusalém). s/data. Félix Bonfils. Fonte: Coleção 

Thereza Christina Maria (BN).  

  

 Além da coleção de fotografias doada à Biblioteca Nacional, a Família Imperial 

formou outras coleções, como o Acervo Grão-Pará, doado ao Museu Imperial (MI), e a 

Coleção Pedro de Orleans e Bragança, depositada em regime de comodato no Instituto 

Moreira Salles (IMS). Recentemente veio a público a Coleção Princesa Isabel
4
, de 

Thereza Maria de Orleans e Bragança
5
, com a publicação de um livro em 2008. Trata-se 

de um acervo particular formado pela Princesa e o Conde DôEu ao longo de mais de 30 

anos, contendo mais de mil imagens, entre paisagens, retratos oficiais e íntimos, 

reveladores de diversas facetas do Brasil Oitocentista. Iniciou-se com os retratos de 

família, que se multiplicaram nos anos 1860. Além de imagens de interiores e hábitos 

                                                
4  

A Coleção foi conservada no Castelo D´Eu na França até 1920, em um baú de ferro, herdado 

pelo filho mais velho, D. Pedro de Alcântara de Orleans e Bragança, que viveu no Castelo D´Eu 

até voltar ao Brasil nos anos 1930. (LAGO, 2008) 

5
 D. Thereza Maria de Orleans e Bragança era a última neta viva da Princesa Isabel. Nasceu em 

Boulogne-sur-Seine, na França, em 18 de junho de 1919 e faleceu em 18 de abril de 2011, em 
Estoril, Portugal. Quinta e última filha de d. Pedro de Orleans e Bragança, príncipe do Grão 

Pará e d. Maria Elizabeth Adelaide, Condessa Dobrzensky de Dobrzenicz. Há algumas 

fotografias no acervo do MMP em que d. Thereza aparece ao lado dos pais e irmãos, quando 
ainda era criança, da década de 1920. 
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domésticos, realizada por Klumb, destacam-se imagens relativas às viagens do casal e 

atividades do Conde D´Eu, sobretudo militares. Alguns álbuns foram recebidos como 

presentes dos próprios fotógrafos ao casal. (LAGO, 2008) 

Segundo o historiador José Murilo de Carvalho (2008), a coleção representa um 

ñFestim iconogr§fico p·stumoò para historiadores do Brasil e da fotografia.  Pela sua 

importância, a Coleção Princesa Isabel se configura como a descoberta mais 

significativa já realizada em termos da fotografia oitocentista do Brasil, dialogando com 

a Coleção do Imperador D. Pedro II. Inclui os grandes mestres da fotografia 

oitocentista, alguns deles figurando com fotografias até então inéditas ao público, como 

Victor Frond, R. H. Klumb, Insley Pacheco, Marc Ferrez, Augusto Stahl, Georges 

Leuzinger, Augusto Riedel, Alberto Henschel. A técnica fotográfica predominante é a 

albumina, técnica comum à época, predominância essa que se repete na coleção no 

MMP. 

Analisando a trajetória das quatro grandes coleções particulares de fotografias da 

família imperial ï Coleção Thereza Christina Maria (BN), a Coleção Princesa Isabel (D. 

Thereza Maria), a Coleção D. João de Orleans e Bragança (IMS, por comodato) e a 

Coleção Grão-Pará (MI) ï é possível observar que mesmo através de formas distintas, 

todas as coleções foram publicizadas. Outro traço em comum são as três fases no 

processo de patrimonialização das coleções: A primeira se refere ao período em que os 

objetos estiveram sob a guarda de seus colecionadores. A segunda, quando os objetos 

são herdados pela família e mantidos por seu valor afetivo e documental. A terceira, a 

institucionalização ou publicização dessas coleções, quando recebem tratamento técnico 

e muitas vezes, um novo local de guarda (TIBAU, 2011). A musealização de imagens 

referentes à Família Imperial e ao Brasil monárquico faz parte de um processo de 

legitimação e valorização do período imperial. No contexto republicano, a representação 

iconográfica de D. Pedro II e da Família Imperial substituíram simbolicamente a sua 

presença física. 

 Além das instituições já citadas, há algumas outras importantes instituições 

públicas e privadas que conservam coleções de fotografias do século XIX, como o 

Museu Histórico Nacional (MHN), o Museu Imperial (MI) (Figura 03), o Instituto 

Histórico e Geográfico Brasileiro (IHGB) e o Instituto Moreira Salles (Figura 04), que 
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além da Coleção de Pedro de Orleans e Bragança, abriga a Coleção Gilberto Ferrez
6
.  

Faz-se necessário ressaltar o esforço de divulgação de parte deste patrimônio imagético 

por iniciativa da Biblioteca Nacional e do Instituto Moreira Salles, através do portal de 

internet Brasiliana Fotográfica, lançado em 2015. 

 

 

Figura 03: Rita de Araújo Salgado Zenha (s/data) José Ferreira Guimarães. Fonte: MI 

 

                                                
6
 Coleção formada pelo historiador Gilberto Ferrez (Rio de Janeiro, 1908-2000), neto de Marc 

Ferrez, com aproximadamente 15 mil itens. Trata-se da mais importante coleção privada de 
fotografia brasileira do século XIX no país. Adquirida pelo IMS em 1998, tem como núcleo 

central a obra do fotógrafo Marc Ferrez. O conjunto é composto por mais de 4 mil negativos em 

vidro  originais (formato 18 x 24 cm), e é o único a preservar os negativos de um fotógrafo 
atuante no século XIX. A coleção é formada ainda por centenas de fotografias de Ferrez, o que 

totaliza mais de 5,5 mil imagens. Além da obra de Marc Ferrez, a coleção Gilberto Ferrez reúne 

conjuntos importantes de fotografias originais de época dos principais fotógrafos do período, 

como Augusto Stahl, Revert Henry Klumb, Georges Leuzinger e Benjamin Mulock e registros 
do início do século XX, como os de Augusto Malta. Gilberto Ferrez é considerado um dos mais 

importantes pesquisadores e colecionadores de iconografia brasileira do século XIX e foi um 

pioneiro no estudo de história da fotografia no Brasil. Disponível em: 
http://ims.com.br/ims/explore/artista/gilberto-ferrez, acesso, em 02/03/2015.  

http://ims.com.br/ims/explore/artista/gilberto-ferrez
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Figura 04: Panorama de Manaus, com destaque para o Teatro Amazonas (c. de 1896). 

George Heuber. Fonte: IMS, disponível em: http://brasilianafotografica.bn.br, acesso em 

05/03/2016. 

 

 

Segundo Brizuela (2012), a fotografia participou da fundação do Império 

Brasileiro, contribuindo para a sua manutenção e permanência, e registrou o seu fim. Há 

uma clara reciprocidade entre o desenvolvimento cultural do Segundo Reinado e a 

chegada e consolidação da fotografia no Brasil.  

Analisando a experiência fotográfica do Imperador e da Família Imperial, é 

possível afirmar que o monarca e família se tornariam uma referência para a aristocracia 

brasileira oitocentista. Como promotores de uma determinada experiência fotográfica 

para o Brasil, a Família Imperial acabou por definir um padrão de coleção que em 

grande medida estaria associado ao ñhabitusò (BORDIEU, 1983)
7
 da aristocracia 

brasileira no Segundo Império, que passaria a se identificar com os padrões culturais do 

Ocidente ï habitus que se reflete diretamente na coleção do MMP, objeto de estudo 

desta pesquisa.  

                                                
7
Segundo Bordieu, ñas experiências se integram na unidade de uma biografia sistemática que se 

organiza a partir da situação originária de classe, experimentada num tipo determinado de 

estrutura familiar. Desde que a história do indivíduo nunca é mais do que uma certa 

especificação da história coletiva de seu grupo ou de sua classe, podemos ver nos sistemas de 
disposições individuais variantes estruturais do habitus de grupo ou de classe (...). O estilo 

pessoal, isto é, essa marca particular que carregam todos os produtos de um mesmo habitus, 

práticas ou obras, não é senão um desvio, ele próprio regulado e às vezes mesmo codificado, em 
rela­«o ao estilo pr·prio a uma ®poca ou a uma classeò. (1983: 80-81) 

 

http://brasilianafotografica.bn.br/
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Em grande medida, as coleções de fotografias do século XIX dialogam com a 

coleção da Família Imperial. A coleção de fotografias do MMP, que será apresentada no 

próximo capítulo, se insere neste contexto. Cada colecionador, à sua maneira, e através 

de sua coleção, mostra-se ñcomo ator social inserido em um contexto onde os objetos e 

seu circuito os justificam socialmenteò (COSTA, 2012:15).  

 Os clientes dos ateliês fotográficos, além da Família Imperial, pertenciam à elite 

oitocentista: os barões de café, a alta burocracia do Império, além dos profissionais 

liberais e da população urbana enriquecida pelo comércio. Havia demanda pelas vistas 

panorâmicas e cartes de visite, retratos de familiares e personalidades, artistas (figura 5) 

ou de tipos humanos exóticos e cenas do cotidiano (figura 06). Esses retratos eram 

trocados entre parentes e amigos, para enviar como lembrança e para comporem os 

álbuns que ficavam expostos nas salas de visitas, alimentando o colecionismo, como 

uma das múltiplas dimensões da experiência fotográfica no século XIX.  

 

 

Figura 05: Zulma Bouffar, (c. de 1880) Nadar. Fonte: MMP 
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Figura 06: Vor der Lotto-Collectur (Agência Lotérica) / Série: Imagens da vida de Viena (c. 

de 1870-80). Otto Schmidt. Fonte: MMP 

 

Entre os usos e as funções do colecionismo de fotografias, pode-se destacar sua 

contribuição para a construção da autoimagem da elite oitocentista no Brasil, 

traduzindo-se em um traço de distinção social, além de contribuir para a consolidação 

das redes de sociabilidade construídas entre a Família Imperial e as famílias da elite no 

Brasil monárquico.  

A troca de fotografias pode ser entendida como uma forma de pertencimento em 

relação aos valores monárquicos. Nesse sentido, o colecionismo de fotografias 

contribuiu para o aumento do consumo e troca das imagens, principalmente dos retratos 

individuais e coletivos. Esse hábito se consolidou como importante meio de 

fortalecimento dos laços familiares e de sociabilidade entre a elite oitocentista 

(MUAZE, 2008).  

A Família Imperial Brasileira transitou, portanto, em diferentes dimensões da  

prática e da experiência fotográfica, como produtora de imagens, cliente dos ateliês, 

mecenas da atividade fotográfica e ainda como a maior colecionadora de fotografias no 

século XIX, tornando-se indutora de hábitos e referência para as famílias da elite 

oitocentista. A partir desse cenário, como afirmamos, a fotografia se configuraria como 

uma forma de autorrepresentação desta elite (MAUAD, 2012). 
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Em parte das suas viagens, a Família Imperial era acompanhada por numerosa 

comitiva. Na segunda viagem ao exterior, por exemplo, os monarcas brasileiros foram 

acompanhados por uma comitiva de mais de 200 pessoas. O hábito do colecionismo e a 

aquisição de fotografias em viagens foram seguidos pelas famílias da elite imperial, 

como no caso do acervo pessoal das Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti. Mesmo após a 

Proclamação da República, a troca de imagens entre a Família Imperial Brasileira e as 

famílias da elite imperial representou um dos mecanismos de manutenção das relações 

sociais. 
8
 Esses ñobjetos colecionados e guardados s«o emblem§ticos da compreens«o e 

organiza­«o do universo daquele que os guarda, do colecionadorò, contando histórias 

que não se repetirão (GOMES, 2000:99).   

Para Pierre Nora (1993), um lugar de memória é constituído a partir de três 

critérios básicos: A intenção clara de evitar o esquecimento, todo lugar de memória deve 

ser um lugar de história, e por fim, os lugares de memória são dotados de significação 

material, funcional e simbólica. Pautando-nos em Nora e nas reflexões de Gomes (2000) 

sobre a coleção do Imperador Pedro II, podemos avançar na abordagem da coleção de 

Alfredo Lage. 

Em que medida o acervo fotográfico da coleção de D. Pedro II e de Alfredo 

Lage preenchem os critérios propostos por Nora para a configuração de um lugar de 

memória? O MMP poder ser considerado um lugar de memória? 

No que diz respeito à questão da materialidade, as imagens da 

coleção possuem um suporte material. Em relação à 

funcionalidade, elas desempenharam usos e funções específicas 

imputadas pela sociedade ocidental oitocentista (...). No que se 

refere a sua significação simbólica, além da questão 

semiológica, ou seja, as imagens são algo de algo, esses 

artefatos eram colecionados por um homem-semióforo, o 

imperador; portanto, símbolos plenos de significado. 

Finalmente, porque ao doá-las a instituições de consulta pública, 

o imperador apontava para a definição de uma identidade para o 

Império que lhe coubera governar, visto que selecionava aquilo 

que deveria ser rememorado e descartava o que deveria ser 

esquecido, estruturando, enfim, um lugar de memória para 

Segundo Reinado (GOMES, 2000:101) 

  

                                                
8
 No entanto, há mudanças no que se refere aos usos e funções da fotografia no seu 

relacionamento com a na­«o, ñuma vez o Brasil ficou sem seu patrono fotográfico (d. Pedro II) 

e porque a transição do comando alterou a forma de pensar a visualiza­«o do espa­oò. 
(BRIZUELA, 2012:20) 
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Podemos fazer algumas analogias entre os personagens Pedro II e Alfredo Lage. 

Ambos podem ser considerados homens-semióforos no sentido proposto por Pomiam 

(1984), como guardiões da memória de um determinado grupo social. Além disso, o ato 

de doação do MMP por parte de Alfredo Lage pode ser comparado ao ato da doação da 

coleção particular do Imperador a diferentes instituições públicas brasileiras. Alfredo 

Lage pode ser considerado um homem que deu continuidade ao projeto de construção 

de um lugar de memória para o período Imperial no Brasil, como o fez Pedro II.  

Se os Ferreira Lage se aproximam da Família Imperial através da relação 

estabelecida com a fotografia e a prática do colecionismo, um traço da sua trajetória os 

difere dos imperiais. Há, sem dúvida, um paralelo entre as coleções do Imperador e da 

Família Ferreira Lage. No entanto, ao invés de doar suas coleç»es a diferentes ñlugares 

de mem·riaò da nação, a família Ferreira Lage, como a colaboração direta da 

Viscondessa de Cavalcanti, através de Alfredo Lage, criaria um museu para abrigar o 

seu legado.  

O ato e a trajetória de criação de um museu, evitando que suas coleções se 

dispersassem, merece reflexão. Quais as raízes do colecionismo dos Ferreira Lage e 

Cavalcanti? Como se dá o processo de formação das coleções e a posterior criação de 

um museu para abrigá-las? Como a prática de colecionamento dos Ferreira Lage  

impacta na organização do museu? Quais as intenções inerentes ao processo de doação 

do MMP à coletividade?    

 

1.2 ï O Museu Mariano Procópio, os colecionadores e a formação das coleções: 

 

ñViagens a outro mundo, um mundo habitado apenas pela imaginação do 

colecionador e que ao mesmo tempo também é parte de outro reino, seja 

memória ou imaginação, beleza ou gênio, são a promessa de todo armário 

de colecionador, do espaço fechado no qual se refugia e onde é demiurgo e 

árbitro supremo, decidindo sobre admissões e expulsões, ordem e arranjo, 

valor e beleza.ò (BLOM, 2003:195) 

 

 De acordo com Francis Taylor, cada gera­«o interpreta o termo ñmuseuò de 

acordo com as exigências sociais de sua época. O museu não se apresenta sempre da 

mesma maneira no tempo e no espaço (apud RANGEL, 2011), são instituições 

historicamente datadas (BITTENCOURT, 1996). Tanto os chamados gabinetes de 

curiosidades quanto os museus atuais s«o ñlugares de classifica­«oò. De toda forma, os 
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museus normalmente desempenham as funções de pesquisa, preservação, comunicação, 

formação e capacitação profissional. 

 No ocidente moderno, o colecionismo está fortemente associado à acumulação.  

Até o século XVI colecionar era privilégio príncipes e nobres, que concentravam seus 

interesses em objetos belos e preciosos. Neste período a Europa teve o primeiro surto de 

atividade colecionadora. O espírito científico do Renascimento possibilitou o 

surgimento de uma grande quantidade de coleções que buscavam explorar e representar 

o mundo tal como ele parecia à época. No século XVII, o armário de curiosidades, 

esp®cie de ñmicrocosmos a portas fechadasò tornou-se moda em os burgueses da 

Holanda. (BLOM, 2003) 

No século XIX, a fé na capacidade de as coleções representarem 

mundos simbólicos, abrangerem a compreensão do mundo e o 

lugar do homem, no espaço e no tempo, em um determinado 

lugar e como parte de uma determinada história, tornou os 

museus muito amados dos recém-formados Estados-nações 

europeus. Satisfaziam uma necessidade de história e mitologia 

nacional, especialmente porque as exposições podiam ser 

arranjadas e rearranjadas para se adaptarem às ortodoxias 

dominantes. O museion, lugar das musas, abrigado em prédios 

semelhantes a templos e cultuados como santuários, dava uma 

espécie de justificação e de validação para as ambições 

materiais, para as histórias nacionais e para as tradições recém-

inventadas, coisas que de outra forma estariam fora do alcance 

até mesmo do político mais habilidoso. (BLOM, 2003:134) 

 

 O processo de transição das coleções privadas, ou reais, para os museus públicos 

foi lento e gradual, à medida que se consolidava a construção dos Estados Modernos e 

que se delineavam as mudanças no pensamento sobre as relações da esfera privada com 

a esfera pública. Com a consolidação do Iluminismo, os governantes de toda a Europa 

passaram a tornar suas coleções acessíveis ao povo, tratando-as através de uma 

abordagem científica que, até então, havia sido exclusividade das coleções naturais. 

(BLOM, 2003). No contexto globalizado das sociedades modernas ocidentais, um dos 

espaços institucionais que abrigam e exibem as coleções são os museus. Esse processo 

de deslocamento dos objetos do seu contexto para compor os museus pressupõe essa 

categoria fundamental do colecionamento (GONÇALVES, 2005).   

A segunda metade do s®culo XIX ficaria conhecida como a ñera dos museusò, 

marcado pela relação estreita entre a Antropologia, as coleções, e as instituições 

museais.  Os museus do tipo enciclopédico atingiram seu auge no período entre o final 
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XIX e meados dos anos 20, período que assinala a constituição das coleções e abertura 

oficial do Museu Mariano Procópio
9
. Os museus enciclopédicos cumpririam o papel de 

local de ensino e produção científica, fundamentais para a nação. 

No Brasil, o século dos museus é o século XX. A partir dos anos 30 é possível 

notar a diversificação dos museus privados, públicos e mistos, no processo de 

fortalecimento e modernização do Estado Brasileiro que passou a interferir de forma 

mais direta nas áreas de educação, saúde e cultura, na vida social e nas relações de 

trabalho (RANGEL, 2011).     

Neste cenário insere-se o Museu Mariano Procópio (MMP). Localizado no 

município de Juiz de Fora, Minas Gerais, abriga importante e heterogênea coleção que 

se iniciou como um acervo particular da Família Ferreira Lage. A formação do MMP se 

deve ainda à Família Cavalcanti, importante doadora de acervo, sobre a qual nos 

debruçaremos adiante. O MMP é fruto das ações colecionistas dessas duas famílias, 

com coleções formadas a partir de diferentes critérios como os científicos, artísticos, 

memorialísticos, históricos e afetivos (LOPES, 2014). No entanto, essas ações se 

diferem daquelas da Família Imperial, que doa seus acervos a algumas das mais 

importantes instituições de memória do país. A Família Ferreira Lage não doa o seu 

acervo, mas cria o seu próprio museu.  

Um colecionador traz consigo o desejo de possuir e de ser representado a partir 

dos objetos que coleciona. O que o motiva torna suas coleções únicas. Busca sempre um 

significado especial no objeto, e esse significado é a motivação que o leva a atribuir-lhe 

valor. ñTodo item colecionado ®, em certa medida, um totem.ò (BLOM, 2003:193).  

Dessa forma, podemos entender os objetos de coleção como uma representação de seus 

colecionadores, uma vez que estes lhes atribuem valores e ressignificações, reordenando 

seu próprio mundo. Uma determinada coleção diz mais sobre o colecionador do que 

sobre os objetos em si.  

Assim, o acervo que daria origem ao MMP está diretamente relacionado às 

inclinações colecionistas como uma característica da identidade social da família ï 

Alfredo Lage, fundador do MMP, seus pais, Maria Amália e Mariano Procópio, seu 

irmão Frederico Lage, sua prima, Viscondessa de Cavalcanti e sua companheira, Maria 

Pardos. A escolha do nome da instituição, em homenagem ao pai, já remete às origens 

do acervo. Assim, a análise da trajetória biográfica dos colecionadores nos ajuda a 

                                                
9
 Segundo Pinto, ña ®poca testemunhou grandes doa­»es de cole­»es privadas a museus e o 

pensamento de que toda cidade mediana deveria ter o seu museuò (2008:89). 
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compreender o processo de formação das suas coleções, os critérios e escolhas 

envolvidas, e as razões que motivaram Alfredo Ferreira Lage na constituição do museu.   

A história da família Lage evidencia vínculos ambíguos com a tradição e a 

modernidade. Descendente da família Armond da cidade de Barbacena (MG), 

importante celeiro agrícola e político de Minas Gerais, geriu uma das maiores fortunas 

de seu tempo. A Fazenda de SantôAnna, cenário de consolidação da importância da 

família sob a administração de sua matriarca, Maria José Ferreira Lage, abrigou o maior 

plantel de escravos da região no século XIX (COSTA, 2011).  

O personagem que dá nome ao museu foi importante empreendedor, fazendeiro 

e homem público do Império Brasileiro, ocupando diversos cargos neste período. 

Mariano Procópio Ferreira Lage nasceu em 23 de junho de 1821, o único filho homem 

da Baronesa de SantôAnna, herdando uma grande fortuna proveniente do café (figura 

07). Era mineiro, da cidade de Barbacena. Filho do capitão Mariano José Ferreira 

Armond e de Maria José de Santana.  Casou-se em 14 de agosto de 1851 com Maria 

Amália Machado Coelho, que adotou o nome de Maria Amália Ferreira Lage. Fixou 

residência definitivamente em Juiz de Fora em 1855, mas já havia registros do seu 

envolvimento em negócios na cidade desde 1853 (GENOVEZ, 1998).  

 

Figura 07: Mariano Procópio Ferreira Lage, (c. de 1860) Insley Pacheco. Fonte: MMP 
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Filha de Manoel Coelho Machado de Castro e de Luísa Maria Coelho de Castro, 

Maria Amália Coelho de Castro nasceu no Rio de Janeiro, em 13 de dezembro de 1834. 

Da união com Mariano Procópio teve 4 filhos: Elisa, a primogênita, que faleceu com 15 

anos, Mariano que viveu apenas alguns anos, Frederico e Alfredo Ferreira Lage
10

.  

Mariano Procópio ampliou as atividades da família com investimentos em 

comércio e aquisição de terrenos e imóveis. Sua fortuna aumentou consideravelmente 

com o recebimento da herança do tio Lino Armond. Em viagem aos Estados Unidos, 

Mariano Procópio conheceu um novo processo, conhecido como macadame, de 

pavimentação do leito de estradas e o sistema de cobrança de pedágios, o que contribuiu 

de forma decisiva para o seu projeto de construção de uma estrada de rodagem. 

Segundo Geralda Armond, a ideia teria sido herdada de seu pai, que se preocupava com 

a ligação com a Província de Minas Gerais através da construção de uma estrada de 

rodagem. Foi o construtor da primeira estrada de rodagem do Brasil, ligando Juiz de 

Fora à Petrópolis, a Estrada União & Indústria, em 1861
11

. Neste mesmo período, 

fundou importante colônia de imigrantes alemães, que contribuiu para o 

desenvolvimento econômico da cidade.  

Como forma de preparar a mão de obra da região, fundou a Escola Agrícola 

União e Indústria, em 24 de junho de 1869. Nessa escola, Mariano Procópio teria 

organizado uma pequena coleção de instrumentos, com fins didáticos. Expôs uma 

coleção de mineralogia na Exposição Agrícola e Industrial de Juiz de Fora, que contou 

com a presença do imperador D. Pedro II, em junho de 1869.  

Foi proprietário da Fazenda Fortaleza de Santana, em Goianá, e um dos 

primeiros criadores de cavalos de raça no país, vindo a ser presidente do Prado 

Fluminense, posteriormente absorvido pelo Jockey Club Brasileiro no Rio de Janeiro. 

Participou ainda da criação da Sociedade Promotora dos Melhoramentos Materiais da 

Vila de Santo Antônio do Paraibuna e do seu Município, em 1855. Elegeu-se deputado 

geral por Minas Gerais pelo Partido Conservador por duas legislaturas: de 1861 a 1863, 

e de 1869 a 1872. No entanto, a rela­«o conturbada com os ñnot§veisò da cidade, 

                                                
10

 O casal teve outros filhos que faleceram na infância, conforme PINTO, 2008, p.25-26.  
11

 Segundo Patrícia Genovez, ña rodovia União e Indústria pode ser interpretada como uma 
ponte que unia os interesses do Império aos da região sul da Zona da Mata Mineira e, 

particularmente, de Juiz de Fora. Ponte não pelo aspecto econômico, mas sim pelo simbolismo 

de que se viu revestida. Na realidade, a primeira estrada macadamizada do país não foi capaz de 

propiciar o desenvolvimento  industrial  da  cidade,  pelo  menos  não  o  que  se  esperava,      e 
comprometido o seu funcionamento pelo constante déficit da companhia, acabou superada em 

importância econômica pelos caminhos de ferroò (1998:162). 
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representados na Câmara Municipal, levaram ao isolamento político de Mariano 

Procópio, cerceando seu raio de atuação
12

.  

Ocupou os cargos de Diretor da Estrada de Ferro D. Pedro II e das Docas da 

Alfândega do Rio de Janeiro. (MUSEU MARIANO PROCÓPIO, 2006) Foi 

condecorado com a Ordem da Rosa, Comenda de Cristo e com o Oficialato da Legião 

de Honra, este último pelo governo francês. Recebeu de Dom Pedro II o título de Barão, 

que transferiu a sua mãe Dona Maria José de Santana. Faleceu em 14 de fevereiro de 

1872 (FERRAZ, 2012: 12-13) aos cinquenta anos de idade, em 1872, quando seu filho 

mais velho tinha apenas sete anos.  

Não há registros de que sua morte tenha gerado homenagens do poder público 

local. No entanto, cabe ressaltar que o suposto silenciamento da memória de Mariano 

Procópio por parte do poder público foi combatido por Alfredo Lage em diferentes 

momentos, como a inauguração de um busto de bronze do pai em praça pública (no 

atual Largo do Riachuelo), em 1912. O contexto evidencia a dinâmica entre 

esquecimento e memória a partir da imagem pública de Mariano Procópio. ñExacerbar 

um esquecimento, por meio de uma memória ressentida, pode ampliar a construção de 

um projeto memorial atrelado ¨ poss²vel figura de descasoò (COSTA, 2011:46). De todo 

modo, a criação do MMP gravaria, indelevelmente, seu nome na memória e história da 

cidade.  

 Por ocasião da inauguração da Estrada União & Indústria, Mariano Procópio 

ordenou a construção de sua nova residência, com o objetivo de abrigar a Família 

Imperial Brasileira e sua comitiva. No entanto, a construção não ficou pronta a tempo da 

inauguração da estrada, ficando a Família Imperial hospedada na nova residência em 

ocasi»es posteriores. Na resid°ncia, conhecida como a ñQuinta do senhor Lageò, se 

constituiria mais tarde o Museu Mariano Procópio. Com a impossibilidade da Família 

Imperial se hospedar na nova residência, o Imperador e sua família foram acomodados 

na ñQuintaò, atual §rea da 4Û Brigada de Infantaria Motorizada do Exército Brasileiro. A 

casa foi demolida e outra residência seria construída posteriormente por Frederico 

Ferreira Lage (figura 08). 

 

                                                
12

 A principal queixa da Câmara Municipal quanto às ações de Mariano Procópio se refere à 

Estrada União & Indústria. O desvio da estrada passando por fora do centro urbano de Juiz de 

Fora, e o estabelecimento da estação nas terras do Comendador, desagradaram parte da elite 
local. Sobre as disputas de poder político e prestígio por parte da elite local nesse período, ver: 

Genovez (1996).   
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Figura 08: Province des Mines: Sejour de SS. MM. II, lor de leur voyage de juin 1861. 

(1861) Revert Henry Klumb. Disponível em: http://brasilianafotografica.bn.br/, acesso 

em 05/06/2016. 

  

A Estrada União & Indústria deixaria um importante legado arquitetônico para a 

cidade através da construção de pontes e estações e da própria Villa Ferreira Lage, 

construída neste contexto (figura 09). O fotógrafo R. H. Klumb, contratado para fazer o 

registro visual da estrada União & Indústria, assim descreve a propriedade:  

 

ñH§ na emin°ncia ¨ nossa direita um lindo castelinho, 

propriedade do finado sr. Lage, graciosa amostra do estilo ï 

renaissance italiano -; este castelo é rodeado de um parque 

desenhado, plantado e conservado com um gosto que nos dá a 

idéia do que devia ser o proprietário: tanques de água límpida, 

onde nadam belos cisnes brancos e pretos, ilhas de bambus, 

viveiros naturais onde cantam e gorgeiam milhares de pássaros, 

jardins cheios de flôres as mais curiosas e as mais raras plantas 

de interesse particular tornam este domínio um pequeno paraíso 

terrestre. Em junho de 1861 a família imperial aí residiu. Nada 

poderia descrever a magnificiência das festas dadas pelo sr. 

Lage aos seus augustos hóspedes. Como fotógrafo, fazia parte 

dos convidados; já tinha assistido a muitas festas desse gênero; e 

nunca tinha presenciado uma festa tão deslumbrante. Depois de 

1861 o imperador por vezes, honrou este domínio com sua 

presen­a.ò (KLUMB, 1872: 72) 

 

http://brasilianafotografica.bn.br/
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Figura 09: Capela e Estação da Companhia União e Indústria e parte do Jardim de 

Ferreira Lage (1861). Revert Henry Klumb. Disponível em: 

http://brasilianafotografica.bn.br/, acesso em 05/06/2016. 

  

A Villa, construção em estilo renascentista italiano de dois andares destinada ao 

veraneio da Família Lage, foi projetada pelo arquiteto alemão Carlos Augusto 

Gambs
13

. Era conhecida a época como a chácara de Mariano Procópio (Figura 10). A 

suntuosidade da residência do comendador Mariano Proc·pio ñrevela o significado do 

uso espacial como símbolo de hierarquização, sempre em consonância com a posição 

social de seu proprietárioò (GENOVEZ,1998:170). Como bem observa Rita Procópio:  

 

ñA constru­«o de uma resid°ncia com tais caracter²sticas, 

concluída apenas em 1863, assinala a posição social em que a 

família Ferreira Lage se encaixava, num período de transição 

entre a economia agrícola e a incipiente economia industrial e da 

forte influência europeia, principalmente da Inglaterra e da 

França, no panorama sócio-econômico-cultural do Brasil do 2º 

Imp®rio.ò (2002: 9) 

                                                
13

 Engenheiro chefe da Cia. União & Indústria. Além do palacete, projetou as estações de mudas 
no trajeto da estrada, entre Petrópolis e Juiz de Fora. A estação do Juiz de Fora, em frente à 

residência de Mariano, apresentava estilo arquitetônico que se assemelhava àquele do palacete.  

http://brasilianafotografica.bn.br/
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Figura 10: Quinta do Senhor Lage, (c.de 1861). R. H. Klumb. Fonte: MMP 

 

As viagens realizadas por Mariano Procópio estão materializadas no prédio e no 

complexo paisagístico, revelando as inovações e estética burguesa, de inspiração 

francesa e inglesa. O palacete inaugurava um novo modelo de habitação, a partir de um 

novo padrão burguês de morar. Os cômodos foram projetados para atender às 

necessidades cotidianas de uma família aristocrática do período. (PINTO, 2008) 

O parque apresenta um jardim em estilo inglês, com 88.200 metros quadrados 

(figura 11). O projeto é atribuído à Auguste François Marie Glaziou em função dos 

traços paisagísticos característicos do seu trabalho. No entanto, não há documentação 

que confirme esta informação. O paisagista esteve no Brasil a convite do Imperador 

para coordenar a Diretoria de parques e planejar os jardins da Família Imperial, praças 

públicas e propriedades da elite do Império, como o Parque São Clemente, em Nova 

Friburgo, o Campo de Santana, o Passeio Público, a Casa de Rui Barbosa e o Palácio do 

Catete, no Rio de Janeiro. (MUSEU MARIANO PROCÓPIO, 2006).  

Segundo Revert Henry Klumb, Mariano Procópio gostava desfrutar de passeios 

com seus convidados pelo jardim da propriedade: ñA todo viajante o Sr. Lage deixava 

visitar, como benevolência, as belezas deste pequeno éden; se tivesse a felicidade de 

encontrá-lo, encarregava-se com a melhor vontade de servi-lhe de cicerone.ò (1872:72) 
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Figura 11: Habitações do Sr. Ferreira Lage: o lago. (1861) Revert Henry Klumb. 

Disponível em: http://brasilianafotografica.bn.br/, acesso em 05/06/2016. 

 

Após a morte precoce de Mariano Procópio, em 1872, sua esposa Maria Amália 

Ferreira Lage, viúva aos 38 anos, e os filhos Frederico e Alfredo Ferreira Lage viajaram 

para a Europa. Apesar da temporada no velho mundo, a matriarca continuou 

empenhando-se na manutenção da chácara de propriedade da família. Contratou um 

imigrante português, Manoel Costa, para auxiliá-la na administração da propriedade. As 

viagens selariam o gosto e o interesse dos Lage pela cultura europeia: recibos de hotéis, 

serviços e aluguéis de apartamentos em algumas capitais da Europa comprovam a 

movimentação da família, embora Paris fosse sempre o local predileto, onde a família 

permanecia por mais tempo (COSTA, 2011).  

Maria Amália recebeu uma educação típica da mulher da elite oitocentista. De 

gosto refinado, foi artista plástica amadora, colecionadora e incentivadora da prática do 

colecionismo. Alguns trabalhos da matriarca fazem parte do acervo da pinacoteca do 

Museu Mariano. Faleceu no Rio de Janeiro em 12 de janeiro de 1914, aos 79 anos. Seus 

restos mortais estão depositados no Mausoléu de Mariano Procópio, à frente do prédio 

de mesmo nome, junto aos restos mortais do marido e dos filhos. (FERRAZ, 2012) 

Os filhos do casal Mariano Procópio e Maria Amália foram educados na França, 

reconhecido centro de referência e propagação da visão de mundo adotada pela elite 

brasileira do século XIX, conforme atestam alguns documentos, como diplomas 

escolares e lembranças da Primeira Eucaristia Católica, que estão no Arquivo Histórico 

http://brasilianafotografica.bn.br/
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do MMP. A elite brasileira enxergava na Europa um centro irradiador cultura e 

civilidade.  

Esse período contribuiu sobremaneira para a formação dos Ferreira Lage e para 

caracterizar o colecionismo da família. Posteriormente, outras viagens seriam feitas à 

Europa, aprofundando o gosto pela cultura europeia. No período de estudos dos Ferreira 

Lage na Europa, ressalta-se o protagonismo de Maria Amália na condução da educação 

de seus filhos. Posteriormente o próprio Alfredo Lage afirmaria, no discurso de 

inauguração do MMP  publicado no Jornal O Dia, de 13 de maio de 1922, a centralidade 

e apoio da mãe na formação da instituição. Também foi mérito da mãe a própria 

manutenção da propriedade da chácara, após o falecimento do marido (PINTO, 2008). 

 Frederico Ferreira Lage, o filho mais velho de Mariano Procópio, nasceu em 

Barbacena em 30 de janeiro de 1862. Após a morte do pai, quando tinha 10 anos de 

idade, seguiu em viagem de estudos para a Europa com a mãe e o irmão Alfredo 

Ferreira Lage. Frederico herdou do pai parte da Fazenda Fortaleza de Santana, onde 

desenvolveu projetos avançados na agricultura e na criação de gado e suínos após seu 

retorno da Europa. Fomentou a imigração estrangeira com a contratação de imigrantes, 

especialmente os italianos, para atuar na fazenda. Foi pioneiro na criação de gado zebu 

em Minas Gerais, importando as matrizes reprodutoras da Índia. Casou-se na cidade de 

Petrópolis, em 22 de novembro de 1888, com Alice Le Coq de Oliveira, filha de Luís 

Rodrigues de Oliveira, Visconde de Oliveira, que adotou o nome de Alice Ferreira Lage. 

Frederico e Alice tiveram três filhos, únicos descendentes diretos de Mariano Procópio: 

Frederico Luiz Ferreira Lage, Gabriel Alfredo Mariano Ferreira Lage e Roberto Ferreira 

Lage.  

O nome de Frederico Lage esteve ligado a importantes empreendimentos da 

cidade no final do século XIX. Foi acionista fundador e conselheiro fiscal da 

Companhia Mineira de Eletricidade e subscritor de ações da Sociedade Anônima 

Academia de Comércio de Juiz de Fora, primeiro instituto de Ensino Superior de 

Comércio da América do Sul, fundada em 30 de março de 1891. Foi ainda presidente da 

Companhia Organização Agrícola Mineira. Com seu irmão Alfredo Ferreira Lage, 

investiu em cultura, criando o Teatro Juiz de Fora, onde funcionou o Teatro 

Perseverança, em 1889, movimentando o cenário cultural da cidade. Além da fazenda, 

herdou parte da chácara residencial de Mariano Procópio. Demoliu a antiga residência e 
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construiu um requintado palacete em estilo francês, onde se destaca, na entrada, dois 

painéis do pintor Henri Langerok
14

.  

A sua morte prematura, aos 39 anos de idade, em 13 de maio 1901, vítima de 

apendicite, trouxe dificuldades financeiras para a viúva de Frederico Lage, devido à 

hipoteca de seu patrimônio. Em função de dívidas, Alice Lage vendeu o palacete para a 

EFCB e o mesmo é transferido para o Ministério da Guerra. Atualmente a residência é 

sede da 4ª Brigada de Infantaria Motorizada do Exército Brasileiro. A Fazenda Fortaleza 

de Santana foi penhorada após a sua morte, incluindo os objetos de uso particular, sendo 

arrematada por Cândido Teixeira Tostes. Teve seus restos mortais transladados do 

Cemitério da Glória, para o Mausoléu de Mariano Procópio, no Museu Mariano 

Procópio. (FERRAZ, 2012)  

Seu irmão, Alfredo Ferreira Lage (1865-1944), fundador do Museu Mariano 

Procópio, nasceu em Juiz de Fora, na residência dos Ferreira Lage, no dia 10 de janeiro 

de 1865. Conviveu por pouco tempo com o pai, que faleceu quando Alfredo apenas 

tinha 7 anos de idade, mas dele teria herdado o gosto pela arte e a fotografia.  Em Paris, 

junto com o irmão Frederico, frequentou museus em diferentes cidades europeias e 

instituições educacionais importantes para sua formação, como o Institut-Rachez,  o 

Liceu Fontaine e a Sourbone (PINTO, 2008). Após seu regresso ao Brasil, formou-se 

em Direito pela Faculdade de São Paulo
15

, em 1890. Foi vereador por Juiz de Fora no 

início do período republicano, em 1892. Com seu irmão Frederico Ferreira Lage, 

investiu em cultura, criando o Teatro Juiz de Fora em 28 de fevereiro de 1889. Foi ainda 

Diretor-Secretário do Jornal O Pharol, um dos jornais de maior tiragem e 

representatividade da imprensa local no período. Participou da fundação da Sociedade 

Anônima Academia de Comércio de Juiz de Fora como sócio-acionista, em 30 de março 

de 1891. Novamente com o irmão Frederico, foi acionista da Companhia Mineira de 

Eletricidade
16

. (FERRAZ, 2012) Observando-se o campo de atuação do colecionador, é 

possível afirmar que os empreendimentos e atividades com as quais se envolveu 

                                                
14

 Pintor, litógrafo e fotógrafo belga.  
15

 Um dos centros intelectuais que não de dedicavam estritamente ao campo jurídico, com 

produção de cunho político, jornalístico e literário. (PINTO, 2008)  
16

 Apesar da relevância da sua trajetória, Alfredo Ferreira Lage ainda não teve sua vida 

satisfatoriamente biografada. Conforme afirma Pinto,ño desconhecimento de mais detalhes da 

vida e atuação política de Alfredo Lage é um limitador para a compreensão da amplitude de suas 

inten­»esò (2008:18). Outras informa­»es sobre o colecionador,  ver: PINTO, Rogério Rezende. 
Alfredo Ferreira Lage, suas coleções e a constituição do Museu Mariano Procópio. Juiz de Fora: 

UFJF, 2008 (Dissertação de Mestrado).  
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transformaram Alfredo Lage em um homem ñrespeit§velò ¨ sua ®poca. Como um 

homem de sciencia, o perfil de Alfredo Lage o caracterizava como um empresário, 

político e intelectual/colecionador. (COSTA, 2011) 

Em 1923, Alfredo Ferreira Lage passa a ser membro do IHGB, instituto 

entendido ¨ sua ®poca como ñGuardi«o da Hist·ria Oficialò
17

.  Em 1940, Alfredo 

Ferreira Lage passou a ocupar a cadeira de número 6 da Academia de Letras de Juiz de 

Fora. Faleceu no Rio de Janeiro, em 27 de janeiro de 1944, aos 79 anos de idade
18

. Seu 

corpo foi transladado para Juiz de Fora, velado na Câmara Municipal, sepultado no 

Cemitério da Glória, mas posteriormente, seus restos mortais foram transladados para o 

Mausoléu de Mariano Procópio, no Museu Mariano Procópio. 

Como afirmamos anteriormente, é importante ressaltar que o núcleo familiar de 

Alfredo Lage contribuiu de forma decisiva para suas práticas colecionistas. Mariano 

Procópio e Maria Amália, em viagens à Europa, tinham o hábito de adquirir objetos 

decorativos e obras de arte para compor suas residências. Um bom exemplo dessa 

prática se refere aos repuxos existentes no MMP, adquiridos por Mariano Procópio em 

viagem.
19

  

O naturalista suíço Louis Agassiz, em visita à propriedade de Mariano Procópio 

afirma que este o acompanhou em uma visita onde exibia uma coleção dos vegetais 

parasitas das florestas do Brasil. 
20

 O patriarca mantinha ainda uma pequena coleção de 

arados e outros objetos, com fins didáticos, na Escola Agrícola União & Indústria. Se 

preocupou em coletar a variedade de pedras encontradas durante o trabalho de 

                                                
17

 Alfredo Ferreira Lage buscou se aproximar do IHGB, instituição que se manteve fiel à 

imagem de D. Pedro II e ao passado monárquico, valores que lhe eram caros. No período 
imperial, o IHGB construiu narrativas do passado que fossem capazes de criar um sentimento de 

pertencimento e de unidade nacional que desse sustentação à construção da nação. Assim, fazer 

parte do IHGB conferia prestígio intelectual. Por vontade de Alfredo Lage, o IHGB participaria 
ativamente das solenidades de inauguração do novo prédio do MMP, em 1921. (PINTO, 2008) 

 
18

Alfredo Ferreira Lage faleceu em sua residência na rua Cândido Mendes, 58, no bairro de 

Copacabana. 

 
19

 Outras informações acerca da aquisição dos repuxos, ver: CHRISTO, Maraliz de Castro 

Vieira. Tritão nos jardins no Museu Mariano Procópio: diálogos com a História. In: MELO, 

Elayne Luciana Leite de. (org.) Encontro de Educadores do Museu Mariano Procópio. Juiz de 

ora: Templo, 2015.  

20
 Ver: Agassiz, Jean Louis Rodolph, 1807-1873.Viagem ao Brasil 1865-1866 / Luís Agassiz e 

Elizabeth Cary Agassiz ;  tradução e notas de Edgar Süssekind de Mendonça. ï Brasília : 
Senado Federal, Conselho Editorial, 2000.  
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construção da estrada União & Indústria, com as quais mandou construir uma pequena 

gruta
21

 nos jardins de sua residência. £ denominada como ñGruta das Princesasò por ser 

supostamente o local onde a Princesa Isabel gostava de ler em suas visitas a Juiz de 

Fora. 

As relações da família Ferreira Lage com o cenário científico e colecionista da 

época não se limitaram ao contato com Agassiz. Anteriormente, a Baronesa de 

SantôAnna j§ havia presenteado D. Pedro II com corpos de ind²genas mumificados, 

encontrados em uma caverna nos domínios da Fazenda Fortaleza de Santana. Junto com 

sua coleção antropológica, tais múmias foram doadas pelo imperador ao Museu 

Nacional, importante instituição científica do século XIX. A circulação do presente, sem 

dúvida instigante e atrelado a uma prática de colecionamento de curiosidades, 

demonstra a valorização e a legitimação do mesmo no circuito científico, que era 

também político e social. Presentear o Imperador com esses itens dizia muito de quem 

presenteava, de quem recebia e do tipo de vínculo existente entre eles. Um histórico 

familiar revelador de uma atenção à ciência, tão grande como o cuidado com as relações 

políticas e pessoais, que se podiam fazer através da mesma.  

A prática colecionista da família Ferreira Lage se conformava ao seu círculo de 

sociabilidades e ao seu interesse por temas agrícolas e de história natural. Segundo 

Pinto (2008) os visitantes que eram recebidos no Museu por Alfredo Lage eram 

informados pelo próprio anfitrião de que ele teria dado continuidade às coleções 

iniciadas pelo pai. A família conviveu, ainda, com a consolidação de determinadas 

práticas de exposição e de novas formas de representação da nação e do progresso, 

surgidas na segunda metade do século XIX. Há que se ressaltar outros personagens do 

grupo familiar de Alfredo Ferreira Lage, que influenciaram diretamente na constituição 

das coleções do MMP: os Cavalcanti, e a companheira de Alfredo Lage, a pintora Maria 

Pardos.  

Diogo Velho Cavalcanti de Albuquerque nasceu em 09 de novembro de 1829, na 

Fazenda Chaves, no município de Pilar, na Paraíba. Filho de Diogo Velho Cavalcanti de 

Albuquerque e Angela Sophia Pessoa Cavalcanti. Bacharel em direito pela Faculdade de 

Olinda, o início de sua carreira se deu em 1852, como promotor da província de Areia. 

Em 1854, foi eleito deputado provincial pelo Partido Conservador, sendo Diogo fiel ao 

seu partido por toda sua vida política. Na ocasião ocupou as funções de membro da 

                                                
21

 A gruta, que recebeu uma cascata artificial à época, foi restaurada em 2007, no processo de 

revitalização do parque.  
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mesa e 1º secretário. A partir daí, se elegeu por cinco vezes para a Câmara dos 

Deputados, entre 1857 e 1878,  base sob a qual construiu sua carreira política. Presidiu 

em três províncias, a do Piauí (entre 1859 a 1860), a do Ceará (de 1868 a 1869) e a de 

Pernambuco (de 1870 a 1871).  Nesse mesmo período, em 1861, foi diretor da Instrução 

Pública. Em 1862, elegeu-se deputado e nomeado 1º vice-presidente da Província da 

Paraíba. Em 1877, foi eleito senador vitalício pelo rio Grande do Norte. Foi ministro em 

diferentes ocasiões e pastas: em 1870, pasta da Agricultura, Comércio e Obras Públicas; 

entre 1875-77, Ministro da Justiça no gabinete organizado por Duque de Caxias; e entre 

1877-78, Ministro dos Estrangeiros. Em 1889, passou a integrar o Conselho de Estado. 

No mesmo ano, foi Comissário Geral do Brasil na Exposição Universal de Paris de 

1889
22

. (FERRAZ, 2012) 

Diogo Velho Cavalcanti ainda foi Veador da Imperatriz Teresa Cristina ï  cargo 

de significação importante que assegurava a permanência e a presença de seu titular na 

Corte, como ñdeposit§rio da confian­a pessoal da dinastia imperanteò ï  Comendador 

da Ordem de Christo, Grã-Cruz da Villa Viçosa de Portugal, da Coroa Real da Prússia e 

Grande Oficial da Legião de Honra da França. Foi agraciado com o título de Visconde 

com Honras de Grandeza, em 30 de maio de 1888 e membro de diversas associações 

científicas e literárias brasileiras e estrangeiras. Casou-se com D. Amélia Machado 

Coelho de Castro, filha de Constantino Machado Coelho de Castro e sua mulher 

Mariana Barboza de Assis Machado. O casal teve dois filhos, Stella Cavalcanti de 

Albuquerque, nascida na França em 29 de abril de 1872 e Fernando Velho Cavalcanti de 

Albuquerque, nascido em 30 de maio de 1873.  Com a morte de D. Pedro II, o Visconde 

de Cavalcanti retornou ao Brasil, em 22 de julho de 1892, com a Viscondessa de 

Cavalcanti e a filha Stela. No entanto, Diogo Velho já se encontrava enfermo, o que foi 

agravado pela perda da visão. Passou seus últimos dias na Chácara Ferreira Lage, sob os 

cuidados de sua esposa e de parentes próximos, falecendo em 13 de junho de 1899, 

perto de completar 70 anos e sepultado no Cemitério de Juiz de Fora. Parte dos objetos 

e documentos doados pela Viscondessa de Cavalcanti ao MMP é fruto da atuação 

pública desse eminente político do Império Brasileiro, o que também o vincula, de 

maneira ainda não devidamente elucidada, à prática do colecionismo.  

                                                
22

 A comissão era composta por:  Diogo Velho ï Presidente da Comissão, Barão de Tefé, 

Engenheiro Fernandes Pinheiro (secretário geral), Dr. San' Ana Nery e Dr. Eduardo Prado.  
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Quanto à Viscondessa de Cavalcanti, é inquestionável entre os documentos 

institucionais e pesquisadores, sua relevância para o processo de constituição do MMP, 

tanto como colecionadora, incentivando e orientando as práticas colecionistas de 

Alfredo Lage, quanto como doadora de acervo ímpar.   

Amélia Machado Coelho
23

 nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 07 de 

novembro de 1852, filha de Constantino Machado Coelho de Castro e Mariana Barbosa 

de Assis Machado
24

. Através do casamento com Diogo Velho, consolidou-se a união de 

dois poderosos clãs do Brasil Imperial, os Velho Cavalcanti de Albuquerque, 

proprietários de engenhos de açúcar, em Pernambuco, e os Ferreira Armond, que estão 

entre os maiores proprietários de fazendas de café, em Minas Gerais. Os Viscondes de 

Cavalcanti, Diogo e Amélia, foram coproprietários do engenho Baixa Verde, na 

Comarca de Nazaré da Mata, em Pernambuco. Venderam parte dessas terras a The Great 

Western Co. of Brazil Ltda., necessária à construção da estrada de ferro Nazaré-

Timbaúba. 

Em 1888, pelo título concedido pelo Imperador ao marido, tornou-se 

Viscondessa de Cavalcanti. Esse período é marcado pela ascens«o de alguns ñviscondes 

com grandezaò, em geral ligados aos cargos de primeiro escal«o no governo imperial. 

Em 1889, a Viscondessa de Cavalcanti publicou no Rio de Janeiro, o ñCat§logo das 

Medalhas Brasileiras e das Estrangeiras Referentes ao Brasilò, de sua cole­«o particular. 

Com o marido, permaneceu em Paris por alguns anos, integrando a pequena Corte do 

Imperador exilado. 
25

 

                                                
23

 A exemplo de outros personagens do núcleo familiar dos Ferreira Lage e Cavalcanti, a  

trajetória da Viscondessa de Cavalcanti não foi devidamente biografada. No entanto, como 

forma de compreender suas práticas colecionistas, a pesquisadora Angelita Ferrari apresentou, 
em sua disssertação de mestrado, algumas informações biográficas sobre esta personagem. Ver: 

COSTA, Angelita Maria Rocha Ferrari da. A coleção de pinturas em miniatura da Viscondessa 

de Cavalcanti no Museu Mariano Procópio. Dissertação (Mestrado em História). UFJF: Juiz de 

Fora, 2010. (p. 20-31) 
24

 A mãe de Amélia, Mariana, era filha de Mariano Ferreira e da Baronesa de Santana, Maria 

José de Santana, falecida em 1870. Após sua precoce viuvez em 1855, casou-se novamente em 

04 de outubro de 1860 na cidade de Petrópolis, com seu cunhado, Manuel Machado Coelho, que 
faleceu em dezembro de 1876 e com quem teve mais três filhos, Alberto Machado Coelho, Raul 

Machado Coelho e Olga Machado Coelho. Mariana, mãe de Amélia, era irmã de Mariano 

Procópio Ferreira Lage e seu falecido pai, irmão da esposa de Mariano, Maria Amália. Portanto 
a Viscondessa era prima-irmã de Alfredo Ferreira Lage, fundador do Museu Mariano Procópio. 

(COSTA,2010)  
25

 Esta intimidade com a família imperial é também revelada no leque em sua coleção de 

autógrafos. Na oportunidade, de acordo com a pesquisadora Maraliz Christo (2009, p. 80), D. 
Pedro II escreveu: ñNada h§ mais sublime que a amizade. N«o envelhece, revigora com a 

idadeò. Pedro dôAlc©ntara. Cannes, 3 de novembro de 1890. 
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Após a morte do marido, em Juiz de Fora, a Viscondessa de Cavalcanti retornou 

à França, onde residiu por 26 anos. De volta ao Rio de Janeiro, por volta de 1925, 

começou a dispersar suas coleções por diversos locais, no entanto, o Museu Mariano 

Procópio é que possui a maior parte delas. Suas doações, iniciadas desde a inauguração,  

continuariam acontecendo, bem como sua presença em eventos comemorativos, o que 

fortalecia a imagem da instituição na cidade e fora dela.  

A Viscondessa de Cavalcanti faleceu no Rio de Janeiro em vinte e um de 

fevereiro de 1946, aos noventa e quatro anos, em sua residência na Av. Ruy Barbosa, 

sendo testemunha do óbito Gabriel Ferreira Lage. No momento de seu falecimento, 

trabalhava na organização de um Dicionário Biográfico Brasileiro (material sob a 

guarda do IHGB). Em sua Certidão de Óbito consta que deixou bens, mas não deixou 

filhos, e está sepultada no Cemitério do Catumbi (Rio de Janeiro) ao lado do pai e de 

Elisa Ferreira Lage.  

Outra personagem feminina que contribuiu para a constituição das coleções do 

MMP foi a companheira de Alfredo Lage, a pintora espanhola Maria Pardos
26

. Teria 

chegado ao Brasil em novembro de 1890, possivelmente para trabalhar na Companhia 

Italiana de Óperas Cômicas e Operetas. Após temporada no Rio de Janeiro, 

desvinculou-se da Companhia, fixando residência na capital (FASOLATO, 2014). A 

relação pouco convencional para os padrões da elite brasileira no início do século XX 

parece não ter contato com a simpatia da família Ferreira Lage. Apesar de não terem 

sido casados, após seu falecimento, Alfredo Lage passa a se declarar viúvo e, na 

escritura de doação do MMP, define que uma das salas receberia o nome da pintora. 

Segundo Fasolato, com a morte de Maria Pardos, tem início a narrativa do 

relacionamento, por ele construída por meio de várias homenagens póstumas. Buscou 

vincular o nome de Maria Pardos "à história da arte brasileira, além de reconhecê-la 

como colaboradora na constituição do museu, e como esposa, acrescentando-lhe o 

sobrenome Lage" (2014: 239).  

O fato é que Maria Pardos pode ter contribuído para a aproximação de Alfredo 

Lage com importantes artistas do período. Foi aluna de Rodolfo Amoedo, tendo sido 

                                                                                                                                          
 
26

 Há poucas informações quanto à biografia de Maria Pardos. Sabe-se que teria nascido na 

Espanha, em 1876 ou 1877. Não se sabe em qual cidade e nem o nome dos progenitores. 

Faleceu no Rio de Janeiro, em 18 de maio de 1928. Sobre informações biográficas e produção 

artística, ver: FASOLATO, Valéria Mendes. As representações de infância na obra de Maria 
Pardos. Universidade Federal de Juiz de Fora, Programa de Pós-graduação em História, 2014, 

(Dissertação de Mestrado). 
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premiada algumas vezes no Salão Nacional de Belas Artes. Além das relações com os 

pintores do período, boa parte de seus estudos, desenhos e telas fazem parte do acervo 

do MMP. A pintora doou ainda algumas joias, mobílias e sua biblioteca.
27

 

Analisando a trajetória dos personagens do círculo familiar dos Ferreira Lage e 

Cavalcanti, é possível observar que o colecionismo é uma prática comum. O 

envolvimento dessas famílias corrobora a premissa de que o colecionismo é uma prática 

social comum entre diferentes grupos sociais ao longo da história. Mas, se toda 

coletividade humana dedica-se a alguma forma de colecionamento, os valores que 

norteiam a atividade, e os propósitos do ato de colecionar são variáveis. Em geral, 

qualquer forma de colecionamento pressup»e ñsitua­»es sociais, rela­»es sociais de 

produção, circulação e consumo de objetos, assim como diversos sistemas de ideias e 

valores e sistemas de classifica­«o que as norteiam.ò (GON¢ALVES, 2005: 11) 

Portanto, as coleções se configuram como necessárias em qualquer sociedade, tendo 

suas características próprias de acordo com o grupo de colecionadores e a sociedade em 

que está inserida. (COSTA, 2012) 

Em todas as culturas humanas, os indivíduos formam coleções, 

sejam particulares, sejam coletivas. O ato de colecionar pode ser 

mesmo pensado como uma operação mental necessária à vida 

em sociedade, expressando modos de organização, 

hierarquização de valores, estabelecimento de territórios 

subjetivos e afetivos. Colecionar, neste sentido, significa 

estabelecer ordens, prioridades, inclusões, exclusões e está 

intimamente associado à dinâmica da lembrança e do 

esquecimento, sem a qual os indivíduos não podem mover-se no 

espaço social. (ABREU, 2005:103) 

  

Marshall (2005) também aponta a dimensão ordenadora do ato de colecionar, se 

apresentando como um dos fundamentos culturais de maior capacidade de enraizamento 

e de mais amplas consequências da história humana.  As coleções se legitimavam 

socialmente, consagrando não só o colecionador, mas também as obras da sua coleção. 

(KNAUSS, 2001) Alfredo Ferreira Lage, a exemplo de outros colecionadores, se 

dedicou a uma operação mental complexa, à tarefa intelectual de selecionar, ordenar, 

classificar e preservar os objetos de sua coleção, evidenciando assim os focos de seu 

interesse.  

                                                
27

 Curiosamente, sua presença é praticamente imperceptível na coleção fotográfica do MMP. Há 
uma única fotografia da pintora, junto à outras colegas artistas, numa exposição em que 

participou na Galeria Jorge, no Rio de Janeiro.  
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Os colecionadores brasileiros acompanhavam as tendências internacionais, 

muito possivelmente influenciados pela convivência das longas viagens combinadas à 

experiência adquiridas através da aquisição das obras de arte no mercado europeu. O 

próprio Alfredo Lage relatou em entrevista ao Jornal Diário da Noite
28

, que sua coleção 

teria se iniciado em uma viagem à Europa com apenas 8 anos de idade, e que depois 

teria ampliado suas coleções durante viagens posteriores:  

 

Foi na Suíça. Vi duas pedras de cores belíssimas e pedi a minha 

mãe que as adquirisse para mim. Quando ela procurou saber o 

motivo do desejo de possuir aqueles minerais, expliquei que 

pretendia, assim, iniciar uma coleção. Satisfeito meu desejo, 

ganhei as pedras, que ainda hoje possuo e irão integrar a sala 

Agassiz. Depois, com minhas viagens à Europa, fui comprando 

várias coisas sobremodo interessantes e, assim, quando iniciei o 

Museu Mariano Procópio, já possuía um bem regular cabedal.  

 

ñAs obras de arte se confundiam com o cotidiano da vida das resid°ncias dos 

colecionadores, ocupando os espaços da casa e transformando-a em espaço de 

exposi­«o.ò (KNAUSS, 2001:31). Neste cenário está inserida a prática de colecionismo 

de Alfredo Lage. Seus objetos se dividiam entre suas duas residências, em Juiz de Fora 

e no Rio de Janeiro. O ecletismo do conjunto marca o processo de estruturação de sua 

coleção, o que a remete ao processo de formação dos museus da modernidade, 

caracterizados como ñgabinetes de curiosidadesò. A concep­«o evolucionista, 

predominante no século XIX, e a influência europeia são características desse modelo. 

Os objetos eram ñtestemunhosò dos diferentes estágios de evolução das sociedades e, 

portanto, caberia aos museus ordená-los catalogá-los, e exibi-los, através de um 

determinado discurso narrativo da história da humanidade (GONÇALVES, 2005). 

Alfredo Ferreira Lage pode ser compreendido como um guardião dos valores da 

sua fam²lia e do seu grupo social, um ñhomem-semi·foroò (PINTO, 2008), 

representante do invisível (deuses, antepassados, da sociedade vista como um todo). 

Homem cujo papel é representar o invisível. Desempenha este papel abstendo-se de 

qualquer atividade utilit§ria, e estabelecendo desta forma, ñuma dist©ncia entre si e 

aqueles que são obrigados a praticá-las, rodeando-se de objetos que não são coisas, mas 

                                                
28

 VIANNA, Segadas. Fardas de dom Pedro II, quadros célebres e estatuetas valiosas ï o Museu 

de Mariano Procópio e suas raridades In:  Jornal Diário da Noite, Rio de Janeiro, 6 de agosto de 
1935. Edição 2382, p. 9. A entrevista foi concedida à Segadas Vianna por ocasião da cobertura 

da visita de Getúlio Vargas ao MMP.  
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semi·foros, e fazendo alarde delesò. Quanto mais alto este homem semi·foro est§ 

situado ñna hierarquia dos representantes do invisível, maior é o número de semióforos 

de que se est§ rodeado e maior tamb®m o seu valor.ò (POMIAN, 1984:74)  Esse 

conjunto de objetos ñn«o s«o mais do que manifesta­»es dos locais sociais em que se 

opera, em graus variáveis e hierarquizados, a transforma­«o do invis²vel no vis²vel.ò 

(POMIAN, 1984: 74) 

Embora um n¼mero maior de mulheres se defina como colecionadoras, ña 

maioria daqueles cuja vida é dominada por suas coleções, que vivem para elas e são 

dominadas por suas exig°ncias, ® de homens.ò (BLOM, 2003:195) Podemos considerar 

que Alfredo Ferreira Lage tenha sido um destes homens, cuja vida foi pautada por suas 

coleções. 

O ano de 1914 marca o falecimento de Maria Amália Ferreira Lage. Nesse 

período, parte da coleção de Alfredo Ferreira Lage começou a ser transferida do Rio de 

Janeiro para a Chácara Mariano Procópio. Em 1915, com 50 anos de idade, após herdar 

a residência da família, o colecionador iniciou o planejamento e montagem de um 

museu particular na ñVillaò
29

. Em sua gênese, apresentava características de um 

ñgabinete de curiosidadesò, um projeto de museu enciclop®dico, como afirmamos 

anteriormente, ï característica das coleções formadas no final do século XIX ï com um 

acervo composto por diversos ramos do conhecimento da história da humanidade,  

formado pelos próprios objetos da Villa Ferreira Lage e aqueles transferidos de sua 

residência no Rio de Janeiro, com características de um antiquário (figura 12).  

Segundo informações do Sr. Paulo da Costa, em entrevista arquivada no 

AH/MMP, de 1999, ñAlfredo Ferreira Lage dividia sua resid°ncia entre Juiz de Fora, no 

verão e o Rio de Janeiro, no inverno. Desta forma enviava ao Sr. Joaquim Costa, 

administrador da Chácara, as peças adquiridas, para que fossem incorporadas ao seu 

patrim¹nio.ò Senhor Paulo da Costa foi funcion§rio do MMP, afilhado de Alfredo Lage 

e filho do administrador da chácara à época de Maria Amália. (PROCÓPIO, 2002: 16) 

 

                                                
29

No Álbum do Município de Juiz de Fora, de 1915, s«o apresentadas 7 fotografias do ñPalacete 

do Comendador Mariano Proc·pioò (LAGE e ESTEVES, 1915). Nesse período, a residência era 

típica de uma residência burguesa quanto ao tipo de mobília, quadros, objetos decorativos, 
esculturas. Parte da coleção já fazia parte dos ambientes domésticos, numa fase de transição 

entre a residência dos Ferreira Lage e a constituição do MMP. 
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Figura 12: Museu particular de Alfredo Lage (1929). Fotógrafo não identificado. 

Reprodução do Álbum de 1929. Fonte: MMP 

 

O MMP é aberto à visitação, ainda em 1915, como um museu particular, 

inclusive com a realização de alguns eventos promovidos por Alfredo Ferreira Lage. É, 

portanto, o primeiro museu de Minas Gerais. A atitude do colecionador é emblemática 

não só pela criação do museu, que nasce privado, mas que, ao longo de sua trajetória 

nos próximos anos, aponta  para o projeto de torná-lo público, como um bem acessível à 

coletividade, que teria como um dos seus maiores objetivos glorificar o passado 

nacional. Entre organizar o museu na capital do Brasil ï onde sua coleção teria muito 

mais visibilidade ï e Juiz de Fora, Alfredo Lage opta pela segunda opção. A ação do 

colecionador demonstra, de um lado, um projeto de perpetuação da memória de 

Mariano Procópio no contexto local, e de outro, ressaltar a inserção do pai como figura 

pública do Segundo Reinado.   

Quando constituídas, as coleções ganham uma aura de sacralidade, adquirem um 

caráter de excepcionalidade e preciosidade por parte de seus colecionadores, passando a 

receber ações quanto à sua perpetuação, adquirindo, grande importância quando são 

expostas ao olhar. No entanto, há poucos registros sobre a organização original da 

coleção após a constituição do Museu. Ao contrário de outros colecionadores, não há na 

instituição, muitas informações ou documentos em que Alfredo Ferreira Lage tenha 

explicitado suas intenções e práticas colecionistas.  Mas é possível afirmar que parte do 

acervo exposto na ala residencial do MMP pertenceu ao Palácio São Cristóvão, uma das 
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residências da Família Imperial Brasileira. (MUSEU MARIANO PROCÓPIO, 2006)  

O circuito expositivo inicialmente foi composto por 16 salas. Pelas fotografias 

do interior do prédio, é possível observar que os objetos da coleção se misturavam ao 

mobiliário e aos objetos decorativos da residência. Ou seja, não há uma distinção clara 

entre os objetos familiares e os objetos do acervo.  Em algumas situações, as peças de 

museu ou de coleção perdem, se algum dia teve, sua finalidade utilitária (POMIAN, 

1984). No entanto, não se pode dizer que tenham funções meramente decorativas. Ao 

retirar de um objeto o seu valor utilitário e agregar um valor simbólico, o colecionador 

institui um caráter de excepcionalidade. Alfredo Ferreira Lage foge a essa regra, uma 

vez que muitos objetos são selecionados, passam a integrar sua coleção e são, portanto, 

alçados ao status de excepcionais, mas não perdem sua função utilitária.
30

 

Aos poucos, o acervo foi ampliado por aquisições em viagens à Europa, leilões e 

doações de familiares, amigos e pessoas ligadas ao círculo social de Alfredo Lage. 

Grande parte dos bens provenientes da Família Imperial foi adquirido em leilões
31

. No 

entanto, caso das fotografias, isso não se aplica, pois a coleção é proveniente, em grande 

medida, de doações e de relações sociais estabelecidas pelas famílias Ferreira Lage e 

Cavalcanti, como abordaremos adiante.  

A data que marca o centenário de nascimento de Mariano Procópio foi escolhida 

por Alfredo Lage para inaugurar o museu. A instituição abre as portas em 23 de junho 

de 1921, com mais de 5 mil peças. A data escolhida para o evento é coerente com as 

intencionalidades do colecionador e o sentido atribuído à sua coleção. Nessa mesma 

ocasião inaugurava-se oficialmente a Sala D. Pedro II. A abertura do museu significava 

uma homenagem ao pai e à visão de mundo representativa da elite brasileira de sua 

época, concentrando-se na manutenção da memória da família e da história do país, 

através do momento que considerava mais significativo ï o segundo reinado. (PINTO, 

2008). As intenções do colecionador ficam patentes em seu discurso por ocasião da 

inauguração: 

                                                
30

 O objeto de coleção pode traz consigo um paradoxo: os objetos tem valor de troca sem terem 
valor de uso (valor de exposição). Mesmo as obras de arte, ao entrarem numa coleção ou num 

museu, podem perder o seu valor de uso. Certas peças de coleção são fonte de prazer estético e 

outras permitem adquirir conhecimentos históricos ou científicos. O visível está ligado à 
utilidade do objeto, e o invisível está relacionado ao seu significado. Assim, Alfredo Lage, 

mantém, ao mesmo tempo, na relação que estabelece com alguns dos seus objetos, o caráter 

visível (utilidade) e invisível (significado) destes.  
31

 Entre 8 de agosto e 5 de dezembro de 1890, foram realizados 18 pregões da Casa Imperial, 
por ordem do governo republicano. Posteriormente, objetos da Família Imperial circulavam em 

casas especializadas e antiquários.  
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Ao iniciar esta pequena allocução, proclamem minhas primeiras 

palavras o sincero reconhecimento que a todos vós consagro, Srs., por 

haverdes com tanta fidalguia e generosidade correspondido ao convite 
que tive a honra de dirigir-vos para, reunidos nesta casa que fora solar 

de meus Paes, comemorarmos o centenário do nascimento de Mariano 

Procópio, fundado em tão ansiosa data o modesto museu que de meu 
venerado pae recebe, neste acto, o glorioso nome (...). JORNAL DO 

COMÉRCIO, Juiz de Fora, 25/07/1921. 

 

Ainda no discurso de inauguração do MMP, Alfredo Lage relata a intenção de 

criar um museu desde a infância e de doá-lo à cidade, o que demonstra o planejamento 

das a­»es do colecionador na transforma­«o da resid°ncia em um ñlugar de mem·riaò.  

 A criação do MMP em 1921 e um ano depois, a criação do MHN, se relacionam 

ao contexto que marca o centenário da independência do Brasil. Segundo Lopes, a 

museografia de ambas as instituições confirmam essa perspectiva. O trânsito entre os 

dois diretores ï Gustavo Barroso e Alfredo Ferreira Lage ï e as trocas de informações 

se deram em diferentes espaços, tanto no IHGB quanto nas solenidades festivas das 

institui­»es, o que explica ño alinhamento de Alfredo Ferreira Lage ¨s quest»es t®cnicas 

daquele per²odoò (2014: 28).  

Diferentemente da Villa, concebida como residência, o prédio Mariano Procópio 

foi criado com o objetivo de abrigar as coleções de Alfredo Lage. Em 13 de maio de 

1922, o prédio anexo foi inaugurado, com abertura da Galeria Maria Amália, em 

homenagem à mãe do colecionador
32

.  A planta é assinada pelo engenheiro e arquiteto 

Gustavo Tonagel, a partir de um projeto de Rodolfo Bernadelli, artista que manteve 

intensos contatos com Alfredo Lage. Esta construção é considerada a primeira a ser 

erguida no Brasil com o fim único de abrigar uma coleção, tornado-se referência para 

outras instituições museológicas que surgiriam ainda naquela década. Segundo Arantes, 

a construção seguia em sua planta os modelos de museus criados durante o século XIX. 

                                                
32

 O Jornal do Comércio, de 14 de maio de 1922, traz reportagem de capa, sobre a inauguração 
da ñgaleria de bellas artesò. Em 2012 o MMP realizou uma exposi­«o comemorativa de 90 anos 

de inauguração do Prédio Mariano Procópio. A exposição, no parque do MMP, contou com 

reproduções de imagens da inauguração da Galeria Maria Amália, reproduzidas do acervo 
pessoal de Marcelo Ferreira Lage, bisneto de Frederico e Alice Ferreira Lage, neto de Roberto 

Ferreira Lage e Maria Adelaide (Tita) Horta Ferreira Lage. A exposição contou ainda com 

reproduções do jornal referido acima, e do projeto de construção do Prédio Mariano Procópio. 
Ambos são, respectivamente, acervo da Hemeroteca e Arquivo Histórico da instituição. Há que 

se ressaltar aqui, que a inexistência de imagens referentes à inauguração da Galeria Maria 

Amália no acervo do MMP sempre causou estranheza por parte da pesquisadora e demais 

funcionários da instituição. A descoberta da existência dessas imagens na coleção particular da 
Família Ferreira Lage veio preencher uma lacuna quanto às registros iconográficos da história 

da instituição.  
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ñBaseada na Galeria dos Espelhos de Versalhes, ® concebida como edif²cio retangular 

alongado, modelo seguido pelos museus alemães e as galerias Darn e Mollien de 

Louvre.ò (VALE, 1995:116) 

O evento de inauguração da galeria, que contou com o apoio do Instituto 

Histórico e Geográfico, ao qual Alfredo Lage era vinculado, marcou ainda, as 

comemorações pela data da assinatura da Lei Áurea e homenagens à Princesa Isabel e o 

marido Conde DôEu. Entre os anos de 1921 e 1922 a imprensa carioca deu ampla 

cobertura à inauguração do MMP e posteriormente, da Galeria Maria Amália. A escolha 

das datas festivas demonstra o cuidado de Alfredo Lage com as efemérides relacionadas 

à sua família e ao passado monárquico brasileiro.  

A galeria de belas artes possibilitou a melhor exibição e acomodação de alguns 

objetos e passaria a abrigar também a pinacoteca do MMP
33

. Ao serem retirados da 

resid°ncia e expostos na ñGaleriaò, h§ uma mudan­a nas funções destes objetos, 

conforme afirma Walter Benjamim:  

É decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de 

todas as suas funções primitivas, a fim de travar a relação mais 

íntima que se pode imaginar com aquilo que lhe é semelhante. 

Esta relação é diametralmente oposta à utilidade e situa-se sob a 

categoria singular da completude. O que é essa completude? É 

uma grandiosa tentativa de superar o caráter totalmente 

irracional de sua mera existência através da integração em um 

sistema histórico novo, criado especialmente para este fim: a 

coleção. E para o verdadeiro colecionador, cada uma das coisas 

torna-se neste sistema uma enciclopédia de toda a ciência da 

época, da paisagem, da indústria, do proprietário do qual 

provém. (...) Colecionar é uma forma de recordação prática de 

todas as manifesta­»es profanas da ñproximidadeò, a mais 

resumida. (2006: 239) 

 

                                                
33

 Segundo Vanda Arantes do Vale, ña cole­«o de Pinturas e Desenhos do Museu Mariano 
Procópio, trabalhos de artistas nacionais e estrangeiros radicados ou que estiveram no país, 

constitui-se de expressiva amostragem do universo estético nacional de período de 1870 a 1930. 

A arte brasileira do período, alicerçada na Academia Imperial de Belas Artes ï Escola Nacional 

de Belas Artes se propôs a ser extensão da europeia, desejo similar dos que queiram organizar 
institucionalmente o país como extens«o do Velho mundoò (1995:103-104) 
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Figura 13 e 14: Inauguração da Galeria Maria Amália. 1922: Fotógrafo M. Santos. 

Fonte: Coleção particular de Marcelo Ferreira Lage   

 

As fotografias acima (figuras 13 e 14), além de significarem registro ímpar para 

a memória institucional
34

, nos auxiliam a compreender melhor as escolhas e formas de 

                                                
34

 Algumas imagens do interior do MMP podem ser encontradas no Álbum do Município de 
Juiz de Fora, de Albino Esteves (1915), Revista Ilustração Brasileira (1921), na Revista Luz (25 

de junho de 1922),  Revista Silhueta (22/08/1926) e o Álbum de Juiz de Fora (1929). Essas 
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organização e exposição dos objetos no circuito, por parte do próprio colecionador. Essa 

é uma característica ímpar na trajetória do MMP, onde o próprio colecionador cria um 

museu e organiza um circuito expositivo, ele próprio, a partir de suas coleções.  

Vale ressaltar que a expografia do MMP atendia aos padrões de ordenamento dos 

objetos tal como era vigente à época do colecionador, tendo em vista o grande volume 

de objetos em exposição (figura 15). O MMP só disporá de uma reserva técnica décadas 

depois, o que explica a profusão de objetos que podemos observar nas imagens, que 

tendeu a crescer após alguns anos.  

 

 

Figura 15: Sala de Jantar do MMP (1921). Fonte: Revista Ilustração Brasileira (MMP) 

 

As coleções foram organizadas por Alfredo Lage em sete seções: 1) Mineralogia 

e diversos ramos das ciências naturais; 2) Etnografia; 3) Medalhas e gravuras; 4) 

Autógrafos; 5) mobiliário e objetos históricos e antigos; 6) Belas Artes e, 7) Cerâmica. 

É possível observar semelhanças com as coleções do Imperador Pedro II, que abrigava 

itens de mineralogia, arqueologia e antropologia e numismática, como era comum ao 

colecionismo da época. (PINTO, 2008)  

Diante das ações republicanas de apagamento da memória monárquica, Alfredo 

Lage se dedica à tarefa de selecionar e adquirir objetos ligados à história nacional, e 

mais especialmente à memória do período monárquico. Como é sabido, frequentou 

leilões
35

 como o do Paço Imperial e Palácio São Cristóvão em busca de objetos 

                                                                                                                                          
fontes foram usadas nesta pesquisa como registros importantes para compreender o processo de 
constituição das coleções do MMP.  
35

 Alfredo Lage manteve uma rede de sociabilidade relacionada à prática do colecionismo. Entre 
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emblemáticos e aos quais foram atribuídos alto valor simbólico, como os Fardões de D. 

Pedro II, a estatueta da Princesa Isabel e a cadeira conhecida como ñbeija-m«oò
36

, do 

mobili§rio de D. Jo«o VI.  Segundo Pinto, ñAlfredo Lage preocupou-se ainda em 

recolher vestígios de outros espaços frequentados pelo Imperador D. Pedro II, como 

algumas cadeiras da plateia e de camarote, e os lambrequins do camarote imperial do 

Teatro L²rico do Rio de Janeiroò (2008:163).  

Assim, o primeiro museu de Minas Gerais foi criado pela vontade e 

disponibilidade financeira do colecionador Alfredo Ferreira Lage. A década de 1930 

marcaria o processo de transferência do complexo envolvendo o parque e os prédios 

históricos para a esfera do poder público municipal. Antes disso, em junho de 1931, 

durante as comemorações de abertura oficial do MMP após obras de ampliação
37

, são 

abertas 11 novas salas, entre elas a Sala Maria Pardos e a nova Sala de Mineralogia. 

Em 31 de maio de 1934 é feita a entrega do Parque Mariano Procópio à 

prefeitura e o mesmo é aberto ao público. Em 29 de fevereiro de 1936, Alfredo Ferreira 

Lage efetivou a doação do Museu Mariano Procópio para a cidade de Juiz de Fora, 

compreendendo todo o seu acervo, os prédios históricos e o parque. Através das suas 

cole­»es e do ato de doa­«o, Alfredo Lage, ño mecenas redivivoò
38

 se torna um dos 

mais representativos colecionadores do seu tempo no país. Em 1939 foram criados o 

Arquivo Histórico e a Biblioteca da Instituição, sob a coordenação de Geralda Ferreira 

Armond. Ainda neste ano, é aberta a Sala Duque de Caxias, posteriormente denominada 

Sala das Armas. Com a doação, Alfredo Lage equacionava o principal dilema do 

colecionador: como ñter e manterò sua cole­«o. 

Nesse sentido, é importante apontar que o ato doação permitiu a sobrevivência 

física e simbólica do Museu e das suas coleções, pois sua manutenção implicava em 

orçamento considerável e a formação de um corpo de funcionários públicos após a 

doação, garantindo a gestão de sua família sobre o patrimônio até 1980 (COSTA, 2011).  

                                                                                                                                          
seus contatos estavam alguns dos maiores colecionadores de sua época, como Luiz de Rezende, 

Bernardino Bastos Dias, Guilherme Guinle e Djalma da Fonseca Hermes, além da própria 

Viscondessa de Cavalcanti. (PINTO, 2008)  
36

  A poltrona teria ñpertencido a ambienta­«o do cerimonial lit¼rgico que perfazia a realidade da 

Corte. Primeiramente, deve ter pertencido à ambientação do Paço Imperial, na atual Praça XV e, 

depois, ao Pal§cio de S«o Crist·v«o.ò  (PINTO, 2008: 186) 
37

 O projeto de ampliação, assinado por Gustavo Tonagel, está arquivado no Arquivo Histórico 
do MMP.  
38

 Revista Fon Fon, Rio de Janeiro, anno XV, n. 27, p. 26, 02 de julho de 1921.  
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À frente de um museu público, Alfredo Lage cria algumas normas para a gestão 

do acervo. Anualmente, elaborava relatórios de gestão da instituição ï produzidos entre 

1936 e 1943 ï que eram encaminhados ao Prefeito de Juiz de Fora, além da criação de 

um livro de registros de entrada de acervo, bem como da organização dos espaços 

expositivos, deixando definida a nomenclatura de algumas salas ligadas aos principais 

doadores.  

O relatório atende o cumprimento da 6ª cláusula da Escritura Pública de doação 

do MMP à Prefeitura de Juiz de Fora. Esse expediente é seguido ao longo das décadas 

até os dias atuais. Interessante ressaltar que os relatórios de Alfredo Ferreira Lage na 

década de 1930, mencionam a existência de um catálogo que estaria em preparação. 

Entretanto, os relatórios que se seguem não mencionam a conclusão, continuidade ou 

interrupção do trabalho da elaboração do documento. Não existem informações sobre 

este catálogo ou vestígios da produção do mesmo, como rascunhos ou manuscritos no 

MMP. O Arrolamento de 1944 pode ter usado como base as informações deste catálogo 

que estava sendo produzido? As pesquisas não puderam responder a estas lacunas. 

A partir da análise dos relatórios de gestão, é possível afirmar que mesmo após a 

doação do MMP à municipalidade, Alfredo Lage e Viscondessa de Cavalcanti 

continuaram fazendo doações e ampliando a coleção. Algumas questões foram 

suscitadas: os objetos doados após 1937 faziam parte de uma coleção particular que 

permaneceu com o colecionador ou foram adquiridos posteriormente a essa data?Ou as 

duas situações ocorreram? Doações de Alfredo Lage são registradas nos relatórios de 

1937, 1938, 1939-40. O relatório de 1938 fala ainda de aquisições feitas por Alfredo 

Lage, o que nos leva a considerar que o colecionador continuou investindo na ampliação 

da coleção.  

De toda forma, é uma coleção que foi conservada de forma integral, e conforme 

a vontade de seu colecionador, sobreviveria após a sua morte. Nesse sentido, para 

compreendermos o processo de formação da coleção de Alfredo Lage, podemos nos 

apoiar nas reflexões de Blom, que afirma:   

 

Quanto maior a coleção, mais precioso seu conteúdo, mais ela 

faz lembrar um mausoléu, deixado por um governante disposto a 

não ser esquecido, a não ter sua memória posta em disputa e seu 

eu mais imediato transformado em pó. Aqui está, material e 

incontestável, para quem quiser ver e tocar; sua memória, seu eu 

ideal, a expressão da sua riqueza, seu bom senso, seu patrocínio, 

suas crenças e sua essência. (2003:257) 
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O ato de colecionar é um ato de poder. Através de suas coleções e da doação do 

seu acervo, Alfredo Lage fortalecia o capital cultural e simbólico de sua família e do 

grupo social ao qual estava inserida. Uma coleção se forma a partir daquilo que é 

considerado merecedor de ser lembrado e guardado, ressaltando a forma como fatos e 

experiências são reunidos, selecionados, retirados de seus contextos originais, 

recebendo um novo arranjo de valor duradouro (RANGEL, 2011). Algumas coleções 

são mantidas por objetivos especulativos, outras se dispersam depois da morte dos 

colecionadores. Outras coleções se mantiveram reunidas, como é o caso da coleção do 

Museu Mariano Procópio. Nesse sentido, conservadores dos museus e colecionadores 

comportam-se como ñguardas dos tesourosò (POMIAN, 1984).  

No termo de doação
39

 elaborado por Alfredo Lage, há algumas condições de 

perpetuidade tais como: finalidade cultural do MMP, permanência das denominações 

das salas
40

, proibição perpétua de serem retirados os bens incorporados e a criação do 

ñConselho de Amigos do MMPò
41

. As cláusulas do documento foram metodicamente 

elaboradas ñ a fim de garantir que o museu nunca perdesse o discurso central conferido 

inicialmente ¨ cole­«oò (LOPES, 2014: 29).  

O Conselho, órgão sem vínculo com a municipalidade, tinha como objetivo 

primeiro o zelo e observância dos termos da escritura de doação. Cabe aqui ressaltar que 

do grupo de conselheiros é possível observar parte das doações ao MMP e ao Arquivo 

Fotográfico em especial (MUSEU MARIANO PROCÓPIO, 2006). Na sua formação 

original, diversos membros indicados pelo colecionador tinham laços de parentesco com 

a família Ferreira Lage.  

                                                
39

 Escritura de doação de bens e imóveis que faz o Dr. Alfredo Ferreira Lage à Prefeitura  

Municipal de Juiz de Fora, registrada no 1º Cartório de Notas, da Comarca de Juiz de Fora ï 

MG, Livro de Nostas nº 18-A, folhas 168.  
40

  Salas D. Pedro II, Agassiz, Viscondessa de Cavalcanti, Tiradentes, Maria Pardos e Galeria 

Maria Amália. Pelo nome das salas já é possível inferirmos parte do ethos do colecionador, e 

parte da concepção de organização das salas e narrativas construídas a partir dos objetos e 
personagens. 
41

 O Conselho de Amigos do MMP, criado por Alfredo Ferreira Lage na cláusula sexta da 

escritura de doação da instituição ao município, tem como objetivo zelar pelo cumprimento da 
doação e cooperar pelo engrandecimento do Museu. Composto por 30 membros, os primeiros 

conselheiros foram nomeados pelo próprio doador. As vagas são de livre escolha através de uma 

votação. O Conselho não tem função executiva e administrativa, mas zela pelo cumprimento 

dos termos da escritura de doação. Os conselheiros não recebem verbas públicas, nem pessoal à 
serviço do Conselho. Reúnem-se em local do próprio museu ou em outros locais e não são 

remunerados. As reuniões ordinárias acontecem uma vez por ano para examinar e julgar as 

contas e o relatório do Diretor. Para a nomeação do Diretor-Superintendente é elaborada uma 
lista tríplice. (MUSEU MARIANO PROCÓPIO, 2006)   
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O doador Alfredo Lage seria o ñdiretor perp®tuoò, conforme sua assinatura em 

diversos documentos administrativos, enquanto fosse sua vontade, sem a necessidade de 

submeter suas contas ao exame do Conselho. Teria ainda o usufruto da propriedade até o 

seu falecimento, em 1944, tanto que o doador continuaria a residir na ñVillaò at® a sua 

morte.  Assim, cada colecionador ñexulta sobre seus dom²niosò (MARSHALL, 

2005:13), simbolizados pelos objetos colecionados e preservados para o devir.  Por 

outro lado, o colecionador recebia salários para desempenhar a função de diretor e, ñao 

morrer, ainda deixa recursos para a gestão imediata de seu Museu, além de ter assumido 

algumas reformas no per²odo p·s 1936ò (PINTO, 2008: 306). 

Alfredo Lage demonstra o cuidado com a manutenção e apego aos objetos de 

sua coleção em algumas situações, como no episódio da possível tentativa de 

negociação para que o quadro do pintor holandês Willem Roelofs, adquirido pelo 

colecionador na Europa, retornasse à Holanda: ñFazia parte de uma cole­«o de 12 

quadros, dos quais estão onze na Holanda. Quando descobriram que o último aqui se 

encontrava, fizeram tudo para adquiri-lo. Não o cederei, entretanto, pois já é do 

patrimônio artístico do Brasil.ò
42

 A manutenção da tela no Brasil é uma demonstração 

de poder simbólico por parte do colecionador. 

Após o falecimento de Alfredo Ferreira Lage em 1944, sua prima Geralda 

Armond (1913-1980), preparada para a tarefa pelo próprio colecionador e por ele 

indicada como sua ñsucessora leg²timaò, assume a dire­«o da institui­«o. O fundador do 

museu destacou seu vínculo familiar com Geralda Armond e sua dedicação à instituição 

na carta que encaminhou ao prefeito de Juiz de Fora com a finalidade de indicá-la como 

sua sucessora. Sua gestão seria a garantia da continuidade do legado de Alfredo Lage.  

O MMP deixaria de ser a residência do doador, com algumas alterações na 

exposição dos objetos e organização das salas. No entanto, ao analisarmos a 

documentação produzida pela diretora Geralda Armond, é possível afirmar que não 

houve ruptura na tendência de preservação da memória familiar e engrandecimento de 

uma ñhist·ria s²nteseò de eventos memor§veis da hist·ria nacional, em especial, do 

período imperial brasileiro. A própria diretora atuou ativamente como memorialista da 

família Ferreira Lage e do MMP. Sua longa gestão, que durou 36 anos, ñalterou 

                                                
42

 Entrevista concedida à: VIANNA, Segadas. Fardas de dom Pedro II, quadros célebres e 
estatuetas valiosas ï o Museu de Mariano Procópio e suas raridades In:  Jornal Diário da Noite, 

Rio de Janeiro, 6 de agosto de 1935. Edição 2382, p. 9. 
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significativamente o papel do Museu na cidade e no país, deixando marcas profundas 

sobre as concepções de História e seu ensino naquela instituiçãoò (COSTA, 2011:65). 

Ainda em 1944 é realizado o Arrolamento dos Bens Artísticos, Históricos e 

Científicos do MMP, contabilizando 13.345 peças. Para a realização de tal empreitada, o 

museu ficaria fechado ao público por alguns meses. O documento elaborado é uma 

importante fonte de pesquisa acerca da coleção.
 
Neste período o MMP já contava com 

um acervo muito heterogêneo: joias, moedas, medalhas, indumentárias, armas, móveis, 

pinturas, esculturas, porcelanas, pratarias, cristais, animais empalhados, minerais, livros, 

documentos, fotografias, gravuras, entre outras categorias de objetos, com forte 

influência dos séculos XIX e início do XX, conforme o gosto do colecionador.  Apesar 

do ecletismo da coleção, já mencionado como característica fundamental, há que se 

assinalar a influência francesa, inglesa, notadamente vitoriana, e italiana.  

No início da década de 1950, os relatórios de gestão registram a elaboração de 

um catálogo sobre o MMP, com a solicitação da diretora para que a Prefeitura 

Municipal de Juiz de Fora (PJF) planejasse a dotação orçamentária para a publicação do 

mesmo. No relatório de 1957, Geralda Armond transcreve documentos trocados entre 

ela e o diretor da Divisão do Patrimônio e Artístico Nacional (SPHAN), Rodrigo Melo 

Franco de Andrade, onde é possível perceber que o trabalho do catálogo havia sido 

concluído e enviado ao órgão para revisão por parte do conservador responsável. A 

diretora se justifica ao prefeito e ao Conselho de Amigos afirmando que o trabalho que 

dependia do MMP já havia sido executado, e aguardava a finalização do trabalho por 

parte do SPHAN. O documento não chegou a ser publicado, e anos mais tarde a 

diretora, por solicitação da Prefeitura, iria produzir uma versão resumida do documento, 

para a publicação do Guia Ilustrado do MMP. A instituição não guarda a versão final do 

catálogo enviado à PJF, mas algumas versões de documentos datilografados, localizados 

no processamento técnico da museologia, trazem muitos indícios de que sejam versões 

preliminares do referido documento.  

A década de 1960 mobilizou importantes eventos na instituição, em função dos 

centenários de inauguração da Villa e da Estrada União & Indústria, em 1961, e do 

nascimento de Alfredo Lage, em 1965. Para marcar esse último acontecimento, neste 

mesmo ano foi inaugurada a ala esquerda do MMP, com três salas dedicadas à história 

natural e material etnográfico. Em 1975 é construído o Pavilhão Agassiz, numa área 

externa ao museu, com o intuito de expor o acervo de História Natural, que segundo a 

própria diretora, seria a coleção original de Alfredo Lage. No entanto, por problemas 
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estruturais no prédio, a exposição retornaria à Sala Agassiz, nas dependências do Prédio 

Mariano Procópio. Em 1978 é elaborado o Guia Histórico, pela diretora Geralda 

Armond, mas o documento, a exemplo do catálogo do MMP, também não chegou a ser 

publicado. No entanto, neste caso o documento se encontra sob a guarda da instituição.  

Com a morte da diretora, em 1980, se encerra uma gestão marcada pela 

divulgação do acervo, pela defesa da continuidade institucional, pelo zelo fiel ao 

cumprimento das vontades do doador, enquadramento da memória da família Ferreira 

Lage e pela busca da manutenção material do MMP, mesmo com a carência de recursos 

financeiros e equipe insuficiente para manutenção da instituição e do seu acervo. A 

gestão é marcada ainda pela aproximação com o regime militar, a busca pela ampliação 

e profissionalização dos quadros funcionais e pela multiplicidade e fragilidade na 

construção da identidade do MMP, muitas vezes associada ao fato de se tratar de um 

museu ñmunicipalò. Por se tratar de uma gestão de quase 40 anos, é possível observar os 

diversos contatos institucionais no campo político e intelectual, tendo em vista a 

construção de estratégias para a manutenção, crescimento e divulgação do museu, 

implicando em negociações de vários tipos. (COSTA, 2011) 

A diretora Geralda Armond chegou a manter algumas práticas do fundador do 

MMP, como a realização de chás e saraus no ambiente expositivo, usando peças do 

acervo. Algumas fotos do Arquivo Fotográfico retratam diversos eventos, inclusive na 

Sala de Música, fechada por Alfredo Lage após o falecimento da mãe. Em reportagem 

do Jornal Diário Mercantil, de 27 de outubro de 1973, observa-se uma fotografia de um 

encontro social da sala de jantar da Villa, com comes e bebes. A fotografia e sua legenda 

ï ñCh§ no Museu. Interessante reuni«o social levou ao Museu (é) um grupo bem 

elegante de senhorasò ï demonstram a legitimação do uso do espaço museal para a 

recepção da elite da cidade. Tais ações demonstram, além da preocupação com a 

preservação do acervo relegada a um segundo plano, a indefinição entre o público e o 

privado que marcaram a história da instituição (COSTA, 2011).  

O calendário festivo da instituição sob a gestão de Geralda Armond, privilegiava 

datas relacionadas à Família Ferreira Lage, aos feitos da Nação, ao período monárquico 

brasileiro e à cidade de Juiz de Fora. No entanto, a diretoria precisou adaptar sua gestão 

aos diferentes contextos políticos e sociais ao longo das décadas. São marcas 

importantes dessas transformações e adaptações a inauguração da Sala Juiz de Fora e da 

Sala Mourão Filho. Em relatório de gestão, a diretora justifica a continuidade de 



77 

 

algumas práticas museológicas por conta da manutenção das orientações de Alfredo 

Lage, afirmando que, por ser ele o doador, sua vontade não deveria ser questionada.   

 A gestão de Geralda Armond buscou ainda a expansão e reformulação do espaço 

f²sico do MMP, bem como incorporar outros objetos ao seu acervo. ñTais doações 

repercutem na organização das salas e também na quantidade e qualidade dos objetos 

pertencentes ao Museuò (COSTA, 2011: 80), como na cria­«o da ñSala Juiz de Foraò, 

nos anos de 1950, criada para aproximar o museu da mem·ria e dos ñpersonagens 

ilustres da cidadeò, marcando as comemora­»es pelo centen§rio de Juiz de Fora. Pelos 

relatórios do período, é possível identificar a intensificação das doações de objetos e 

documentos, pelas famílias da elite da cidade, para composição da expografia do 

espaço. Por essa e outras iniciativas, a instituição de aproximaria de um projeto de um 

ñmuseu da cidadeò. A exemplo de Carina Costa (2011), é possível afirmar que a 

incorporação de objetos e documentos relativos à Juiz de Fora se daria nas décadas que 

se seguiram à morte do colecionador, uma vez que esse não era a intenção original do 

ñseu museuò.  

Até que ponto essa era uma opção desejada pela diretora ou uma 

quase imposição ditada pela conjuntura marcada pela 

necessidade de ganhar a boa vontade dos prefeitos e da cidade, 

talvez nunca se saiba. De toda forma, o que se verifica, após o 

falecimento do doador, além do reforço à dimensão de história 

natural, é a inserção do MMP em um projeto memorial do 

município, aprofundado em 1966, quando a Sala General 

Mourão foi solenemente inaugurada com a presença do 

homenageado, considerado ño chefe da Revolução Democrática 

de 64ò. (COSTA, 2011:85) 

 

Diferentes solenidades, ao longo da trajetória institucional, marcam efemérides 

construídas pelo colecionador Alfredo Lage. Três dias se destacavam no calendário 

cívico da instituição: 10 de janeiro, data de nascimento de Alfredo Lage, transformando-

se em Dia do Museu Mariano Procópio; 21 de abril, dia de Tiradentes e 25 de agosto, 

dia do soldado.  

Tanto Alfredo Ferreira Lage quanto Geralda Armond dedicavam uma atenção 

especial aos grupos de visitantes, muitas vezes guiando pessoalmente os grupos, fossem 

personalidades políticas e culturais do período e grupos de alunos, como é possível 

observar em fotografias depositadas no Arquivo Fotográfico. Geralda Armond afirma, 

no Guia Hist·rico, o objetivo de proporcionar ñuma apresentação dentro da tecnologia 
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moderna do museu, valorizando suas peças, dando-lhes sentido pedagógico ï din©micoò 

(PJF, 1978:4).  

Após a morte de Geralda Armond, a escolha dos diretores passaria a envolver o 

Conselho de Amigos do MMP, inaugurando um novo ciclo de gestão. A contratação da 

museóloga Therezinha Sarmento e três museólogas que comporiam o corpo técnico do 

MMP propiciariam a elaboração de um novo projeto museográfico para a instituição
43

. 

Após um período fechado para reformas e ampliação física, com a construção das duas 

alas laterais e ampliação do segundo andar, o MMP é reinaugurado. O processo de 

ampliação do espaço físico e a posterior construção da reserva técnica iriam possibilitar 

a elaboração de novos circuitos e novas formas de exposição dos objetos. Observa-se 

ñum esfor­o para uma constru­«o equilibrada entre os discursos hist·ricos e o papel do 

colecionador Alfredo Ferreira Lage, diante de seu legado em exposi­«oò (2014: 32).  

Se ao longo da gestão de Alfredo Lage e Geralda Armond a Villa  enaltecia a 

presen­a da fam²lia imperial e de alguns ñvultosò locais e nacionais, algumas mudan­as 

marcariam a reforma de 1983 e a Villa passaria a ser apresentada como um museu-casa. 

A exposição, até o fechamento do MMP em 2008, era organizada em dois andares e 

expunha mobiliário, têxteis, pinturas e objetos decorativos do século XIX. A montagem 

de alguns cômodos mantinha a sua função original, como o escritório, a sala de jantar e 

a sala de piano, com exceção de algumas salas dedicadas à arte oriental e honrarias. 

Desta forma ño conjunto permitia que os visitantes tivessem a experiência de como era 

uma casa de uma rica fam²lia do s®culo XIXò (COSTA, 2011: 43).  

Com a ampliação do Prédio Mariano Procópio, o acervo foi redistribuído. O 

primeiro andar, al®m da galeria de artes ñMaria Am§liaò dedicada ¨s pinturas e 

esculturas, contava com duas salas dedicadas à História Natural, com exibição de 

minerais, rochas, fósseis e animais empalhados. Abriga ainda as áreas de reserva 

técnica, biblioteca, e arquivos histórico e fotográfico. No segundo andar é ocupado com 

criação de um circuito histórico de exposição permanente, organizado de forma 

cronológica, narrando a história do Brasil dos séculos XVI ao XX. Pelas próprias 

características da coleção, há uma ênfase nos objetos e salas alusivos aos séculos 

                                                
43

 ñA nova expografia se dar§ em di§logo com a arquitetura da institui­«o, seja na continuidade 

e reformula­«o das salas expositivas referentes ¨ ñcasaò da fam²lia Ferreira Lage (a Villa), com 

cômodos organizados a partir do mobiliário original, seja com as obras de expansão do prédio 

Mariano Procópio, que viabilizaria a formulação de circuitos, em que o acervo se organizaria 
ora construindo uma perspectiva histórica segundo a cronologia dos séculos, ora segundo a 

tipologia dos objetos (mineralogia, história natural etc.)ò (LOPES, 2014: 32).  
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relativos aos períodos colonial e imperial. Algumas salas são relativas ao período do 

reinado de alguns reis portugueses como D. João V e VI e dos monarcas brasileiros D. 

Pedro I e D. Pedro II.  

O acervo, os prédios e o parque são tombados pelo Instituto do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) e pelo Instituto Estadual do Patrimônio 

Histórico e Artístico (IEPHA). Pelo município de Juiz de Fora são tombados os prédios 

históricos e o parque. Associação da coleção, do colecionador e da casa, o MMP é 

considerado o primeiro museu-casa do Brasil.  

Pela Lei 10.988 de 19 de setembro de 2005, regulamentada em 20 de dezembro 

do mesmo ano, é criada a Fundação Museu Mariano Procópio (MAPRO) e os diversos 

departamentos, entre eles, o DAT (Departamento de Acervo Técnico), o DDC 

(Departamento de Difusão Cultural) e o DPMP (Departamento de Manejo do Parque). 

Desde 2008 o MMP encontra-se fechado para obras de restauração dos prédios e do seu 

acervo.  

O colecionismo de caráter enciclopédico
44

 da família Ferreira Lage demonstra 

coerência com sua formação europeia e a mentalidade de seu tempo. Enquanto 

colecionador, Alfredo Ferreira Lage pode ser entendido como um representante do seu 

clã (PINTO, 2008), ampliando o capital simbólico em torno do seu grupo, como 

guardião das memórias da família.  

Pensar sobre o projeto de museu construído por um colecionador 

exige, assim, compreender a ideia de indivíduo como agente 

histórico, envolvido em sua temporalidade. Um projeto de 

memória envolve, necessariamente, os valores, as emoções e as 

memórias compartilhadas pelo indivíduo, em uma relação 

permanente entre memória e projeção de futuro. (COSTA, 2011: 

103) 

 

Nesse sentido, n«o ® uma mera ñmotiva­«o individualizada que leva o 

colecionador a procurar, investigar, encontrar e conservar seus bens preciosos. Ele está 

imbuído de um papel que lhe confere o direito e também a obrigação de cuidar da 

mem·ria do grupo familiarò (BARROS, 1989: 38). Em algum momento todos já se 

dedicaram à tarefa de arquivamento da própria vida, uma prática plural e incessante. 

                                                
44

 O enciclopedismo é uma concepção museológica dominante no período, quando se pretendia 

que os museus fossem uma amostragem universal do conhecimento humano (VALE, 1997).  
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Uma vida não é arquivada de uma vez por todas, mas em camadas de significação, em 

função de fatores pessoais e externos: 

O arquivamento do eu não é uma prática neutra; é muitas vezes 

a única ocasião de um indivíduo se fazer ver tal como ele se vê 

e tal como ele desejaria ser visto. Arquivar a própria vida, é 

simbolicamente preparar o próprio processo: reunir as peças 

necessárias para a própria defesa, organizá-las para refutar a 

representação que os outros têm de nós. Arquivar a própria 

vida é desafiar a ordem das coisas: a justiça dos homens assim 

como o trabalho do tempo. (ARTIÈRES, 1998:29) 

 

Nesse sentido, é possível fazer uma analogia com a coleção de Alfredo Lage. O 

ñarquivamento dos meusò se dá com a coleção de objetos pessoais da família Ferreira 

Lage e o projeto de memória arquitetado por Alfredo Lage, de perpetuação da figura 

do pai e de construção de uma imagem, organizando a representação que se tem da 

figura do pai. A perpetuação de AFL na direção do MMP é uma forma de 

ñarquivamento do euò, na medida em que tenta organizar e oficializar a representa­«o 

que os outros têm de si? Objetos como o leque de autógrafos da Viscondessa de 

Cavalcanti, que será abordado posteriormente, são uma forma de arquivamentos dos 

seus?  

Acreditamos que, mesmo que Alfredo Lage não tenha desenvolvido de forma 

sistem§tica uma ñescrita de siò, o que poder ser observado atrav®s dos poucos 

documentos, correspondências, relatórios e discursos que produziu sobre si e sua 

coleção, denotando certo silenciamento, conforme afirma Carina Costa (2011), o 

processo se deu através da própria coleção e do ato de doação. O recurso amplamente 

utilizado por colecionadores para sobreviver à passagem do tempo, ou seja, a escrita de 

si se daria através do seu próprio legado.  

No Museu Mariano Procópio, as escritas são feitas na chave da 

alteridade. Alfredo ñescreveuò sobre seu pai, construindo uma 

memória permanente para lidar como seu esquecimento no 

cenário municipal e nacional. Geralda, por sua vez, reforça a 

ação de Alfredo, mas o insere no movimento memorial, em um 

trabalho de enquadramento de memória bastante contundente, 

que, afinal, também a inseria na família e nos valores que 

simbolizavam. Dessa forma, buscava-se proteger a lembrança 

dos valorosos da corrupção do tempo. (COSTA, 2011: 246) 
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Quantos aos objetos colecionados, por serem formas de arquivamento de si, 

tendem a ser fortemente singularizados. É possível que tenham alto valor sentimental 

para seus colecionadores, ou um valor puramente estético ou científico, no lastro do 

conhecimento que o colecionador supostamente pode ter do contexto cultural do objeto. 

A singularização dos objetos dentro de uma sociedade é feita por grupos, portando um 

certificado de aprovação coletiva. Canaliza os impulsos individuais de singularização e 

assume o peso de uma certa sacralidade cultural. (KOPYTOFF, 2008) 

Nesse sentido, se a coleção e os objetos desempenham a função de 

ñintermedi§rios entre os espectadores e um mundo invis²vel de que falam os mitos, os 

contos e as hist·riasò (POMIAN, 1984: 67), para o colecionador, os objetos s«o a 

materialização de um momento, de um determinado contexto. Por intermédio desses 

mesmos objetos, Alfredo Lage e o ethos que caracterizava os Ferreira Lage ñpode 

continuar a viver depois que sua própria vida termina; e a coleção torna-se um baluarte 

contra a mortalidadeò (BLOM, 2003: 177). Cada objeto desejado ® um atributo daquilo 

que se deseja. Assim, como já foi tratado, Alfredo Lage constituiu o MMP com o 

objetivo de manter em evidência a memória do pai, da família e a sua própria ï 

vinculados à trajetória do período imperial, assinalando um lugar na história nacional. 

(PINTO, 2008) 

No entanto, a construção de uma narrativa histórica por parte da instituição  

implicou em determinadas permanências, mudanças, conformações, adaptações, 

omissões, seleções, silenciamentos e esquecimentos. Nesse sentido, o colecionismo das 

famílias Ferreira Lage e Cavalcanti se insere num padrão de fusão entre o internacional 

e o nacional, enciclopédico, de caráter predominantemente artístico, histórico e 

científico. A partir disso, podemos afirmar ser pouco provável que Alfredo Lage tivesse 

uma proposta clara de construção de uma narrativa histórica nacional desde os primeiros 

tempos de constituição do MMP. Se nos tempos iniciais da instituição não é possível 

identificar essa orientação de forma clara, a coleção original e as posteriores doações 

serão acionadas tempos mais tarde na tarefa de construção de uma narrativa histórica 

nacional.  

Nesse sentido, o MMP se insere no cenário museológico 

brasileiro da Primeira República e do pós-30 com uma 

importante especificidade: a de narrar o nacional a partir de um 

colecionismo e de uma gestão privada. Ainda que ele fosse 

posteriormente incorporado ao poder público, isso ocorreu no 

nível de administração municipal, o que provocou uma posição 
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diferenciada da instituição no projeto nacional de memória, 

operacionalizado pelo governo federal. (COSTA, 2011:112) 

 

 

Pela trajetória de formação da instituição e de suas coleções, podemos inferir 

que a criação do Museu Mariano Procópio está relacionada a um projeto de 

permanência, por parte do colecionador Alfredo Ferreira Lage, uma vez que 

permanência é o traço característico dos museus. ñNão se contentando em manter os 

objetos fora da circulação por um tempo limitado, como fazem todos os colecionadores 

particulares, o museu esforça-se por retê-los sempreò (POMIAN, 1984:53).  Ao 

contrário das coleções particulares que tendem a se dissipar com a morte de seus 

idealizadores, o museu sobreviveu aos seus fundadores. 

 

1.3 ï As relações entre as Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti e a fotografia: 

 

Há uma interessante relação a se pensar entre a fotografia e a família. 

Comemorar as conquistas de indivíduos da família, é, segundo Susan Sontag, o uso 

popular mais antigo da fotografia. ñAs c©meras acompanham a vida da fam²lia. (...) Por 

meio de fotos, cada família constrói uma crônica visual de si mesma ï um conjunto 

port§til de imagens que d§ testemunho da sua coes«oò (2004: 19). Como pedras de 

toque, as fotografias carregam em si implicações emocionais e afetivas. Os usos 

talism©nicos das fotos trazem um sentimento m§gico, ñs«o tentativas de contatar ou de 

pleitear outra realidadeò (2004:27).  

É fundamental pensarmos como a coleção fotográfica se constituiu a partir da 

experiência das famílias Ferreira Lage e Cavalcanti com a fotografia. Como aqueles 

homens e mulheres do século XIX e início do século XX lidaram com a invenção 

fotográfica? Como uma família abastada da segunda metade do século XIX se 

relacionava com a fotografia? Que relações estabeleceram com a experiência 

fotográfica? De que forma atribuíram usos e funções a este invento? 

Nesse sentido, tornou-se importante compreender as múltiplas dimensões da 

experiência e da prática fotográfica da família, como retratados, consumidores, 

colecionadores e até mesmo como fotógrafos amadores.  Quanto à prática fotográfica, 

tornou-se pertinente investigar a atuação de Alfredo Ferreira Lage como fotógrafo 

amador ï e do irmão Frederico ï no sentido dos que praticavam a arte da fotografia, 
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sintonizados às demandas do pictorialismo que exaltava a fotografia como arte e busca 

de uma essência artística para a imagem. Essa perspectiva estava em sintonia com os 

debates do Photo Club do Rio de Janeiro, do qual Alfredo Lage foi diretor. 

 Nesse mesmo contexto insere-se a atuação do fotógrafo Alberto Sampaio, cuja 

trajetória foi objeto de pesquisa de Adriana Pereira (2010) em sua tese de doutorado, e 

que apresenta inúmeras contribuições e convergências em relação a esta pesquisa
45

.  

 A origem da coleção de fotografias do Museu Mariano Procópio confunde-se 

com a própria história das famílias Ferreira Lage e Cavalcanti e com a trajetória de 

outros objetos da coleção do MMP. Há registros de álbuns que pertenceram a Mariano 

Procópio e Maria Amália Ferreira Lage e à Viscondessa de Cavalcanti, inclusive com 

algumas fotografias que apresentam dedicatória a alguns membros das famílias 

estudadas. A exemplo da coleção da instituição como um todo, as duas famílias são as 

maiores doadoras e principais responsáveis pela formação da coleção de fotografias 

oitocentistas. A experiência e prática fotográfica dessas duas famílias se fez em 

diferentes dimensões através do consumo, produção, colecionamento, exposição e 

circulação de imagens, atuando de forma ativa no circuito social da fotografia no século 

XIX e parte do século XX.  

Mariano Procópio Ferreira Lage e a esposa mantiveram relações comerciais com 

alguns fotógrafos em diferentes momentos. Em sua primeira viagem pela Europa, 

Mariano Procópio conheceu, em Paris, o inventor oficial da fotografia, Luiz Jacques 

Mandé Daguerre, tomando contato de forma precoce com o invento. J. Maia afirma que 

a partir desta viagem, Mariano teria se aprofundado na ñarte fotográfica, que, desde sua 

vida escolar, no Brasil, embora sem os menores recursos, já o apaixonava. A fotografia 

(é) levou-o ¨ f²sica e outros mais ramos correlatos.ò (1973: 9). Foi retratado por um 

dos mais renomados fotógrafos retratistas do século XIX no Brasil, agraciado inclusive 

com o t²tulo de ñFot·grafo da Casa Imperialò, Insley Pacheco (figura 7).  

                                                
45

 Adriana Pereira (2010) pesquisou as relações dos Sampaio com os Ferreira Lage e Família 

Machado Coelho: Mariano Procópio Ferreira Lage e sua irmã, Mariana Barbosa de Assis, foram 

casados com os irmãos do avô de Alberto de Sampaio (José Machado Coelho de Castro): 
Mariano Procópio Ferreira Lage com Maria Amália Machado Coelho; Mariana de Assis com 

Constantino Machado Coelho e, depois que ficou viúva, com Manoel Machado Coelho. Quando 

Mariano Procópio faleceu em 1872, Bento Sampaio (advogado e pai de Alberto) cuidou a partir 

de então dos negócios da família. Por isso há no acervo de Alberto de Sampaio, documentos 
pessoais como compras de terrenos, fotografias e notas de diversas procedências relacionados 

aos Ferreira Lage. 
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Assim como Mariano Procópio, os demais membros da Família Ferreira Lage 

foram retratados por grandes fotógrafos do século XIX, entre os quais podemos citar o 

próprio Insley Pacheco, Guimarães, Alberto Henschel, entre outros. Destaca-se na 

coleção, uma fotografia de Maria Amália Ferreira Lage (figura 16), que em viagem à 

Europa, foi retratada por Disdéri, o badalado inventor do formato carte de visite. A mãe 

de Mariano Procópio, a Baronesa de Santana foi retratada por autoria desconhecida, 

pela técnica da foto-pintura, umas das técnicas que alcançou popularidade no século 

XIX, especialmente pela impossibilidade técnica de produção de imagens fotográficas 

coloridas
46

 à época.  

 

Figura 16: Maria Amália Ferreira Lage, (c. de 1866). Disdéri. Fonte: MMP 

 

Há registros de que o fotógrafo Marc Ferrez mantinha contatos com a Família 

Ferreira Lage. Há uma fotografia, que reproduzimos abaixo (figura 17), publicada no 

cat§logo ñMarc Ferrez nas cole­»es do Quai dôOrsayò em que o fot·grafo faz o registro 

de uma imagem na Fazenda Fortaleza de Santana, de cerca de 1890. A referida fazenda 

pertenceu à Família Ferreira Lage, estando nessa época em posse de Frederico Ferreira 

                                                
46

 A foto-pintura da Baronesa de Santana (número de arrolamento 1265), já ficou exposta na 

Sala Viscondessa, na Villa Ferreira Lage.  
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Lage.
47

 Outro fotógrafo que parece ter visitado a fazenda da família, anos antes de Marc 

Ferrez, foi Revert Henry Klumb. Uma fotografia retratando alguns caçadores na 

fazenda, em formato estereoscópico atribuída a Klumb, faz parte da Coleção Thereza 

Cristina, da Biblioteca Nacional (Anexo A.6).  

 

 

Figura 17: Minas Gerais. Recanto de floresta virgem. Fazenda Fortaleza de 

Santana. c. de 1890, albúmem. Acervo: Quai dôOrsay (Reprodução do catálogo: Marc 

Ferrez nas coleções do Quai dôOrsay, 2001, p. 28) 

 

 

Uma doação recente da Família Sampaio ao acervo do MMP
48

 trouxe 

                                                

47
 A Fazenda Fortaleza de SantaôAnna fora fundada em 1811 pelo processo de cartas de 

sesmarias. Em seu histórico a propriedade teve três famílias como proprietárias, sendo as duas 

últimas de extrema importância para o cenário econômico e social da região. Em meados do 

século XIX, a fazenda foi adquirida pelo capitão Mariano José Ferreira Armond que juntamente 
com sua esposa DÛ Maria Jos® SantôAnna investiram na produ­«o de caf®. Posteriormente, 

Mariano Procópio Ferreira Lage, filho do casal, expandiu os negócios da família. Após a morte 

de Mariano Procópio, seu filho Frederico Ferreira Lage herdou os negócios de família marcando 
sua passagem na fazenda pela substituição da mão de obra escrava pela contratação de famílias 

italianas e alemãs. Com a crise financeira e após a sua morte a fazenda foi hipotecada em 1901 

sendo arrematada por Cândido Teixeira Tostes. 
 
48

 Os documentos são oriundos da doação realizada por Eduardo Soares Sampaio, descendente 

do Conselheiro José Machado Coelho e Castro, irmão de Maria Amália Ferreira Lage. A coleção 

é composta por documentos em suporte de papel, manuscrito e impresso, contendo informações 
relevantes sobre a Família Ferreira Lage referentes ao século XIX, sobretudo à segunda metade, 

e anos iniciais do século XX.  A maior parte da documentação foi produzida em Juiz de Fora, 
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importantes documentos que nos ajudam na compreensão da relação da família Ferreira 

Lage com a fotografia, bem como acerca da trajetória histórica da família e sua inserção 

social no cenário local, nacional e europeu. Entre os documentos doados estão dois 

retratos de Alfredo e Frederico Ferreira Lage na infância, retratados por Alberto 

Henschel, considerado pelos historiadores da fotografia como o mais importante 

retratista atuante no Brasil no século XIX (Figuras 18 e 19).  

Há ainda duas cópias de recibos do ateliê Henschel & Benque e da Photographia 

Alemã, datados, respectivamente, de 1874 e 1884 (Anexo A.10 e 11). Nos documentos é 

possível identificar o valor pago por Maria Amália Ferreira Lage, por diversos serviços 

fotográficos. O primeiro recibo no valor de 220$000 (duzentos e vinte mil réis), e o 

segundo no valor de 95$000 (noventa e cinco mil réis). Entre os serviços contratados, 

podemos destacar uma dúzia de retratos dos filhos Frederico e Alfredo Ferreira Lage, 

em formato carte de visite, no recibo de 1874. Pela datação dos recibos e autoria do 

fotógrafo, podemos inferir que tratam-se dos retratos relatados anteriormente. Não havia 

nenhum exemplar desses retratos no acervo do MMP e sua existência no acervo 

particular da família Soares Sampaio demonstra que o lote contratado deve ter sido 

oferecido pela matriarca aos familiares e amigos da rede de sociabilidade dos Ferreira 

Lage.  

 

                                                                                                                                          
Rio de Janeiro e Paris. O estudo minucioso da documentação poderá contribuir para a 

identificação de objetos relativos à formação do acervo do Museu Mariano Procópio. 



87 

 

  

 

Figuras 18 e 19: Frederico e Alfredo Ferreira Lage, Henschel & Benque, Rio de Janeiro.  

Fonte: MMP  

 

Entre os documentos doados há ainda um recibo do fotógrafo português 

Guimarães, por serviços fotográficos prestados à Maria Amália Ferreira Lage (Anexo 

A.9), no valor de 100$000 (cem mil réis). A matriarca, o filho Frederico e a esposa 

Alice Lage
49

 foram retratados no estúdio deste profissional, que gozava de muito 

prestígio na Corte. Há no acervo do MMP dois retratos da matriarca e um retrato do 

                                                
49

Alice Le Coq de Oliveira, nasceu em 4 de agosto de 1864 no Rio de Janeiro. Filha de Luís 

Rodrigues de Oliveira, Visconde de Oliveira, gaúcho de Torres e de Joana Rita Le Coq de 
Oliveira, Viscondessa de Oliveira, de Petrópolis, no estado do Rio de Janeiro. Estudou canto 

(voz meio-soprano) e piano na Europa. De cultura refinada, dominava os idiomas francês, inglês 

e espanhol. Devido à sua beleza foi convidada por um escultor a servir de modelo para a 

escultura do Arcanjo Miguel, que se encontra na Igreja de Auteil, em Paris, na França. Casou-se 
com Frederico Ferreira Lage. O casal teve três filhos, únicos descendentes diretos de Mariano 

Procópio: Frederico Luiz Ferreira Lage, Gabriel Alfredo Mariano Ferreira Lage e Roberto 

Ferreira Lage. Em 1901, após 13 anos de casada, ficou viúva com 37 anos de idade. Com a 
morte prematura do marido, a Fazenda Fortaleza de Santana foi penhorada. Alice Ferreira Lage 

passou a dar aulas particulares de canto e piano. Continuou residindo no palacete da família até 

1913, quando a residência foi vendida à Estrada de Ferro Central do Brasil. Posteriormente, a 
área passou a sediar a 4ª Região Militar. Após a venda do palacete, transferiu-se para o Rio de 

Janeiro. Foi funcionária do Ministério da Agricultura, na seção de estatística, como apuradora 

dos dados recenseados. Faleceu no Rio de Janeiro, aos 48 anos de idade. Sepultada no 

Cemitério São João Batista, no Rio de Janeiro, teve seus restos mortais transladados para o 
Cemitério da Glória, junto do túmulo de Frederico Ferreira Lage e finalmente para o Mausoléu 

de Mariano Procópio, no Museu Mariano Procópio. (FERRAZ, 2012)  
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casal, todos em formato carte imperial, formato muito utilizado para diferenciar os 

retratos dos clientes mais abastados. Possivelmente o recibo está relacionado ao 

pagamento destas fotografias. A encomenda foi feita em 19 de setembro de 1887, mas o 

recibo foi emitido em 30 de dezembro de 1887. O documento é importante para a 

datação mais exata das fotografias, bem como para a valoração dos serviços 

fotográficos de um fotógrafo renomado na Corte imperial da segunda metade do século 

XIX.  

É interessante ressaltar que algumas dessas fotografias citadas já integraram o 

circuito expositivo do Museu. Parte delas integrava o arquivo particular da família, que 

posteriormente foi incorporada ao acervo do Museu Mariano Procópio. Portanto, se 

refere a um colecionismo eminentemente de cunho familiar, anterior à inauguração do 

Museu Mariano Procópio. A fotografia de Frederico e Alice Lage, citada acima, ficou 

exposta sobre o piano da sala de música, durante um período da Gestão Geralda 

Armond, numa identificação direta da retratada, musicista, com o objeto (figura 20). 

Através da análise de fotografias do circuito expositivo é possível perceber algumas 

relações que se estabeleciam entre as fotografias e os demais objetos da coleção. 

 

 

Figura 20: Frederico e Alice Lage. (c. de 1890). Guimarães. Fonte: MMP 

 

Ao analisarmos os retratos existentes da família e os fotógrafos que os 

retrataram, podemos considerar que os mesmos se deixavam retratar pelos mais 

importantes fotógrafos do século XIX que atuaram no Brasil. Os profissionais Insley 
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Pacheco, Guimarães e Alberto Henschel, foram agraciados com o t²tulo de ñFot·grafo 

da Casa Imperialò. O t²tulo conferia prest²gio n«o s· para o fot·grafo, mas tamb®m para 

o retratado, que fazia uso dos serviços desses profissionais como uma forma de 

associação simbólica com a Família Imperial Brasileira.  

Além de contratarem os serviços fotográficos, alguns membros da família se 

dedicaram diretamente à atividade fotográfica. Em 1865, o naturalista  Agassiz afirmava 

que o cunhado de Mariano Procópio, Constantino Machado Coelho, era uma excelente 

fotógrafo. Alfredo e Frederico Ferreira Lage eram fotógrafos amadores vinculados ao 

fotoclubismo (figura 21), assim como o primo Alberto Sampaio, citado anteriormente.  

 

 

Figura 21: Teudis (c. de 1904), Alfredo Ferreira Lage. Fonte: MMP  

 

Alfredo Lage montou um laboratório fotográfico em sua residência na Villa 

Ferreira Lage. Segundo a tradição oral e o historiador Wilsom de Lima Bastos (1991), 

alguns utensílios e vidros com produtos químicos que se encontravam na Villa foram 

utilizados no laboratório de fotografias de Alfredo Lage. Estes objetos atualmente estão 

na Reserva Técnica do MMP. 

Além de personagem retratado desde a infância, colecionador de fotografias e 

fotógrafo amador, Alfredo Lage foi presidente e um dos mais representativos integrantes 

do ñPhoto Club do Rio de Janeiroò, o mais importante espaço de interação entre os 

fotógrafos amadores do início do século XX. A produção do colecionador teve 

significativa circulação através de publicação em revistas e exposições às quais se 
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inscreveu. Suas fotografias passaram a compor o circuito expositivo do MMP e diversas 

exposições temporárias ao longo do tempo. 

 

A fotografia amadora e a coleção de fotografias de Alfredo e Frederico Ferreira 

Lage: 

A fotografia amadora na virada do século XIX para o XX pode ser entendida 

como uma prática comunicacional, de circulação familiar e entre amigos, homens 

refinados da aristocracia, dominando diversos campos do saber, que buscam a 

sedimentação dos laços sociais e garantia de solidariedade. A cultura amadora neste 

período envolve aspectos materiais, troca de informações, disponibilidade econômica e 

formas de organização social. Ou seja, se configura como uma atividade de intensa 

interação social. Os temas mais recorrentes são a natureza (figura 22), a família e o 

ambiente doméstico e as cidades, em menor número (PEREIRA, 2010).  

 

 

Figura 22: Avant lôorage, Alfredo Ferreira Lage, c. de 1904 ï Acervo: MMP  

 

Cabe ressaltar aqui, que o uso de negativos de vidro e prata, a industrialização 

dos negativos pré-sensibilizados, e dos papéis fotográficos na década de 1880 

convertem a fotografia em um fenômeno de massa, acelerada pela apresentação em 

formato impresso. Em 1880, a Kodak cria uma câmera de sistema simplificado, que deu 

origem ao famoso slogan ñVoc° aperta o bot«o, n·s fazemos o restoò, impulsionando o 

hábito de fotografar por amadores e o público em geral.   
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Nesse sentido, a produção dos fotógrafos amadores contribuiu de forma 

significativa para a difusão da fotografia na virada do século XIX e início do século XX. 

No entanto, há um afastamento do fotógrafo amador em relação às representações 

urbanas, caracterizando-se por ser um movimento contrário à visão progressista de 

modernidade, tecnologia e industrialização, encontrada na produção profissional. 

(PEREIRA, 2010)  

O mais importante espaço de mediação, interação social e troca de informações 

entre os fotógrafos amadores desse período foi o Photo Club do Rio de Janeiro: 

primeiro clube de fotógrafos amadores do Brasil, que teve Alfredo Ferreira Lage como 

presidente. O clube utilizou as revistas ilustradas para dar cobertura às exposições, num 

período em que havia pouquíssimos manuais técnicos em português, se colocando como 

mediador do que ocorria no exterior, principalmente no Photo Club de Paris, tornando-

se um lugar privilegiado de debates e preocupações estéticas. (PEREIRA, 2010) O 

Photo Club  

foi responsável pelo organização das primeiras mostras de 

fotografias de forma independente no Rio de Janeiro; utilizou a 

imprensa ilustrada para dar visibilidade pública ao grupo; e, 

principalmente, introduziu ñsocialmenteò, um novo ator no 

cen§rio fotogr§fico, o amador.ò (PEREIRA, 2010: 42)  

 

O fotógrafo amador era considerado responsável por todas as fases do processo 

fotográfico e por isso suas obras representariam muito mais o esforço individual, com a 

marca do autor. Os membros do clube faziam uma distinção entre o amador como sendo 

um ñartistaò e o profissional, como aquele que est§ associado ¨ fotografia documental. 

Os amadores criticavam a fotografia de estúdio, buscando se diferenciar do padrão 

corrente. A fotografia amadora tem como uma de suas características a valorização do 

quintal e das varandas, os chamados ñespa­os intermedi§riosò, onde h§ melhores 

condições de iluminação para realizar as fotografias. (PEREIRA, 2010) 

Não havia escolas nesse período, e os fotógrafos estavam vinculados aos padrões 

advindos da retrat²stica e imagem paisag²stica do s®culo XIX. ñA fotografia estava 

restrita a poucos espaços institucionais, não havendo formação específica que pudesse 

ser oferecida aos amadoresò (PEREIRA, 2010: 33). Portanto, as publica­»es que 

tratavam desta temática, principalmente as estrangeiras, teriam papel central na 

formação dos fotógrafos amadores. Os tipos mais comuns de publicações eram os 

manuais de fotografia, revistas e jornais de sociedades e clubes e as revistas ilustradas. 
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Alfredo Ferreira Lage assinava parte dessas revistas ilustradas
50

, como pode ser 

observado no acervo de periódicos da Biblioteca do Museu Mariano Procópio. Para Ana 

Maria Mauad (2008) o papel dessas revistas era diversificado, pois servia à elite como 

um meio altamente eficaz de identificação com quadro cultural mais amplo, vetor ï 

lugar de autorrepresentação e elaboração de códigos ï e seu consumo exprimia 

simbolicamente valores e certo prestígio.  

Portanto, as revistas tornaram-se símbolos de modernidade, construindo uma 

imagem do moderno, através da disseminação de ideias, determinados gostos e práticas 

culturais
51

. A Revista Renascença (1904-1908) que teve como um dos seus diretores 

Henrique Bernardelli, pode ser considerada um braço do Photo Club do Rio de Janeiro. 

Divulgava notícias sobre as exposições e foi a primeira a dar crédito aos fotógrafos 

amadores e profissionais (PEREIRA, 2010). Nesta revista foram publicadas 37 imagens 

de fotógrafos amadores e duas de profissionais associados ao Photo Club, entre 1904 e 

1908, das quais 30 imagens eram de autoria dos 4 membros mais ativos nesse período: 

Alfredo Ferreira Lage (11 fotos) Barrozo Netto (8 fotos), Sylvio Bevilacqua (6 fotos) e 

Guerra Durval (4 fotos). A partir destes membros do Photo Club é possível caracterizar 

os membros de uma forma geral: ñera formado por homens de perfil burgu°s, em sua 

maioria jovens; alguns inclusive, tiveram contato direto com o que ocorria na Europaò,  

(PEREIRA, 2010:43), como é o caso de Alfredo Ferreira Lage.  

A Revista Kosmos (1904-1909) divulgou um conjunto de imagens do Photo 

Club do Rio de Janeiro em 1904, com o t²tulo ñA exposi­«o do Photo Clubò. A 

Biblioteca do Museu Mariano Procópio possui alguns exemplares das Revistas 

Renascença
52

 e Kosmos, que foram consultadas para a realização da pesquisa. Na 

Revista Renascença foi possível identificar algumas fotografias de autoria de Alfredo 

Ferreira Lage que não compõem o acervo do Museu Mariano Procópio. No entanto, não 

foi possível identificar o destino dessas imagens.  Como demonstrado anteriormente, 

                                                
50

O termo ñillustra­«oò era recorrente. Eram ilustradas porque apresentavam vários gêneros de 
imagens e porque atendiam um p¼blico ñilustradoò, com interesses variados. (PEREIRA, 2010)  

 
51

 ñOs álbuns de família ou as coleções familiares de retratos e postais, que só eram exibidos aos 
membros e, eventualmente, a amigos ou candidatos a casamentos, cederam suas imagens, ao 

espaço público, onde estas legitimavam a sua condição dominante ao serem divulgadas nas 

revistasò. (LEITE, 2000:18) 

52
 A Biblioteca do MMP possui os seguintes exemplares da Revista Renascença: n. 18 (Agosto 

de 1905); n. 19 (setembro de 1905); n. 29 (julho de 1906); n. 33 (p. 213). A Biblioteca Nacional 
tem no seu acervo 53 dos 55 exemplares publicados, da Revista Renascença, de periodicidade 

mensal entre março de 1904 e setembro de 1908.  
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Alfredo Ferreira Lage teve 11 fotografias de sua autoria publicadas na Revista 

Renascença, entre 1904 e 1908.  A publicação confirma ainda a informação de que, no 

ano de 1904, Alfredo Lage participou expondo trabalhos na Exposição do Photo Club, 

tendo sido premiado.  

Alfredo Lage foi retratado por Luiz Musso
53

 (figura 23), fotógrafo profissional 

de destaque no início do século XX, com quem conviveu no Rio de Janeiro e que 

também publicava seus trabalhos em revistas ilustradas como Revista Renascença e 

Careta. Alfredo Lage estava, portanto, intimamente relacionado ao circuito social da 

atividade fotográfica do período.  

 

 

Figura 23: Alfredo Ferreira Lage, (c. de 1905) L. Musso & Cia. Fonte: MMP 

 

A coleção de fotografias amadoras de autoria de Alfredo e Frederico Ferreira 

Lage no Acervo do Museu Mariano Procópio é composta por 36 itens
54

. As temáticas 

                                                
53

 Personalidades de destaque da vida política e social do país foram retratadas no ateliê do 

fotógrafo, como por exemplo, Machado de Assis, João Alfredo Correia de Oliveira (presidente 

das províncias do Pará e São Paulo) e Afonso Pena (Presidente da República), entre muitos 
outros. Fotografias de sua autoria são encontradas com frequência nas revistas ilustradas no 

início do século, como Renascença e Careta, entre outras e em acervos como os do MMP. 

Produziu excelentes retratos de estúdio (em termos de iluminação e ambientação), de 
personagens femininas da ñsociedadeò, bem ao gosto da ®poca, os quais eram sistematicamente 

utilizados como ilustrações da Careta. 
54

 Além das fotografias, há outros itens relativos à atuação de Alfredo Ferreira Lage como 

fotógrafo amador no acervo do MMP. Na Biblioteca há um livro intitulado "Prêmios concedidos 
pelo Jury Superior - Exposição Nacional de 1908", indicando a premiação de Alfredo Lage na 

referida exposição; Na Hemeroteca há três números da Revista Renascença ï nºs 19, 29 e 33 
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mais comuns são a fotografia de paisagem, os cenários rurais, a família (estão presentes 

ainda algumas imagens da mãe dos autores - Maria Amália Ferreira Lage) e algumas 

cenas de ambiente doméstico e cenas de cotidiano. ñA natureza como lugar pr·ximo e 

de acolhimento, a família e o espaço doméstico como unidade autônoma e não como 

patrimônio, e a natureza num misto de natureza e artefato.ò (PEREIRA, 2010: 106) H§ 

cenas capturadas na fazenda da família
55

, no parque da residência dos Lage (figura 24) e 

cenas domésticas, de autoria de Alfredo Ferreira Lage.  

 

 

Figura 24: Dans la Fôret ï Parc de Mariano Procópio (c. de 1904) ï Alfredo Ferreira Lage. 

Fonte: MMP  

As fotografias do espaço doméstico e família se referem aos registros realizados 

na residência de Alfredo Ferreira Lage, retratando a mãe, Maria Amália Ferreira Lage, e 

as crianças dos funcionários da casa, que podem ser entendidas como indícios de 

pertencimento. O ambiente doméstico é um espaço da mais alta importância para a 

                                                                                                                                          
com publicação de fotografias de Alfredo Ferreira Lage; No Arquivo Histórico há uma cópia de 
um documento enviado pelo cônsul da Itália ao então diretor do Museu Mariano Procópio, 

Arthur Arcuri, informando que "após consultas efetuadas no 'Catálogo Oficial da Exposição 

Internacional de Turim - 1911' foi possível descobrir que o Sr. Alfredo Ferreira Lage expôs 

fotografias no grupo III (A fotografia nas suas aplicações), classe 16 (Fotografias Artísticas e 
Industriais)". 
 
55

 As fazendas passaram a ser espaço de passatempo familiar. O campo era entendido como 

lugar de veraneio e diversão. Além das fazendas, as casas, na corte e em Petrópolis permitiam a 
manutenção do prestígio, renovação de contatos sociais e materiais, etc. (MUAZE, 2008)  
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representação da família. Nessas fotografias observa-se a referência clara ao feminino, à 

infância e à educação das crianças (figura 25).  

 

 

Figura 25: Maria Amália Ferreira Lage e criança. (c. de 1907). Alfredo Ferreira Lage. 

Fonte: MMP  

 

As fotografias de interior se configuram como ñregistros importantes devido ao 

caráter enciclopédico, pois ali estão documentados, enquanto tema, locais de mediação 

com o espaço externo, como sala de estar, jantar e gabinete ï lugares de recepção ou 

trabalhoò(PEREIRA, 2010: 175). Nesses ambientes, a fotografia pode ter, entre outras 

funções, a função decorativa.  

ñNum momento de ainda grande comercialização de retratos 

produzidos por profissionais em estúdios, os amadores 

introduzem outros elementos que dialogam e mesmo se opõem 

àquilo que consideramos como uma questão central para a 

fotografia no século XIX: a pose como uma forma de auto-

representa­«o.ò (PEREIRA, 2010: 114 e 115)  

 

A representação da cidade é eixo temático com menor número de imagens na 

cole­«o de Alfredo e Frederico Ferreira Lage ñA cidade n«o constitu²a, de forma geral, 

um tema importante para o cânone estético no século XIX, compartilhado nos clubes de 

fot·grafos amadoresò (PEREIRA, 2010: 115). H§ uma °nfase em regi»es do interior, ou 
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fazendas em que os sinais de modernização e urbanização ainda eram incipientes (figura 

26). Havia muito mais espaço para o retrato e a paisagem. Os registros de cidades 

também tinham pouca expressão nos espaços de exposições. (PEREIRA, 2010)  

 

 

Figura 26: Environs de Caxambú (c. de 1904). Alfredo Ferreira Lage. Fonte: MMP  

 

Há um predomínio de paisagens e fotografias de natureza, seja de forma isolada, 

seja em relação à presença humana. A representação da natureza, central na produção de 

Alfredo Ferreira Lage, ñera tamb®m um elemento significativo na produ­«o de imagens 

do s®culo XIX, no campo fotografia assim como pinturaò. (PEREIRA, 2010: 114) A 

natureza pode ser entendida como um tipo de linguagem comum para quem queria se 

diferenciar, ou seja, como marca de distinção, normalmente em escala de tamanho 

menor que as imagens dos fotógrafos profissionais (panorâmicas). Na representação de 

natureza era possível se dedicar a produzir imagens sem um objetivo específico. 

(PEREIRA, 2010) Nesse contexto, observa-se ainda a importância dos jardins como 

parte privilegiada da arquitetura doméstica.  
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Figura 27: Minas Geraes ï Lambary ï Volta do Ó (c. de 1900). Frederico Ferreira Lage. 

Fonte: MMP  

 

Quanto às temáticas, é possível afirmar que a produção dos irmãos Frederico e 

Alfredo Lage estava em sintonia com as características da fotografia amadora da virada 

do século XIX e início do XX (figura 27). Quanto à técnica, parte das fotografias de 

Alfredo Ferreira Lage segue elementos característicos da fotografia amadora nesse 

período, com apresentação de grandes formatos, qualidade elevada de exposição e 

refinado tratamento laboratorial.  

Alguns itens da produção de Frederico e Alfredo Lage foram premiados em 

exposições no Rio de Janeiro, em 1908 e em Turim, em 1911. Alfredo Ferreira Lage foi 

premiado com medalha de ouro na Exposição Nacional, no Rio de Janeiro (figura 28). 

Inscreveu ainda algumas fotografias do irmão, já falecido, que foram premiadas com a 

medalha de prata. Apresentou seus trabalhos na França e na Exposição Internacional da 

Indústria e do Trabalho em Turim, em 1911, onde também obteve a medalha de ouro 

(FERRAZ, 2012) (Figura 29).  
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Figura 28: Diploma de Medalha de Ouro conferido à Alfredo Lage, na Exposição 

Nacional de 1908. Fonte: Arquivo Histórico/MMP 

 

 

 
 

Figura 29: Diploma de Medalha de Ouro conferido à Alfredo Lage, na Exposição 

Internacional de Turim, 1911. Fonte: Arquivo Histórico/MMP 

 

A Revista Renascença assim define o trabalho de Alfredo Ferreira Lage: 

 
"Alfredo Lage, cuja fama vem de longe e dispensa elogios, é 

quase exclusivamente paizagista; distingui-se pela habilidade 

com que faz os cortes e compõe com grande segurança, 

conhecendo magistralmente as regras da technica. O 

photographo compoe por deslocamento quando se trata de 

paizagem e é essa a consumada habilidade do presidente do 
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Photo Club. As três paisagens de tom sepia franco são 

positivamente admiráveis! Nota-se ainda que o seu grupo de 

"Duas Moças" (8) é de um arranjo muito feliz, sendo diffícil 

fazer um tal grupo sem tornar-se banal. E nisto que os artistas se 

revelam e se distinguem do vulgar. É um aprimorado cultor 

desta arte, muito justamente respeitado entre seus pares pela 

nota de fina correcção com que costuma coroar os seus 

trabalhos." (Revista Renascença, n. 19, p.98-100) 

  

A produção amadora dos irmãos Frederico e Alfredo Lage circulou em diferentes  

esferas. Além das mostras em que foram expostas à época, posteriormente, parte dessas 

imagens integrou o circuito expositivo do MMP, conforme consta no Arrolamento de 

1944.  Dois painéis, número de arrolamento 233, com legendas em francês, já 

integraram o circuito expositivo da Villa (denominada ñCasteloò), no primeiro andar 

(hall e corredor). Na década de 1980, por questões relacionadas à preservação do 

acervo, estes painéis foram recolhidos, desmembrados e as fotografias foram 

acondicionadas individualmente e encontram-se sob a guarda do Arquivo Fotográfico.
56

 

Uma exposição sobre a Família Ferreira Lage, produzida em 1991, fez circular algumas 

imagens dos irmãos Ferreira Lage fora da instituição.  

Recentemente, no ano de 2014, a produção fotográfica dos irmãos Frederico e 

Alfredo Ferreira Lage foi objeto de duas exposições. Uma delas com a produção de 

Frederico Ferreira Lage, no Parque do MMP (figura 30) e outra, sobre a fotografia 

amadora de Alfredo Ferreira Lage, na reitoria da Universidade Federal de Juiz de Fora. 

As exposições foram elaboradas a partir do catálogo produzido pela pesquisadora, no 

âmbito das atividades na institui­«o, intitulado: ñA fotografia amadora e a Fam²lia 

Ferreira Lage: Alfredo e Frederico Ferreira Lageò, em 2012. Essas exposições são 

importantes estratégias de acesso e divulgação da fotografia amadora no Brasil, fazendo 

circular as imagens dos irmãos Ferreira Lage.  

                                                
56

 Na documentação museológica, foi possível identificar a descrição completa dos painéis:  

ñ1Ü quadro: contem 10 fotografias tiradas pelo Dr. Alfredo Ferreira Lage, Pr®sident du Photo ï 

Club de Rio de Janeiro: 1ª) Chaumiére  (Caxambu); 2ª) Dans la Forêt, Parc Mariano Procópio; 
3ª) Taudis; 4Û) Paysage avec sujet; 5Û) Jeune Fille Orientable; 6Û) Avant lôorage, Juiz de Fora; 7Û) 

Nouvelles de lôAbsent; 8Û) Etude de Paysage (Caxambu); 9Û) Plein-Air; 10ª) Environs de 

Caxambu; Medidas: 1,28 x 0,98 cm.  
2º quadro: contem 9 fotografias tiradas pelo Dr. Alfredo Ferreira Lage, Président du Photo ï 

Club de Rio de Janeiro. Paysages Minas Geraes Brazil. Le cadre est composé de especimens de 

bois de Minas Geraes: 1Û) Le ñParahybunaò Juiz de Fora; 2Û) Fougeres Arborescentes ï Parc 

Mariano Procópio; 3Û) Juiz de Fora; 4Û) Lôetang aus Canardes ï Juiz de Fora; 5ª) Sous lês 
bambous ï Parc de Mariano Procópio; 6ª) Le Ruisseau ï Poços de Caldas; 7ª) Bello Horizonte; 

8Û) Environs de Po­os de Caldas; 9Û) Caxambu; Medidas: 1,28 x 0,98 cm.ò  
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Figura 30: Convite da exposi­«o ñFotografia Amadora de Frederico Ferreira Lageò, 

2014. Fonte: MMP 

A prima de Alfredo e Frederico, Amélia Machado Cavalcanti, Viscondessa de 

Cavalcanti, também esteve intimamente ligada à cultura visual do século XIX e início 

do século XX. Essa personagem é um bom exemplo do papel crucial que as mulheres 

desempenhavam na forma como a nova m²dia foi recebida. ñEm uma sociedade 

preocupada em exibir status, álbuns fotográficos revelavam o grupo social a que uma 

determinada família pertencia, a que aspirava fazer parte ou que admirava a distânciaò 

(HACKING, 2012: 124). 

Além de ter sido retratada, consumidora de fotografias e colecionadora, foi 

importante doadora de acervo ao Museu Mariano Procópio, especialmente ao Arquivo 

Fotográfico, com álbuns de fotografias e cartões postais. Entre suas doações destacam-

se os álbuns da Exposição Universal de 1889 e 1900 e vasta coleção de cartões postais 

sobre temáticas diversas: a Família Imperial, paisagens e monumentos de diversas 

regiões do Brasil e do mundo, catedrais, além de uma série alusiva à Primeira Guerra 

Mundial. Foi retratada por importantes fotógrafos brasileiros e franceses, como Numa 

Blanc Fils. É possível observar retratos de Amélia Cavalcanti através das suas lentes 

(figuras 30 e 31). 
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Figuras 31 e 32: Viscondessa de Cavalcanti, (c. de 1880), Numa Blanc Fils. Fonte: 

MMP 

  

As famílias Ferreira Lage e Cavalcanti fazem parte da clientela principal dos 

fotógrafos, os grupos com maior nível econômico e melhor inserção sociocultural. Na 

análise dos retratos dos membros dessas duas famílias existentes na coleção, é possível 

observar que os mesmos escolhiam ser retratados por fotógrafos em estúdios de 

fotógrafos de renome internacional ou nacional, como uma das formas de reforçar 

determinado status social. As famílias reproduziam uma prática comum entre a 

burguesia e aristocracia dos oitocentos.  

O gosto pelo colecionismo de fotografias das famílias Ferreira Lage e Cavalcanti 

incluía a troca de imagens com os membros da Família Imperial e as famílias da elite 

oitocentista. Incluía ainda a aquisição de retratos de grandes personalidades da cena 

política e cultural, adquiridos nos estúdios fotográficos. Parte destes retratos eram 

reproduções de desenhos, gravuras ou pinturas. Na coleção de fotografias oitocentistas 

do MMP estão presentes retratos de Napoleão Bonaparte e suas esposas, e de grandes 

cientistas e músicos e artistas da história da humanidade, como Rafael Sanzio, Chopin, 

Mozart, Wagner e Beethoven. Pensadores do iluminismo e filósofos também tiveram 

pinturas ou desenhos retratados e integram a coleção, como Rousseau, Condorcet, 

Voltaire, Kant e Spinoza, além de importantes escritores da literatura universal como 

Cervantes, La Fontaine, Molière e Shakespeare. Os retratados contemplados nos álbuns 

denotam a relevância da cultura universal no colecionismo da Família Ferreira Lage. A 
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coleção demonstra a estreita vinculação destas famílias com a atividade fotográfica e o 

circuito social da fotografia no período entre a segunda metade do século XIX e início 

do século XX.  
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2. A COLEÇÃO DE FOTOGRAFIAS OITOCENTISTAS DO MUSEU 

MARIANO PROCÓPIO : 

Mais do que uma simples curiosidade para conhecer a fisionomia de 

personagens célebres, a fotografia pode ser entendida como uma forma de aproximação 

e certa apropriação do personagem retratado. Colecionar determinadas fotografias, de 

determinados retratados diz muito sobre a forma como o colecionador se relaciona com 

o mundo e a cultura de sua época e de épocas passadas. Ou seja, diz sobre o universo 

cultural do colecionador, o seu ethos. Assim a coleção pode ser considerada como um 

trabalho de investimento simbólico, uma representação do seu colecionador, em que o 

mundo está presente em cada um dos seus objetos de modo organizado. O fato de 

possuir determinadas peças de coleção confere prestígio, testemunhando o gosto de 

quem às adquiriu e os seus interesses intelectuais.  

Os objetos de coleção fazem parte de uma classe mais ampla, a dos semióforos, 

a que pertencem também as obras de arte. A fotografia pode ser entendida como um 

objeto semióforo, que corresponde a objetos que não têm utilidade, mas que 

representam o invisível, são dotados de significado, não sendo manipulados, mas 

expostos ao olhar, não sofrem usura (POMIAN, 1984).  

Nesse sentido, Pomiam apresenta importantes concepções de coleção, 

plenamente aplicáveis ao contexto de arquivos e do colecionismo de fotografias. Define 

coleção como um ñconjunto de objetos naturais ou artificiais mantidos tempor§ria ou 

definitivamente fora do circuito das atividades econômicas, sujeitos a uma proteção 

especial num local preparado para esse fim, e expostos ao olhar do p¼blicoò (1984:53). 

Essas condições são satisfeitas pela maioria dos museus, coleções, bibliotecas e 

arquivos.  

A coleção analisada faz parte do acervo do Arquivo Fotográfico do Museu 

Mariano Procópio ï Juiz de Fora (MG), composta por 25 álbuns, com cerca de 995 

fotografias encartadas, além de  aproximadamente 537 fotografias avulsas, totalizando 

cerca de 1.532 imagens. A grande maioria dos álbuns e fotografias avulsas pertenceu à 

família do colecionador Alfredo Ferreira Lage, e à família de sua prima, Viscondessa de 

Cavalcanti.  

A pesquisa envolvendo um número tão expressivo de imagens se tornou um 

grande desafio. No entanto, como desde a fase inicial da pesquisa nosso objetivo não era 

fazer uma análise formal de cada imagem, mas compreender o processo de formação da 
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coleção, optamos por enfrentar a empreitada. Há que se ressaltar, de antemão, que todo 

esforço de leitura de imagens fotográficas implica em limitações e potencialidades, com 

as quais pretendemos lidar.  

Outro grande desafio enfrentado no processo de pesquisa foi a ausência de 

informações mais consistentes e pesquisas sobre a coleção, consultada pelos 

pesquisadores como fonte, mas não como objeto. Há que se ressaltar, portanto, que o 

objetivo é estabelecer uma caracterização geral da coleção, uma análise panorâmica da 

mesma, que possa permitir novos estudos e novas abordagens acerca desta farta e 

complexa documentação visual. Nesse sentido, essa caracterização carrega em si 

algumas escolhas naturalmente arbitrárias, a partir do olhar e da abordagem que o 

pesquisador imprime.  

Como parte deste processo de caracterização, tornou-se fundamental 

identificarmos os principais temas, formatos, recursos, técnicas, fotógrafos e as 

narrativas visuais contidas em parte desses álbuns, bem como os principais retratados. 

Buscamos explicitar informações referentes ao contexto de produção das fotos, os 

períodos em que foram produzidas, às circunstâncias de conservação das mesmas. Esse 

exercício contribuiu para o processo de qualificação do acervo e estabelecimento de 

relações com outros documentos e objetos da coleção do MMP. Pretendemos abordar 

parte das múltiplas dimensões da experiência fotográfica, que consideramos pertinente 

para a análise da coleção. 

Assim, segundo Leite:  

O fotógrafo, os fotografados, os recursos técnicos com que 

contavam e principalmente o interesse do observador, dos 

colecionadores ou do leitor da fotografia precisam ser 

delineados, cruzados e encaixados para dar conta dos diferentes 

níveis de sentido das fotografias já feitas. (200:16)  
 

Como parte do esforço de caracterização do conjunto documental analisado, em 

determinadas situações, tornou-se fundamental a comparação com outras coleções no 

Brasil e no exterior, que se dará através da apresentação do acervo pesquisado. Nesse 

sentido, o exercício de comparação nos levou inferir que a coleção é bastante 

característica do colecionismo de fotografias no século XIX no se refere às algumas 

temáticas, técnicas, formatos, ateliês e fotógrafos, dialogando em grande medida com 

outros acervos públicos e particulares deste período. O conjunto apresenta uma síntese 
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da história da fotografia, no que tange especialmente às técnicas e formatos, 

apresentando imagens de significativo valor histórico, documental e estético. 

Nota-se que a fotografia oitocentista se ocupava de temáticas variadas: retratos 

individuais, coletivos e de família, de personalidades, de tipos exóticos, acontecimentos 

históricos, paisagens, monumentos, cerimônias religiosas, cenas do cotidiano, viagens e 

registros de caráter científico. Porem, em termos comerciais, o retrato foi o motor da 

evolu­«o da fotografia, ñatraindo um p¼blico crescente ¨ medida que as melhorias 

técnicas reduziam o tempo de exposição ï e, em consequência, o desconforto das 

sessões de posse ï e os pre­os se tornavam mais acess²veisò (VASQUEZ, 2003: 36). 

Os temas presentes na coleção do MMP nos ajudam a compreender as escolhas 

dos colecionadores, as características da coleção e do colecionismo em questão, 

demonstrando em que medida esse conjunto de imagens se difere e se assemelha às 

demais coleções de fotografias oitocentistas.  

 

2.1 As características técnicas e suportes fotográficos:  

Os elementos essenciais componentes de objetos fotográficos são o suporte e a 

substância formadora da imagem. Os suportes, a superfície que recebe a substância 

sensível à luz, predominantes ao longo da história da fotografia ï o metal, o vidro, o 

plástico e o papel ï estão presentes na coleção do MMP.  

As fotografias são objetos com características muitas específicas, com diversas 

camadas formadas por papéis, cartões, polímeros e adesivos, com propriedades físicas e 

químicas que interagem com o meio ambiente, suscetíveis a ataques biológicos. A 

matéria-prima é formada por papéis, cartões, polímeros e adesivos.  

No processo de identificação do material constituinte das imagens pesquisadas, 

lançamos mão das informações constantes nas fichas de catalogação e do exame visual 

direto, levando-se em conta as características físicas das mesmas
57

.   

Alguns fatores interferem na preservação das fotografias, tais como a 

climatização e o uso inadequado no manuseio, na reprodução, exposição, bem como as 

condições de acondicionamento e guarda. Em geral, os objetos de coleção são 

permeados de cuidados especiais, tais como controle de variáveis como luz, umidade, 

temperatura, poluição do ar. Os objetos são restaurados sempre que possível quando 

                                                
57

 Para uma identificação mais apurada de alguns materiais, seria importante o trabalho de um 

conservador de fotografias, que a instituição não dispõe atualmente. 
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danificados. Expõem-se de forma que se possa ver os objetos, mas não possa tocá-los. 

(MOSCIARO, 2009)  

As chapas de metal eram o suporte utilizado para dois dos primeiros processos 

da história da fotografia, o daguerreótipo, que usa uma chapa de cobre recoberta com 

prata, e o ferrótipo, formado de uma fina chapa de ferro recoberta com colódio.  

O ambrótipo, uma imagem positiva direta, teve como suporte o vidro. Esse 

material foi amplamente utilizado tanto na produção de negativos quanto de 

diapositivos, os chamados slides. Nas primeiras décadas do século XX, o vidro foi 

substituído pelas bases plásticas que passaram a dominar a indústria de materiais 

fotográficos. A substituição tornou os negativos menores, mais leves e flexíveis.  

(MOSCIARO, 2009)  

O papel foi um dos primeiros materiais utilizados como suporte fotográfico. Os 

primeiros papéis eram preparados pelo próprio fotógrafo, de forma artesanal. No 

entanto, a indústria, incorporando os avanços técnicos da época, assumiu rapidamente a 

produção dos papéis para atendimento de fotógrafos profissionais e amadores. A 

qualidade do papel fotográfico é uma questão importante que influencia na qualidade 

técnica da fotografia. (MOSCIARO, 2009)  

A invenção oficial da fotografia, ou seu aparecimento, como preferem alguns, se 

deu em 19 agosto de 1839, com a criação do daguerreótipo. O anúncio oficial ocorreu 

numa sessão conjunta das Academias de Ciência e Belas Artes, em Paris. Arago, ao 

anunciar o novo invento, ressalta a utilidade que o daguerreótipo e a fotografia teriam 

para as ciências e para as artes. Como exemplo, cita a reprodução dos hieróglifos 

egípcios que demandava um trabalho de décadas por parte de um número expressivo de 

desenhistas seriam reproduzidos de forma rápida e eficaz por um fotógrafo.   

Os processos mais antigos da fotografia se referem, portanto, aos chamados 

ñobjetos em estojoò: daguerre·tipo, ambr·tipo e ferr·tipo. Na verdade, a denominação 

ñobjetos em estojoò ® bastante gen®rica, compreendendo processos distintos. São 

imagens sobre suportes em metal ou vidro que poderiam ser acondicionados em estojos 

em couro ou material termoplástico. (MOSCIARO, 2009)  

O Daguerreótipo
58

 é uma imagem formada numa placa de cobre protegida por 

um vidro, colocada em estojo, utilizado sobretudo nas décadas de 1840 e 1850.  

                                                
58

 Daguerreótipo é uma imagem positiva em chapa de cobre, coberta de uma fina camada de 

prata, polida e sensibilizada com vapores de iodo. (MAUAD, 2012) 
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O daguerreótipo serviu como elemento de 

transição/descoberta, capaz de produzir mudanças 

significativas no conceito de fazer e capturar imagens. 

Não se tratava da escolha de um modelo ou tema 

reproduzido pelas mãos e o pincel do pintor; foi, 

sobretudo uma extraordinária combinação de elementos 

fotoquímicos, processados em suporte metálico 

sensibilizado com substâncias sensíveis à luz, onde a 

imagem, como que mágica, transportar-se-ia para um 

invólucro bidimensional: gravada, congelada. Enquanto o 

pincel servia como o elo, o mediador e o instrumento no 

qual o talento e as emoções do pintor seriam transferidos 

para a tela, a câmara obscura desempenhava função 

semelhante, com a distinção de propiciar ao fotógrafo criar 

a ilusão de realidade, transformando-o em mago, dotando-

o do poder de manipular tempo e espaço, proporcionando 

ao retratado um fragmento de vida ou de morte, 

acreditava-se, imutável e eterno. (CARNEIRO, 2003: 4) 

 

Esses retratos apresentam uma imagem de ótima definição, no entanto, com uma 

linguagem estética bastante semelhante entre si, apresentando o mesmo fundo neutro e 

certa economia de elementos na composição, como uma estratégia para facilitar a 

visualização da imagem na superfície espelhada
59
. Essa ñpasteuriza­«oò da imagem 

torna difícil determinar com precisão a autoria. Na coleção do MMP apenas um 

daguerreótipo, de Birani & Kornis, tem autoria identificada através da impressão 

dourada sobre o veludo do estojo. Além disso, o daguerreótipo trazia algumas 

desvantagens: o reflexo excessivo, o tempo longo de exposição e a ausência de cor, que 

foram sendo minimizados pelos avanços técnicos.  

Em muitos casos, os daguerreótipos eram retocados com aplicação de 

pigmentos, com o objetivo de representar o colorido da cena ou realçar detalhes, tais 

como joias, roupas e objetos (figura 33). Podiam também ser recobertos à base de 

resinas ou albumina, cujo objetivo era facilitar o retoque, modificar a refletividade ou 

preservar a imagem (LUNDGREN, 2005, apud MOSCIARO, 2009). 

                                                
59

 ñTempo, concentração, dedicação e cuidado, além da habilidade e do aprendizado de alguma 

química básica, eram condições fundamentais para qualquer um que desejasse produzir um 
novo tipo de imagem, tornando o uso do daguerreótipo um empreendimento sofisticadoò 
(BRIZUELA, 2012:33)  
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Figura 33: Amália Rosa da Silva Pimentel (c. de 1850), fotógrafo não 

identificado. Fonte: MMP 

  

Além dos diversos tipos de estojos revestidos em couro e tecidos e material 

plástico, os daguerreótipos podem ser encontrados em molduras, em joias (broches, 

pulseiras, pingentes), ou mesmo sem nenhum acondicionamento de época, o que torna o 

objeto ainda mais vulnerável.
60

 

O daguerreótipo seduzia o imaginário coletivo. Os homens do século XIX viam 

no artefato um milagre da ciência, uma vez que acreditavam que a  imagem constituía a 

verdade nua e crua, ñpois era totalmente produzida por uma máquina (...). Toda a 

próspera burguesia de então queria ter o seu retrato, o que representava um mercado 

potencial para os recém-convertidos a fot·grafos...ò (PAVÃO, 1997: 27). Neste 

contexto, Théodore Maurisset satirizaria o frenesi que se formou em torno da 

daguerreotipia, atrav®s da caricatura intitulada ñLa Daguerreotypomanieò, publicada em 

dezembro de 1839. A ilustração demonstra o entusiasmo do p¼blico por este ñespelho 

com mem·riaò, o ñespelho que recordaò (Figura 34).  

                                                
60

 Apresentavam formatos variáveis, tendo como parâmetro a placa inteira que media 16,5 x 
21,5 cm.Os demais formatos eram frações dessa placa inteira, tais como a meia placa, em torno 

de 11 x 16,5 cm; um quarto de placa ï 8 x 11 cm; um sexto de placa ï 7 x 8 cm; um nono de 

placa ï 5 x 6 cm. (MOSCIARO, 2009)  
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Figura 34: La Daguerreotypomanie, (1839) Théodore Maurriset. 

    

Nos Estados Unidos, a daguerreotipia alcançou enorme popularidade. ñAo 

mesmo tempo em que o daguerreótipo se espalhava pelo mundo, o mercado capitalista 

foi transformando e adaptando os processos fotográficos aos interesses e expectativas 

sociais e mercadol·gicas.ò (ARRUDA, 2013:15)  

A tentativa de baixar os custos foi umas das razões para o desenvolvimento de 

novas técnicas de produção de imagens. Um dos processos que sucedeu o daguerreótipo 

foi o ambrótipo, do qual temos um exemplar na coleção do MMP (figura 35). A criação 

do ambrótipo, em 1851, gerou a possibilidade de preços mais acessíveis. O processo 

empregava negativos de vidro de colódio úmido, de pouca densidade, que eram 

montados sobre fundo negro para produzir o efeito de positivo. Muito utilizado para 

retratos entre 1850 e 60, o ambrótipo era conhecido por essa denominação na Inglaterra 

e nos Estados Unidos, e como melanótipo (melanotype) no continente europeu, 

chegando a receber a denomina­«o de ñdaguerre·tipo dos pobresò em virtude de seu 

custo mais reduzido. (VASQUEZ, 1985)  
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Figura 35: Homem não identificado, (c. de 1855-60), Insley Pacheco. Fonte: 

MMP  

 

A identificação desse tipo de imagem pode ser feita tanto através da observação 

de sua superfície de vidro, quanto através da percepção de áreas escuras sob a placa de 

vidro, dando uma sensação de profundidade. Em alguns casos, podiam ser retocados 

com pigmentos. (MOSCIARO, 2009) 

Com a introdução do ferrótipo, em 1853, o preço caiu ainda mais. Este é outro 

processo presente na coleção do MMP, variante do ambrótipo, formado por um negativo 

de colódio úmido sobre placa de ferro (Figura 36). Foi um processo muito popular nos 

Estados Unidos. Seu baixo custo e relativa facilidade de manipulação permitiu que fosse 

acessível às camadas mais populares, por isso são comuns as cenas em situações 

informais ou em cenários de rua improvisados. A montagem pode refletir esse 

despojamento, sendo comuns os ferrótipos sobre molduras simples, de papel fino. 

Podem, no entanto, ser encontrados em formatos grandes ï placa inteira ï montados em 

estojos semelhantes aos dos daguerreótipos e ambrótipos. (MOSCIARO, 2009)  
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Figura 36: Homem não identificado, (c. de 1860), fotógrafo não identificado. 

Fonte: MMP  

 

A fina lâmina de metal era usada inclusive para a confecção de broches, 

camafeus e botões de lapela devido a sua espessura e superfície reduzida e o já citado 

preço mais acessível. Sua popularidade se deveu principalmente ao trabalho dos 

fotógrafos ambulantes. Os tipos de deterioração mais comum são as dobras e torção das 

placas, pontos de oxidação da placa e craquelamento ou deslocamento da camada de 

colódio. O exemplar único da coleção não está acondicionado em estojo, retratando um 

homem não identificado.   

No Brasil, grande parte da produção em daguerreotipia, ambrotipia e ferrotipia ï 

por serem processos que geravam peças únicas ï se perdeu ao longo dos anos, até 

mesmo porque a produção destes objetos não atingiu as mesmas proporções que 

atingiram na Europa e Estados Unidos. Uma pequena parcela subsistiu em alguns 

museus e arquivos públicos e coleções privadas. Em se tratando de Minas Gerais, 

acreditamos que a coleção do Museu Mariano Procópio seja muito significativa. Em 

pesquisas realizadas em bancos de dados na internet, a título de exemplo e comparação 

com outras coleções em instituições de referência em acervos iconográficos do estado, 

pudemos apurar apenas 1 daguerreótipo e três ferrótipos no Arquivo Público Mineiro 
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(APM)
61

. O Museu Abílio Barreto (MHAB)  não possui objetos em estojo
62

. Ao 

compararmos a quantidade de objetos em outros museus do estado, podemos inferir que 

o número de itens do MMP é significativo.  

Em 1998, a Fundação Nacional de Artes (FUNARTE) lançou um projeto de 

catalogação de todos os daguerreótipos existentes no Brasil, que previa ainda a 

publicação de um catálogo reunindo todos esses objetos. No Rio de Janeiro haviam sido 

localizados apenas 200 exemplares. O trabalho deu origem ¨ Exposi­«o ñO 

Daguerre·tipo nas Cole­»es Cariocasò, no Pa­o Imperial, neste mesmo ano, reunindo 

77 imagens de colecionadores particulares e de instituições públicas como o Museu 

Imperial, Museu de Arte Moderna, Museu Histórico Nacional e a Casa de Rui Barbosa, 

entre outras instituições, (disponível em: 

http://www.revistamuseu.com.br/emfoco/emfoco.asp?id=4246, acesso em 31/10/2015). 

No entanto, o projeto não teve continuidade e o levantamento não foi concluído.    

A coleção do MMP é composta, por 10 itens: 8 daguerreótipos, sendo 4 

daguerreótipos coloridos, 3 daguerreótipos em preto e branco e um daguerreótipo 

estereoscópico em preto e branco; 1 ambrótipo colorido e 1 ferrótipo em preto e branco. 

Apenas o ferrótipo não está acondicionado em estojo mas como vimos, essa é uma 

prática bastante comum para o acondicionamento desse tipo de imagens.  

 

                      COLEÇÃO DE OBJETOS EM ESTOJO - MMP  

 

Objetos em 

Estojo 

 

Nº de Itens 

 

Cor 

 

Preto e 

Branco 

Daguerreótipo 07 04 03 

Daguerreótipo 

Estereoscópico 

01  X 

Ambrótipo 01 X  

Ferrótipo 01  X 

           Tabela 01: Coleção de objetos em estojo do MMP (elaborada pela autora) 

 

Segundo o Arrolamento de 1944, parte da coleção ficava exposta na Sala 

Viscondessa de Cavalcanti, o que sugere que essas imagens faziam parte da sua coleção 

                                                
61 Disponível em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/, acesso em 27/09/2015. 
62 Disponível: http://www.amigosdomhab.com.br/acervo_1.html, acesso 27/09/2015 

http://www.revistamuseu.com.br/emfoco/emfoco.asp?id=4246
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/
http://www.amigosdomhab.com.br/acervo_1.html
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pessoal. Alguns itens, relativos ao Senador Firmino Rodrigues Silva
63

 e sua esposa, 

ficavam expostos na Galeria Maria Amália, integrando a coleção de Alfredo Ferreira 

Lage.  

Um desses objetos é bastante curioso por se tratar de um daguerreótipo 

estereoscópico mortuário (figura 37). Este tipo de objeto experimentou significativa 

popularidade na época da sua invenção em 1849.  

A câmara de lente dupla produzia duas imagens que 

correspondem às duas imagens ligeiramente diferentes de cada 

um dos nossos olhos. Quando olhadas através de um 

instrumento especial, chamado estereoscópico, as fotografias 

estereoscópicas se juntam para criar uma notável ilusão de 

profundidade tridimensional. Dois anos mais tarde, o 

estereoscópio tornou-se a grande moda quando da exposição do 

Crystal Palace em Londres. Tiraram-se milhares e milhares de 

imagens duplas, praticamente todos os cantos da terra tornaram-

se acessíveis a quase todas as pessoas, com uma nitidez apenas 

superada pela própria presença. (JANSON, H. W. 1993:884). 

 

 

Figura 37: Homem não identificado em seu leito de morte, (c. de 1840-1850), 

Biranyi & Kornis. Fonte: MMP 

 

                                                

63
 Há outros objetos (uniforme e placa da Ordem da Rosa) e documentos do Senador Firmino 

Rodrigues. Alguns objetos ficavam expostos na Sala Conde de Prados, segundo o Guia 

Histórico do MMP, elaborado por Geralda Armond, em 1978.  
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Não foi possível identificar a autoria de boa parte desta coleção, exceto o 

ambrótipo (figura 35), de autoria de Insley Pacheco, considerado o primeiro grande 

daguerreotipista do Brasil, (inscrição na parte interna do estojo ï ñGaleria de Insley 

Pachecoò) e o daguerreótipo estereoscópico, de Biranni & Kornis (figura 37).  

A identificação autoral não era comum nesta fase inicial do desenvolvimento da 

fotografia, o que será considerado a partir do advento do carte de visite, quando o nome 

do fotógrafo passou a ser impresso na frente e no verso dos cartões-suporte das 

fotografias (VASQUEZ, 2003). Para alguns fotógrafos, a daguerreotipia era apenas uma 

atividade paralela e para outros, com estúdios mais conhecidos, a perda ou mesmo a 

troca dos estojos protetores podem ter contribuído para que a identificação dos 

fotógrafos se perdesse. Tais circunstâncias podem explicar a dificuldade de identificação 

da autoria das imagens em estojo da coleção analisada.  

Também ainda não foi possível identificar boa parte dos retratados, em sua 

maioria homens ï sete das dez imagens da coleção. Apenas duas imagens são de 

mulheres, uma delas com um bebê ao colo. Há também uma imagem de um casal ainda 

não identificado. Por se tratarem de objetos únicos, a identificação se torna ainda mais 

difícil, tornando pouco útil a busca por bancos de imagens na internet.  

A fotografia iria democratizar o retrato, com sucessivas melhorias até o registro 

instantâneo, em 1851. Na década de 1850, tanto na Europa quanto nos Estados Unidos, 

a produção fotográfica passa de um estágio artesanal a um sistema semi-industrial. O 

período é marcado pelo aumento considerável dos estúdios de retrato (BAJAC, 2011). 

Do daguerreótipo ao colódio, em um espaço de quinze a vinte anos, a fotografia 

caminharia progressivamente e de forma definitiva para a produção de imagens 

múltiplas. 

No entanto, não houve uma sucessão linear e estanque entre esses diferentes 

processos. Pelo contrário, até meados da década de 1860, os três processos fotográficos 

contemplados nesta coleção do Museu Mariano Procópio, coexistiram no Brasil. A 

partir daí, os mesmos começaram a cair em desuso, através do e desenvolvimento dos 

processos de negativo/positivo e cópias em papel albuminado. 

O formato carte de visite
64

 foi patenteado por André Adolphe Eugène Disdéri, na 

França, em 1854, em alusão ao formato de um cartão de visitas (figura 38). A iniciativa 

                                                
64

O inventor instalou quatro lentes numa câmara fotográfica, para se obter 8 imagens em uma 
única placa, onde até então se obtinha apenas uma imagem (figura 38). ñTrata-se de uma cópia 

fotográfica medindo aproximadamente 6 x 9,5 cm, colada num cartão de aproximadamente 6,5 
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de patentear a invenção demonstra que o inventor vislumbrava o potencial de seu 

invento, passando a atuar na produção comercial do retrato. Com a introdução de 

processos de menor custo o retrato fotogr§fico vai se tornando uma ñfebreò mundial. 

 

 
 

Figura 38: Carte de visite, (c. de 1855). André Disdéri. Fonte: Metropolitan Museum 

 

  

O impacto causado pelo carte de visite, nos diferentes mercados fotográficos, foi 

significativo. Seu principal atrativo era o baixo custo, numa proporção de doze carte de 

visite para um daguerreótipo. 

No Brasil, na década de 1840, um único daguerreótipo custava 

de 8.000 réis (placa inteira, com 21,5 por 16,5 cm) a 5 mil réis 

(um quarto de placa). Uma dúzia de retratos no formato carte de 

visite, custava, em 1874 entre 5.000 e 3.000 réis (fotógrafos 

menos requisitados). (VASQUEZ, 2003) 

 

Disdéri levaria sua invenção ao status de verdadeira epidemia e multidões 

acorriam ao seu estúdio para se deixar fotografar ou para adquirir imagens das 

personalidades da ®poca, que passaram a figurar ñnos §lbuns particulares numa for­ada 

intimidade com os anônimos membros das famílias burguesasò (VASQUEZ, 1985:30).  

Foi o fotógrafo mais conhecido e bem sucedido da década de 1860. Nesse período 

                                                                                                                                          
x 10,5 cm. Na parte inferior do cartão ou em seu verso é comum encontrarmos informações 
impressas  acerca do estabelecimento fotográfico responsável pela sua produçãoò (ANDRADE, 

2003:122).  
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produzia cerca de 1.600 chapas por mês, com 8 imagens em cada uma. Acredita-se que 

ele e sua equipe possam ter atendido cerca de 70 clientes por dia, uma marca que 

possivelmente não tenha sido superada por qualquer estúdio fotográfico até os dias 

atuais. Benjamin (1994) se refere a Disdéri como sendo o primeiro "milionário" da 

"indústria fotográfica" (HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005).  

A utilização de negativo de colódio úmido e cópia sobre papel albuminado
65

, 

desenvolvido por Desiré Blanquart-Evrard em 1850, permitirá uma expansão mais 

ampla da fotografia no Brasil, principalmente a partir das décadas de 60 e 70, até os 

anos oitenta. O mesmo se tornaria o processo dominante na segunda metade do século 

XIX para originais positivos. A partir daí, passaram a serem usadas as placas secas de 

gelatina, à base de cloreto ou brometo de prata (VASQUEZ, 1985). 

A partir da década de 1860, seguindo a moda francesa, pequenos retratos 

fotográficos, os medalhões, passam a ser empregados em adornos de vestuário, como 

broches, alfinetes, botões e acessórios como os pingentes. No acervo do MMP há dois 

pingentes em retrato fotográfico, ouro e pedras preciosas. Objetos únicos que, como os 

objetos em estojo, se destacam pela raridade e exemplaridade. Esses objetos são comuns 

em coleções do século XIX, como as coleções de retratos do Museu Histórico Nacional  

e Museu Imperial.  

A coleção do MMP também abriga fotografias em gelatina. A gelatina é uma 

proteína extraída da pele e osso dos animais, é a camada que mantém as substâncias 

formadoras da imagem. A realização das fotografias por meio de chapas de gelatina 

Bromuro representou, entre 1884 e 1885, uma mudança significativa na oferta dos 

serviços fotográficos. As novas placas vinham prontas para utilização, ao contrário das 

chapas de colódio úmido, que deveriam ser emulsionadas no momento em que o 

fotógrafo fosse realizar as fotografias. As placas secas marcam, portanto, uma 

importante evolução dos processos fotográficos, contribuindo desta forma, para a 

massificação da fotografia (ARRUDA, 2013).  

Alguns álbuns e fotografias avulsas apresentam a técnica da foto-pintura, 

bastante comum no século XIX, desde o período inicial com os daguerreótipos. 

                                                
65

 O albúmen é um complexo orgânico muito utilizado para a dispersão dos sais de pratas em 

papéis fotográficos.  A albumina mais usada no século XIX e início do XX é uma substância 
obtida da clara de ovo. Constitui-se de uma camada adesiva transparente que mantém em 

suspensão a prata metálica, substância formadora da imagem sobre o papel (VASQUEZ, 1985: 

GOMES, 2000).  
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Constituindo-se em um processo simples, através da impressão fotográfica de uma 

imagem sobre uma tela emulsionada com material fotossens²vel, ñe no posterior 

recobrimento desta imagem com tinta a óleo. Essa técnica tinha a vantagem de 

dispensar o pintor de um talento apurado para o difícil gênero do retrato, transformando-

o num simples coloristaò (VASQUEZ, 1985:32). Outros fotógrafos e/ou pintores 

usavam a própria fotografia em papel, retocando-a com tinta.  

Nos Estados Unidos, em 1863, o períódico Photographic News anunciava as 

experiências com a photography on canvas (fotografia sobre tela). Ao contrário da 

Europa e Estados Unidos, no Brasil a foto-pintura esteve em voga apenas por cerca de 

duas décadas, graças a alguns conceituados fotógrafos da época, como Insley Pacheco, 

José Ferreira Guimarães e Carneiro & Gaspar (VASQUEZ, 1985). 

A foto-pintura fornecia um ar aristocrático à fotografia, 

aproximando-a dos quadros pintados a óleo, principalmente 

porque oferecia variedade de tamanho, inclusive retratos em 

tamanho natural, e coloridos, atributo interditado à fotografia do 

período que, apesar de algumas tentativas esparsas na Inglaterra 

e na França, ainda era exclusivamente em preto-e-branco 

(MAUAD, 2012: 8).  

 

 

Figura 39: Maria José Ferreira Armond (Baronesa de Santana), (c. de 1860),  fotógrafo 

não identificado. Fonte: MMP  

 

Na coleção do MMP, a fotografia apresentada (figura 39)  possui passe-partout 

branco e moldurada dourada. Há um registro escrito no verso da moldura: ñcor clara, 
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cabelo escuro, olhos azuis, enfeite de cabelo roxoò, provavelmente se tratando de 

instruções para o pintor quanto às características físicas da retratada.  

Alguns álbuns da coleção analisada também foram colorizados pela técnica de 

foto-pintura, como alguns carte de visite de tipos humanos, vistas dos álbuns intitulados 

òRicordo de Veneziaò, e  ñSouvenir de St. Lazareò,  tamb®m de Veneza (figura 40). 

 

 

Figura 40: Archevèque. (c. de 1880-90), fotógrafo não identificado. Fonte: MMP 

Outro processo presente na coleção é a platinotipia. A imagem é formada por 

platina ou pela mistura de platina e paládio. Introduzido por volta de 1880, foi utilizado 

até as primeiras décadas do século XX. Eram consideradas cópias permanentes de 

excelente qualidade. Quando bem conservadas, possuem excelente nitidez. No Brasil, 

Insley Pacheco é considerado o introdutor do processo. As fotografias, de sua autoria, 

retratando os Imperadores D. Pedro II e Tereza Christina (figuras 01 e 41) evidenciam a 

qualidade técnica da imagem
66

.  

 

                                                
66

 A coleção Thereza Cristina, da Biblioteca Nacional, também possui as fotografias citadas 

acima.  
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Figuras 41: D. Thereza Cristina. (1883), Insley Pacheco. Fonte: MMP 

 

Chama atenção ainda uma fotografia em porcelana, de autoria do fotógrafo Félix 

Nadar, retratando um membro da elite juiz-forana, o advogado Feliciano Duarte Penido 

(figura 42). Essa técnica usa a porcelana como suporte e revestimento em esmaltes, 

coloridos ou em preto e branco. Pela resistência que apresenta, era muito utilizada na 

decoração tumular, como estratégia de perpetuação da imagem do morto ainda em vida, 

tornando-a pública.  

 

 

Figura 42: Feliciano Duarte Penido.(c. de 1890), Nadar. Fonte: MM 
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No que se refere à substância formadora, responsável pela imagem exibida na 

fotografia, a mesma pode ser composta de metais, pigmentos ou corantes, que podem 

ser aplicados diretamente sobre o suporte, ou dispersas através de ligantes, substâncias 

transparentes. (MOSCIARO, 2009)  

A prata foi a substância formadora de imagem mais usada na indústria 

fotográfica. Presente na placa de cobre, suporte para o daguerreótipo, até os dias atuais. 

Além da prata, a platina e o paládio também foram bastante utilizados, produzindo 

imagens consideradas permanentes. Os sais de ferro foram usados em alguns processos, 

como a cianotipia de cor azul. A goma biocromatada e a cópia em carvão são processos 

formados a partir de pigmentos. ñDe composi­«o muito est§vel, foram largamente 

empregados na fotografia artística devido à possibilidade de intervenção do fotógrafo 

durante o processamentoò. (MOSCIARO, 2009:20) Em se tratando de fotografias 

oitocentistas, estas são as substâncias formadoras de imagens. No entanto, há ainda os 

corantes, que passaram a ser empregados em fotografias desde a década de 1930, e 

largamente utilizados nas cópias digitais atuais.  

Os ligantes, materiais transparentes onde está dispersa a substância formadora da 

imagem, tem como função aglutinar e manter a substância formadora de imagem 

aderida ao suporte. Influencia na aparência final da fotografia, determinando 

características de superfície como brilho, densidade e cor. Os ligantes mais comuns são 

albumina, colódio e gelatina.  

Na coleção do MMP, a grande maioria das fotografias são albuminas em 

diversos formatos: carte de visite, carte cabinet e pranchas de diferentes tamanhos. 

Entre os anos de 1850-1880, é provável que  mais de 90% de toda a produção mundial 

de cópias fotográficas positivas em papel foi feita em papel albuminado. Isso explica 

porque nas coleções no Brasil haja o predomínio deste tipo de papel. Há que se ressaltar 

que a grande maioria dos negativos a partir das quais as fotografias foram feitas não 

existe mais. Em muitos casos, os fotógrafos reaproveitavam as chapas, limpando-as e 

emulsionando-as novamente. Em outras situações, os profissionais mudaram de ramo 

ou faleceram e os herdeiros não se interessaram pelo material. Pela própria composição, 

muitos negativos se quebraram e foram descartados. O fato é que a maior parte do 

patrimônio de negativos de vidro do século XIX não existe mais, o que aumenta o grau 

de exemplaridade e a responsabilidade pela conservação das imagens em positivo de 

papel (ANDRADE, 1997).   
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A imagem produzida por meio da albumina tem originalmente a tonalidade 

marrom-púrpura
67

. Em boa parte da coleção do MMP e das coleções de fotografias 

oitocentistas em geral, as fotografias em albumina já apresentam tons muito alterados 

em relação à coloração original. No entanto, há na coleção em análise um álbum de 

vistas de Milão que certamente esteve pouco exposto à luz, uma vez que algumas 

imagens se mantêm numa tonalidade mais próxima da original (figura 43).  

As fotografias albuminadas normalmente são produzidas em papéis de baixa 

gramatura e montadas sobre um suporte de papel rígido ou cartão para evitar que 

enrolem. ñEsses cart»es e os adesivos utilizados na montagem reagindo com a umidade 

relativa alta s«o uma das causas da deteriora­«o dos pap®is albuminados.ò 

(MOSCIARO, 2009: 22)  

 

 

Figura 43: Milano ï Arena (c. de 1890), Giácomo Brogi. Fonte: MMP  

 

Além da exposição à luz, o amarelecimento da imagem, muito comum nas 

fotografias albuminadas, se deve ainda à deterioração da própria albumina e também da 

interação química entre a prata e a albumina ï o albuminato de prata ï que não foi 

removido satisfatoriamente durante o processo de fixação da imagem. (PAVÃO, 1997) 

É interessante ressaltar que a falha no procedimento técnico de captura ou 

                                                
67

 Parte da coleção Thereza Cristina, doada ao imperador D. Pedro II à Biblioteca Nacional, 

ficou conhecida pelos t®cnicos da institui­«o como ñenroladinhasò. Por terem sido mantidas 
enroladas por décadas e, portanto, livres da exposição à luz, mantiveram a tonalidade típica das 

fotografias albuminadas.  
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processamento da fotografia influencia diretamente na qualidade da imagem. Na 

coleção pesquisada há um conjunto com dois álbuns relativos à Exposição Universal de 

1889 que apresentam imagens muito comprometidas devido às falhas técnicas de 

processamento da imagem. Os mesmos álbuns, que fazem parte do acervo do IHGB, 

pesquisados por Maria Inez Turazzi (1995), apresentam a mesma característica.  

Outro ligante fundamental para a história da fotografia é o colódio, resultado da 

dissolução de nitrato de celulose em álcool e éter. Foi largamente utilizado em 

negativos, ambrótipos, ferrótipos, colódio por impressão direta e no processo mate 

colódio. Por ser muito volátil e impermeável após curto espaço de tempo, deve ser 

sempre utilizado ainda úmido. Normalmente as placas de negativos eram sensibilizadas 

no próprio local de captura da imagem, momentos antes da realização da fotografia 

(MOSCIARO, 2009).  

A gelatina, usada até os dias atuais como ligante de fotografias e negativos, é 

uma proteína animal. É bastante sensível às variações de umidade por ser altamente 

higroscópica. O colódio e a gelatina substituíram a albumina como processo dominante, 

a partir de 1880.  A imagem era obtida através da exposição imediata do papel 

sensibilizado ao sol, sem uso de reveladores. Por isso são conhecidos como papéis por 

impressão direta (MOSCIARO, 2009). 

As cópias em carvão, processo criado em 1855, são compostas por imagens 

formadas por pigmentos dissolvidos em gelatina. As imagens podem vir com registros 

comerciais do processo, como Autotype ou Chromotipia. Criado com o objetivo de 

eliminar as limitações da albumina, como o amarelecimento do ligante e esmaecimento 

da imagem, não teve o mesmo impacto comercial da albumina. Apesar de ser um 

processo muito mais estável, sua execução era complexa e demandava muito tempo.  

Em síntese, a grande maioria das coleções fotográficas é composta de três tipos 

básicos de material: fotografias ou cópias em papel, objetos em estojo e negativos. As 

fotografias impressas em papel são a grande maioria do acervo em estudo, sendo 

produzidas de diferentes formas ao longo da história da fotografia no século XIX. São 

inúmeros os processos e variações, que não cabe detalhar nesta pesquisa. Cobre, vidro e 

papel são materiais essenciais nos primórdios da fotografia e a coleção do MMP não 

foge à regra, apresentando itens nesses materiais citados.  
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A diversidade das técnicas fotográficas
68

 na coleção pode demonstrar possíveis 

escolhas dos colecionadores e os conhecimentos dos mesmos acerca do 

desenvolvimento da atividade fotográfica, amealhando para a coleção os exemplares das 

técnicas mais significativas e populares da história da fotografia.  

 

2.2 Os formatos: 

Os formatos são dimensões padronizadas características do objeto fotográfico. 

Essa padronização vem dos primórdios da fotografia e é resultado da sua rápida 

expansão, e de sua transformação em atividade industrial e comercial. A variedade de 

formatos e dimensões caracteriza a coleção do MMP. Além dos objetos em estojo, já 

tratados anteriormente quando analisamos os processos e suportes fotográficos, há 

outros formatos tradicionais, como vistas estereoscópicas, carte de visite, carte cabinet, 

carte imperial.  

A estereoscopia surgiu ï como fenômeno de massa ï em 1851. Apresentada ao 

público por ocasião da Exposição Universal de Londres desse ano, por David Brewster, 

revelou-se um sucesso imediato, conquistando a adesão da rainha Vitória. Venderam-se 

mais de mil aparelhos estereoscópios no Reino Unido somente no ano da exposição. No 

final desta década, a estereoscopia já era comum na maioria dos lares da burguesia 

vitoriana. Só em 1862 a London Stereoscope Co. vendera cerca de um milhão de 

cartões.  

Nos Estados Unidos, as vistas estereoscópicas foram introduzidas pelos irmãos 

Langenheim, de Filadélfia, por volta de 1850. Na década de 1860, a popularização das 

vistas estereoscópicas era um fato, fazendo enorme sucesso em várias partes do mundo. 

A recepção às vistas estereoscópicas como opção de entretenimento e modismo é 

comentada por Kossoy: 

Dentre as possibilidades de entretenimento, ditos de salão, no 

século passado, pode-se afirmar sem receio que as imagens 

fotográficas vistas pelo estereoscópio constituíram um 

passatempo sem precedentes. A presença de um visor 

estereoscópio era de tal modo popular, que passou a se integrar 

como um objeto típico de decoração. ñCreio que n«o h§ sala de 

visita na Am®rica que n«o haja um estereosc·pioò, dizia o f²sico 

                                                
68

 Para um estudo mais detalhado das técnicas e dos procedimentos de conservação fotográfica 

e manuseio, ver: FUNARTE, Cadernos Técnicos de Conservação Fotográfica. Rio de Janeiro, 
2009. (Volumes 01 a 06).  
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Vogel. No auge da moda na Europa, a firma inglesa The Londo 

Stereoscope Co. promovia seu produto com o slogan ñNenhuma 

residência sem o estereoscópio. (KOSSOY, 1980:58) 

 

Na medida em a fotografia estereoscópica foi se popularizando, surgiu a 

demanda por ñestereogramas projetadosò. A solu­«o veio com a proje­«o de duas 

imagens em uma superposição aproximada, uma verde e outra vermelha. Elas eram 

então observadas através de óculos verde-vermelho (McKAY, 1951).  

Portanto, o formato estereoscópico foi bastante popular no século XIX, 

principalmente em se tratando de vistas e paisagens. Consistia na montagem de um 

cartão (medindo aproximadamente 9 x 18 cm) com duas fotografias ligeiramente 

diferentes ( a cena vista pelo olho direito e a cena vista pelo olho esquerdo). Observadas 

simultaneamente em um visor especial, as duas imagens do cartão formavam uma 

imagem única, vista em três dimensões, isto é, possuindo relevo e profundidade e 

perspectiva. Eram realizadas com uma câmara com duas objetivas, sendo produzidas em 

diversos processos fotográficos da época. (MAUAD, 2012). Segundo Kossoy, ñas 

imagens vistas pelo estereoscópio permitem ao espectador uma aproximação maior com 

a realidade palp§vel do que aquele resultante da fotografia comumò (1980: 60).  

A abundante e importante produção fotográfica brasileira parece ter incluído, a 

exemplo da atividade profissional europeia, o uso da estereoscopia como serviço normal 

de um profissional de certo porte. Há várias notícias de fotógrafos e casas editoras 

comercializando produtos próprios ou de terceiros, no período entre 1872 a 1905. 

(ADAMS, 2003) 

Revert Henry Klumb pode ser considerado o pioneiro da fotografia 

estereoscópica no país, com as vistas que realizou do Rio de Janeiro em meados da 

década de 1850. Há notícias da atividade de produção de estereoscopias no Brasil por 

parte de outros fotógrafos na década de 1860. Fotógrafos do Amateur Photographic 

Association encontravam-se no Brasil, por volta de 1861, documentando cenas 

ñpitorescasò e vistas do Rio de Janeiro para a produ­«o de cart»es estereosc·picos. 

(KOSSOY, 1980). O primeiro anúncio da casa Leuzinger no Almanak Laemmert em 

1866, anunciava possuir ñOficina Especial e melhores instrumentos ingleses para 

paisagens, panoramas, estereosc·pios e costumesò (VASQUEZ, 2003: 63).   

No final do século XIX, com as inovações tecnológicas (filmes em rolo e 

câmeras de mão) a fotografia estereoscópica ganhou novo incremento e as empresas de 

relev©ncia dos grandes centros continuariam a explorar, ñentre os infinitos 
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assuntos/temas ñvend§veisò, o exotismo das regi»es afastadas do globo, como por 

exemplo, os índios do Brasilò (KOSSOY, 1980:59). O formato estereoscópico também 

experimentou muita popularidade entre os fotógrafos amadores no Brasil na primeira 

metade do século XX.  

Há um conjunto de fotografias estereoscópicas na coleção do MMP. No processo 

de catalogação, a mesma foi organizada a partir da elaboração de alguns eixos 

temáticos, como cenas da vida de Cristo, solenidades militares em Juiz de Fora e uma 

curiosa série da Empresa Underwood & Underwood. No entanto, mesmo com a 

pesquisa, não foi possível estabelecer a procedência das imagens.  

O acervo de estereoscopias do MMP, totalizando 34 itens, foi dividido em alguns 

subtemas: 1 retrato coletivo de família, 1 imagem da Ponte de Entre Rios, e as séries, 

ñCenas da Vida de Cristoò, de ñSolenidade Militarò
69

 possivelmente em Juiz de Fora, e 

uma série da empresa Underwood & Underwood, com temáticas diversas, com destaque 

para a representação de negros norte americanos, uma imagem do Monumento da 

Bastilha, em Paris, França, uma imagem de uma parada militar na Filadélfia, 

Pensilvânia, nos Estados Unidos  e uma cena de interior. A série de fotografias sobre a 

Paixão de Cristo apresenta sérios danos, o que pode demonstrar sua intensa exposição e 

manuseio por parte do colecionador (figura 44).  

 

COLEÇÃO DE FOTOGRAFIAS ESTEREOSCÓPICAS  

OITOCENTISTAS DO MMP  

Estereoscopias-Temas Nº de Itens 

Cenas da Vida de Cristo 20 

Solenidades militares em Juiz de Fora  06 

Retrato coletivo 01 

Série Underwood e Underwood 05 

Vista (ponte)  01 

Cena de interior 01 

Total 34 

Tabela 02: Coleção de fotografias oitocentistas estereoscópicas do MMP (elaborada pela 

autora) 

 

                                                
69

 Não foi possível identificar quais eram as solenidades retratadas.  



126 

 

 

Figura 44: Scenes in the life of Christ ï Jesus port sa croix. (s/data), fotógrafo 

não identificado. Fonte: MMP  

 

Entre os fotógrafos presentes na coleção de estereoscopias, podemos destacar 

Ehrhard Brand (figura 45) e a empresa Underwood & Underwood, que possuía os 

direitos de comercialização de imagens produzidas por fotógrafos como Strohmeyer e 

Wyman, com representação de negros norte-americanos, e uma imagem de J. F. Jarvis, 

do Monumento da Bastilha, em Paris, França. Uma imagem da ponte de Entre Rios foi 

atribuída em catalogação anterior ao fotógrafo Revert Henry Klumb, no entanto, a 

pesquisa não pode comprovar a autoria. Há estereoscopias em que a autoria é 

desconhecida, no entanto, uma pesquisa específica poderá identificar alguns desses 

fotógrafos através da análise de publicações da época (jornais, revistas, almanaques).  

 

 

Figura 45: Solenidade Militar (entre 1890 e 1894), Ehrard Brand. Fonte: MMP  
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Apesar da pesquisa nos diversos documentos que trazem registros de 

procedência (Arrolamento de 1944, Guia Histórico e Artístico de 1978, e o Livro de 

Aquisição do Acervo) da instituição, não foi possível afirmar quando e como se deu a 

incorporação do acervo de estereoscopias à coleção do Museu Mariano Procópio e sua 

trajetória na instituição. 

Outro formato presente na coleção do MMP  é o carte de visite, muito numeroso,  

especialmente em se tratando de retratos. Mas há casos do uso do formato para 

paisagens, que são mais raras, certamente devido à pequena proporção (9 cm x 6 cm) 

(figura 46). Como uma evolução do carte de visite, o carte cabinet, criado na Inglaterra 

em 1866, também está presente na coleção, encartado em álbuns, ou colecionados de 

forma avulsa. Esse formato foi muito utilizado até o final do século XIX e continua 

sendo utilizado no início do XX, como é possível perceber através da análise da coleção 

do MMP e outras coleções desse período. Outro formato presente, o recorte oval, era 

usado para retratos de cunho ²ntimo: ñas miniaturas, os medalh»es e os broches, objetos 

que eram trazidos literalmente junto ao coração que carregavam a lembrança do rosto da 

pessoa amadaò. (BRIZUELA, 2012:116)  

 

 

Figura 46: Maria-Zell, von Calvarienberge aus (Maria-Zell, vista do Monte Calvário, 

Áustria) (c. de 1870-80). Nikolaus Kuss. Fonte: MMP 

 

No caso do nosso objeto de estudo, os carte de visite e carte cabinet são 

relativos aos nobres e monarcas de diversos países e regiões, políticos, escritores, 

artistas, intelectuais, Família Imperial Brasileira e pessoas ligadas à rede de 
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sociabilidade das Famílias Lage e Cavalcanti. Está presente ainda um número 

significativo de cartes de visite de ñtipos humanosò, muito comuns no século XIX, dos 

quais abordaremos posteriormente.  

O carte imperial, um formato maior que o carte cabinet, foi usado pela elite 

como uma forma de diferenciação social em relação aos formatos anteriores, que 

experimentavam certa ñpopulariza­«oò. A Fam²lia Ferreira Lage se retratou neste 

formato. Há duas fotografias da matriarca, Maria Amália Ferreira Lage (figura 47)
70

, e 

uma fotografia do filho, Frederico Ferreira Lage e esposa, imagem apresentada 

anteriormente (figura 20 ï Capítulo I), além de fotografias da Família Imperial, e  

artistas e personalidades.  

 

Figura 47: Maria Amália Ferreira Lage (c. de 1884). Guimarães. Fonte: MMP 

 

Os retratos em grandes formatos e em ñtamanho naturalò, que passaram a ser 

produzidos na década de 1870, através do desenvolvimento da câmara solar 

                                                
70

 H§ no acervo do MMP um retrato (pintura) intitulado ñRetrato de Maria Am§lia Ferreira 
Lageò do pintor portugu°s Jos® J¼lio Souza Pinto, que dialoga com a fotografia da matriarca. 

Maria Amália pode ter posado para o pintor em uma de suas viagens à Europa, mas a tela pode 

tamb®m ter sido pintada a partir da fotografia de Guimar«es. ñEm ambas (tela e fotografia), 
percebe-se, para além da semelhança fisionômica da modelo, o elegante traje negro, comumente 

portado pelas viúvas de camadas sociais distintas, bem com o ato de segurar às mãos um libreto. 

No entanto, a diferença da pose e da ambientação entre a foto e a pintura é perceptível. Note-se 

ainda que, na fotografia, dona Maria Amália parece segurar um jornal, enquanto na tela está 
representada portando uma partitura musical, uma sinfonia de Beethoven.ò (SIMIONI, 

2014:225) 
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(ampliador), também estão presentes na coleção, através de personagens da Família 

Ferreira Lage e de um retrato do Major Freesz, em trajes militares. A coleção abriga 

ainda um leque fotográfico, alusivo às touradas e aos toureiros de Madrid, na Espanha 

(figura 48). O objeto apresenta paletas em marfim, frente em fotografia e verso em 

gravura.  

 

 

Figura 48: Touradas e toureiros da Espanha. (c. de 1860-70), J. Laurent e Cia. Fonte: 

MMP  

 

As fotografias em panorâmica são bastante comuns na coleção, retratando 

diversas paisagens e cidades, de Juiz de Fora a Constantinopla. Há um álbum de vistas 

parciais de Paris, tomada do alto da torre de 45 metros do Pavilhão do Império do 

Brasil, durante a Exposição Universal de 1889 (figura 49). Outro bom exemplo do 

formato é uma panorâmica muito rara da propriedade de Mariano Procópio Ferreira 

Lage, que foi ofertada por sua participação na Comissão da Exposição Universal de 

1867. Segundo informações da documentação institucional, a fotografia foi exposta 

neste mesmo evento (figura 50). 
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Figura 49: Exposição Universal de 1900, (1900), fotógrafo não identificado. 

Fonte: MMP 

 

 

Figura 50: Chateau de Mariano Procópio, (c. de 1867), fotógrafo não 

identificado. Fonte: MMP 

 

A primeira panorâmica fotográfica é uma vista de Paris, de autoria de Frédéric 

Martens (figura 51), feita a partir do topo de um dos pavilhões do atual Museu do 

Louvre, técnica/formato que se popularizaria décadas mais tarde. 

 

 

Figura 51: Daguerreótipo panorâmico. Frèdéric Martens. c. de 1845. Fonte: George 

Eastman House. Disponível em: 

http://www.geh.org/taschen/htmlsrc/m197601680136_ful.html, acesso em 23/12/2015.   

http://www.geh.org/taschen/htmlsrc/m197601680136_ful.html
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COLEÇÃO DE FOTOGRAFIAS OITOCENTISTAS DO MMP ï FORMATOS 

 

Formato  Total 

Daguerreótipo  07 

Daguerreótipo estereoscópico 01 

Ambrótipo 01  

Ferrótipo 01 

Leque 01 

Carte de visite 522 

Carte Cabinet 230 

Carte Imperial 36 

Estereoscopia 34 

Panorâmicas 26 

20 x 25 cm 

(aproximadamente) 

421 

Grandes formatos  04 

Miniaturas  38 

Diversos 191 

Foto-postal  15 

Oval  04 

Total de itens ï álbuns 995 

Total de itens ï avulsos  537 

Total de itens ï geral  1532 

Tabela 03: Formatos da coleção de fotografias oitocentistas do MMP (elaborada pela 

autora) 

 

Pela análise apresentada, é possível afirmar que a coleção de fotografias do 

MMP apresenta os principais formatos produzidos pela evolução da técnica fotográfica 

ao longo do século XIX. A abordagem da coleção a partir dos formatos e técnicas pode 

ser objeto de estudos específicos no futuro.  

 

Os álbuns: 

Há que se ressaltar aqui, que o carte de visite, além de contribuir decisivamente 

para a popularização da fotografia, induziu ao hábito de colecionar por meio de álbuns. 

O álbum surge em Paris, a partir da década de 1860, ligado ao ato de colecionar e à 

prática de acumular objetos investidos de alto valor simbólico e afetivo. Inicialmente, 

eram produzidos vazios, à espera de um arranjo personalizado que a história de vida iria 

dar às imagens acumuladas. 

Os álbuns eram peças de fabricação artesanal, muitos com encadernação em 

couro, fechos e cantoneiras de metal ornamentado. Um álbum poderia condensar a saga 
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da fam²lia, ñj§ que os antepassados falecidos antes do advento da fotografia poderiam 

ser contemplados através da reprodução de desenhos, gravuras ou pinturas, numa versão 

visual das §rvores geneal·gicasò (VASQUEZ, 2003: 16). A representa­«o dos 

antepassados demonstra a linhagem, as raízes daquele que constrói o álbum de família.  

Milhares de retratos se alinham a esse que pode ser considerado com um dos 

grandes livros dos oitocentos: o álbum de família (HEYNEMANN; RAINHO; 

LISSOVSKY, 2005). Além das fotografias de seus membros, as famílias colecionavam 

retratos de amigos, da família imperial, de personalidades nacionais e estrangeiras, 

inclusive artistas e atores de teatro do mundo da arte, da política e das ciências. Por 

outro lado, os retratos incluídos na narrativa podem ser aqueles considerados mais 

significativos.  

O álbum de carte de visite formava uma espécie de comunidade 

"demócratica" do visível que, ao mesmo tempo em que nivelava 

a todos, emprestava a cada um a dignidade que emanava de seus 

vizinhos de página. O Imperador e sua família são parte dessa 

comunidade fotogravável e é, normalmente, como um burguês 

respeitável que ele se deixa fotografar, desprovido de ícones e 

emblemas que assinalem a sua nobiliárquica realeza 

(caracterização que era mais habitual em pinturas e desenhos). 

(HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005:202) 

 

A partir da², os §lbuns n«o tardaram a se transformar em pequenas ñcole­»esò 

montadas por editores, reunindo fotografias de grandes eventos como as exposições 

universais, obras públicas, souvenirs de viagens, vistas urbanas e lugares exóticos. 

(LIMA,1993). Os álbuns oitocentistas da coleção do Museu Mariano Procópio se 

inserem neste regime visual de produção característico do século XIX. 

É interessante perceber o álbum fotográfico como necessidade da mentalidade 

classificatória do século XIX. Além dos álbuns formados em casa, segundo os mais 

variados critérios, acrescentam-se os álbuns temáticos e os álbuns-atlas, que reúnem 

vistas e reproduções de obras de arte e que traziam o mundo pra dentro da casa do 

observador, numa forma de viagem estática através das imagens que se sucediam diante 

de seus olhos. ñAgora era possível viajar através de cópias exatas de objetos distantes, 

reproduções que não eram abstratas como os mapas, tampouco versões subjetivas como 

desenhos, litografiasò (BRIZUELA, 2012:37)  

Antes da invenção dos álbuns de retratos, as carte-de-visite normalmente 

ficavam expostas em uma mesa próxima à entrada da casa. Em algumas residências 

usava-se um cesto onde as fotografias eram deixadas pelos visitantes. Com a difusão do 
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hábito de colecionar e a multiplicação dos retratos, o uso dos álbuns se tornaria 

inevitável e uma prática bastante comum. Os álbuns poderiam ser o centro das reuniões 

sociais, estando diretamente relacionado aos círculos de sociabilidade das famílias 

oitocentistas. 

Um álbum familiar representa o sistema de vida em uma época 

determinada e permite a leitura de um tipo de representação do 

mundo dos autores, onde se articulam a subjetividade dos 

indivíduos representados e os modelos sociais. (CIAVATA, 

2000:81)  

 

Para o pesquisador, o álbum de família é um importante instrumento de análise 

do colecionismo de fotografias. Traz consigo uma narrativa ímpar, específica de cada 

família colecionadora, no que diz respeito aos retratados, aos fotógrafos, técnicas e 

formatos. Organiza séries significativas de registro de uma vida social, ñrecuperando-se 

fotograficamente redes de relações estabelecidas pelo sangue, pela afinidade ou pela 

amizade instrumentalò (SEGALA, 1997: 56). Carrega informações sobre as redes de 

sociabilidade tecidas por essas famílias e demonstra ño significado da mem·ria 

fotográfica para a coesão social do grupo familiar, para a transmissão e manutenção de 

sua mem·riaò (CIAVATA, 2000:81).  

A coleção de álbuns oitocentistas do MMP abriga 25 itens, em formato carte de 

visite, carte cabinet e pranchas de fotografias em formatos variados, miniaturas e 

panorâmicas. As temáticas predominantes são o retratos e as vistas urbanas e paisagens. 

Alguns itens se destacam como as imagens de cunho etnográfico do álbum de tipos 

indígenas e o relatório de transferência do Meteorito de Bendegó, com imagens 

originais do fotógrafo Marc Ferrez, de cunho documental.  

ÁLBUNS DA COLEÇÃO DE FOTOGRAFIAS OITOCENTISTAS DO MMP  

 
Nº do 

álbum 

Título  Formato  Nº de 

Arrolamento  

Total de 

imagens  

01 Nobreza Europeia Carte de visite  83 

02 Nobreza Europeia, 
Personalidades,  

Família Imperial do Brasil 

Carte de visite  84 

03 Tipos Humanos, Paisagens Carte de visite 5145 81 

04 Nobreza Europeia, 
Personalidades 

Carte Cabinet 4627 30 

05 Figuras Femininas Carte Cabinet 5144 40 
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06 Personalidades, Religiosos Carte de Visite 

e  

Carte Cabinet 

 84 

07 Vistas do Rio de Janeiro e 

Petrópolis 

Fotografias 3517 32 

08 Meteorito de Bendegó Fotografias 4478 19 

09 Vistas de Petrópolis por 
George Leuzinger 

Fotografias 3524 11 

10 Álbum da Estrada União & 

Indústria por Klumb 

Fotografias 3525 24  

11 Tipos indígenas por Marc 
Ferrez e Joaquim Ayres 

Carte Cabinet 3427 17 

12 Tipos Humanos e 

Personalidades 

Carte de visite  34 

13 Nobreza europeia, 
personalidades e Família 

Imperial  

Carte de visite/ 

Carte Cabinet 

415 70 

14 Vistas do Rio de Janeiro e 

vistas europeias 

Fotografias 3517 39 

15  Vistas de Roma  Fotografias  4626 100 

16 Ricordo de Milano Fotografias 4236 24 

17 Ricordo de Veneza Fotografias 4628 12 

18 Bassirilieri Della Chiesa dei 
SS Gio e Paolo in Veneza 

Fotografias 4551 10 

19 Vue Panoramique de 

lôexposition de 1889 et s®s 

abords 

Fotografias  04 

20-A Exposição Universal de Paris 

de 1889 * 

Fotografias 3396 47 

20-B Exposição Universal de Paris 

de 1889* 

Fotografias 3397 73 

21 Exposição Universal de 1900 Fotografias  4624 50 

22 Souvenir de Constantinople  Fotografias 5523 1 

23 Souvenir de Marienbad Fotografias 5526 12 

24 Souvenir de St. Lazare 

(Veneza) 

Carte de visite 5524 14 

 Total de itens    995 

Tabela 04: Álbuns da coleção de fotografias oitocentistas do MMP (elaborada pela autora) 

*Trata-se de duas encadernações, compondo um conjunto.  

 

Diante do grande número de álbuns ï vinte e cinco (conforme tabela acima) ï 

optamos por apresentar a narrativa de alguns representativos das principais temáticas da 
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coleção. Assim sendo, voltaremos a abordar os álbuns da coleção através dos temas 

presentes.  

 

2.3 Os temas: 

A fotografia se configurou como uma das principais formas de expressão da 

sociedade oitocentista, orientando-se a partir de duas grandes referências: o retrato 

fotográfico e as vistas. Na coleção do MMP essa premissa se confirma, inclusive em 

termos quantitativos. A grande maioria das imagens trata das duas temáticas em 

questão. No entanto, os temas que envolvem a fotografia na coleção, são extremamente 

diversos e variados, incluindo cenas de cotidiano, retratos de tipos humanos, registros 

documentais de estradas, transferência de um meteorito, monumentos arqueológicos, 

templos e registros policiais de prisioneiros, souvenirs de viagem, que normalmente 

também se referem às coleções de vistas urbanas e paisagens.   

A coleção de álbuns é um bom referencial acerca dos temas mais comuns da 

coleção. Do total de 25 itens, 09 se referem a retratos de família, parentela, 

personalidades, família imperial brasileira, nobreza brasileira e europeia e os chamados 

tipos humanos de diversos países, grupos étnicos e ocupações urbanas. 04 álbuns se 

referem exclusivamente às vistas (urbanas e paisagens) e 05 álbuns também se referem 

a essa temática, os chamados souvenirs de viagem. 06 álbuns podem ser considerados 

registros documentais diversos, especialmente referentes às exposições universais de 

1889 e 1900 e um item que envolve imagens de esculturas religiosas.  

 

TEMAS DOS ÁLBUNS DA COLEÇÃO DE FOTOGRAFIAS  

OITOCENTISTAS DO MMP   

TEMA Nº DE ITENS 

Álbuns de família/nobres/personalidade/ parentela 

(retratos) 

06 

Tipos Humanos (retratos) 02 

Tipos Humanos / personalidades (retratos) 01 

Vistas urbanas/ paisagens 04 

Ricordo- souvenir de viagem (paisagens e vistas 

urbanas) 

05 

Registro documental (transferência de meteorito, 06 
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estrada e pontes, exposições universais) 

Arquitetura/escultura religiosa  01 

Total de itens  25  

Tabela 05: Temas dos álbuns da coleção de fotografias oitocentistas do MMP (elaborada 

pela autora) 

 

 

Retratos:  

Na Europa, Estados Unidos e em algumas outras partes do mundo os estúdios 

fotogr§ficos j§ marcavam presen­a na d®cada de 1850. ñEram lugares da moda para ver 

e ser visto e atra²am pessoas de todos dos extratos da sociedadeò (HACKING, 2012: 

100). A classe média, que havia recentemente conquistado poder de consumo, adquiriu 

o hábito de ser amplamente retratada ï algo que antes era uma prerrogativa apenas da 

aristocracia e burgueses. Estes últimos também gostavam de se ver representados nessa 

mídia moderna, como a forma mais comum de se tornarem conhecidos, através da 

publica­«o de ñgalerias de retratosò. A fotografia substituiria a gravura e a litografia 

nessa função.  

Se por um lado, a fotografia revoluciona a memória individual, multiplicando-a 

e democratizando-a, dando-lhe uma precisão e uma verdade visuais nunca atingidas até 

então, permitindo dessa forma que se guarde a memória do tempo e a mudança 

cronológica, por outro ela é utilizada de maneira impessoalizada nos processos de 

identificação e tipificação de criminosos ou suspeitos, servindo ao registro documental e 

ao caráter comprobatório da fotografia. 

Entre os diversos gêneros praticados e funções desempenhadas pela fotografia 

na segunda metade do século XIX, o retrato foi certamente o mais difundido. Especula-

se que mais de 90% das fotografias realizadas neste período sejam retratos, em sua 

ampla maioria no formato carte de visite (HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 

2005). Tanto que, a despeito de todo o fascínio causado pelas vistas estereoscópicas, o 

século XIX foi dominado como o ñimp®rio do retrato.ò Este termo, elaborado por Ana 

Maria Mauad (1997) e utilizado por Mariana Muaze (2006) no título da sua tese de 

doutorado, referindo-se ao Brasil no período imperial, sintetiza a predominância do 

retrato em diversas coleções fotográficas do século XIX como a coleção particular da 

família Ribeiro de Avellar, e que se aplica à coleção em análise.  
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Os retratos representavam uma identidade socialmente construída, que se 

localizava não apenas no rosto, como um espelho da alma, mas na apresentação de 

corpo inteiro.  

Nos estúdios, os modelos se empenhavam em demonstrar como 

eram bons em representar gênero, classe social e status e, talvez, 

em personalizar as poses e fundos padronizados por meio de 

nuances em seu modo de vestir ou em sua postura. A identidade 

era mais representada do que expressa. Status, beleza e sucesso 

eram celebrados, anunciados como aspirações ou meramente 

simulados diante da câmera. A conformidade da fotografia de 

estúdio salientava essa ambiguidade entre realidade e atuação. 

(HACKING, 2012: 102) 

 

Conforme Ana Maria Mauad (1997), a fotografia, em especial o retrato 

fotográfico, com sua possibilidade de encenação, inventa uma memória a ser 

perenizada, uma imagem capaz de criar uma representação ideal para ser lembrada no 

futuro. Nesse sentido, os álbuns de família se configuram como guardiões dessas 

memórias e tradições, inventadas ou não. Posar diante da câmera era um ato de 

invenção de si, colocando o indivíduo em destaque como elemento principal do espaço 

de figuração da foto (MUAZE, 2008) (Figura 52)
71

. 

 

                                                
71

 A fotografia compõe um álbum de fotografias, confeccionado pela Maison Martinet, em Paris, 
no século XIX. Apresenta encadernação plena em couro, com decorativismo gofrado em linhas 

retas e fecho lateral em metal. Os cortes do miolo de encadernação contem decorativismo na 

técnica de marmorização. O álbum refere-se à temática feminina, acondicionando 40 fotografias 

em formato cabinet size, em papel albuminado.  
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Figura 52: Sarah Bernhardt, (c. de 1880), Nadar, França. Fonte: MMP 

O retrato fotográfico também pode ser relacionado à forma de percepção do 

indivíduo, característica das sociedades burguesas do século XIX. Essa percepção 

apresenta duas facetas: ñao mesmo tempo em que aponta para a interioridade e a 

singularidade de cada um, também se esforça para normatizar as condutas e tipificar os 

indivíduosò (LAVELLE, 2003: 31). Nesse sentido, a fotografia reflete uma dupla 

necessidade, de autorrepresenta­«o do ñeuò e da identifica­«o dos sujeitos. Cada 

fotografia funciona, assim, como um fragmento em torno do qual se procura  

ñreconstruir o conjunto de representa­»es que se cruzam no retrato de um indiv²duo e, 

através deste, da própria percepção de individualidade na sociedade em que a fotografia 

® produzida.ò (LAVELLE, 2003: 32)  

Com a fotografia, os retratos deixaram de ser uma função dos pintores, que, por 

sua vez, não precisavam mais executar a tarefa que um equipamento mecânico podia 

realizar a um custo muito menor. No retrato pintado, o indivíduo é representado a partir 

do estilo de uma época e de um pintor. Ao contrário, no caso da fotografia, a imagem 

carrega uma carga de veracidade. Sabemos que aquela pessoa de fato existiu e que 

esteve presente diante da câmera naquele instante capturado pela imagem. Mesmo 

quando afastada do contexto em que foi produzida, a imagem, continua contendo a 

representação do indivíduo fixado pela fotografia (HEYNEMANN; RAINHO; 

LISSOVSKY, 2005).  A fotografia trouxe consigo a novidade do retratado se fazer 

presente (Figura 53). Walter Benjamim afirma que:   
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se os quadros permaneciam no patrimônio da família, havia 

ainda uma certa curiosidade pelo retratado. Porém, depois de 

duas ou três gerações esse interesse desaparecia: os quadros 

valiam apenas como testemunho artístico do seu autor. Mas na 

fotografia surge algo estranho e novo: (...) preserva-se algo que 

não pode ser silenciado, que reclama com insistência o nome 

daquele que viveu ali, que também na foto é real, e que não quer 

extinguir-se na arte. (1994:93) 

 

 

 
 

Figura 53: Post mortem (c. de 1850). Alphonse Le Blondel. Fonte: Metropolitan 

Museum of Art 

 

 

Patrícia Lavelle (2003) analisa a figura humana através de dois tipos de retratos. 

As fotografias de cunho privado, encomendadas pelas famílias ou indivíduos, com 

circulação mais restrita, num contexto de sociabilidade relativo ao círculo familiar e de 

amigos. O outro grupo de imagens retrata as celebridades da história cultural política e 

social da humanidade, personagens populares e ñtiposò da cidade. Nesse caso h§ um 

destino público e comercial, isto é, são vendidas a colecionadores e viajantes como 

lembran­as, os chamados ñsouvenirsò
72

, integrando um circuito social mais amplo da 

imagem. Esse modelo de análise nos parece extremamente pertinente para a coleção de 

retratos do MMP, uma vez que reflete e materializa essa dupla percepção do indivíduo 

                                                
72

 O souvenir, segundo Stewart (1984) é um objeto fabricado em série, anonimamente ou não, e 

colocado à venda no mercado. No entanto, está vinculado à uma narrativa e evento relativo à 
experiência pessoal de quem o adquiriu. Se destina, paradoxalmente, a receber uma carga de 

significados relativos a uma memória pessoal do futuro comprador.  
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no século XIX.  

Entre as fotografias de cunho privado, destaca-se a figura do homem bem 

vestido, sentado ou apoiado em cadeiras de madeira, num cenário com poucos objetos, 

dispostos à frente de um fundo neutro. Os trajes normalmente são discretos e elegantes, 

assim como o gestual, em consonância com os códigos de representação da 

sociabilidade oitocentista (figura 54). Remete aos retratos de Nadar ou Carjat. Barbas, 

bigodes, costeletas, cavanhaques, penteados com brilhantina, são atributos relacionados 

à masculinidade no jogo da representação social.  

Essa representação incorpora um novo modo de vida europeu e civilizado, mais 

aristocrático do que propriamente burguês. Observa-se a passagem dos cenários de 

poder das típicas casas-grandes rurais para os sobrados urbanos e suburbanos no século 

XIX e a transposição do retrato pintado por um artista local para o daguerreótipo e a 

fotografia, registros de caráter mais moderno e cosmopolita (SEGALA, 2000). Os 

personagens masculinos das Famílias Ferreira Lage e Cavalcanti e outras famílias da 

elite oitocentista são representados através desses códigos, numa forma de 

representação deste modus vivendi, em que, nos retratos de pose, os personagens dão a 

impress«o de uma ñsensibilidade moderna, europeiaò (LAVELLE, 2003).  

 

Figura 54: Francisco Ferreira de Abreu (Barão de Teresópolis). c. de 1860-70. Insley 

Pacheco. Fonte: MMP  
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Na coleção de retratos do MMP existe uma predominância de retratos de homens 

adultos, o que é bastante característico das coleções de fotografias do século XIX. A 

mulher, e a criança principalmente, são personagens que ainda não possuem uma 

individualidade bem definidas, ainda muito associadas ao ambiente privado, doméstico, 

com pouca inserção na esfera pública. 

Nos retratos femininos, há o predomínio das mulheres brancas das elites 

oitocentistas, seguidoras dos padrões e convenções disseminadas socialmente. Assim, as 

fotografias de corpo inteiro se prestam à valorização do vestuário. A representação da 

mulher burguesa do final do século XIX, a indumentária e a pose escolhida para a 

composição de sua imagem estão relacionadas à demonstração da riqueza gerada e 

gerenciada pelo marido. Nos retratos de crianças, o corpo inteiro é usado para 

demonstrar o tamanho dos meninos e imputar-lhes atributos que são próprios ao mundo 

infantil, como o carro de bebê, brinquedos, ou, em alguns casos mostrar-lhes vestidos 

como adultos. (LAVELLE, 2003) 

É interessante ressaltar que alguns fotógrafos, em anúncios de jornais, 

enfatizavam como uma de suas especialidades a realização de retratos de criança. 

Certamente o profissional deveria se adaptar à dificuldade da criança em ficar imóvel 

por um tempo determinado para a realização da pose. Os fotógrafos Albert Sands 

Southworth e Josiah Johnson Hawes ficaram famosos pelo domínio do retrato, 

especialmente de crianças, o que acabou se tornando umas das particularidades do 

estúdio (figura 55).  
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Figura 55: Criança segurando uma boneca de pano. (c. de 1852)  Albert Sands 

Southworth and Josiah Johnson Hawes. Fonte: Biblioteca do Congresso (EUA).  

 

As crianças são comumente retratadas como adultos em miniaturas, tanto no que 

se refere à indumentária quanto na linguagem corporal (figura 56). A seriedade com que 

são retratadas reforça esse código visual.  A partir do final do século XIX e início do 

XX, os retratos infantis passaram a assumir de forma mais frequente, as características 

que se tornariam marcas do gênero de retrato infantil, a presença de elementos lúdicos, 

de animais de estimação, e as fantasias de marinheiro, gondoleiro, entre outras 

(HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005).  

 

 

Figura 56: Crianças não identificadas  (s/data). D. L. Cypriano & Aranha. Fonte: MMP  

 

O retrato fotográfico sugere a existência de um indivíduo singular e dotado de 

interioridade, de um eu que não se perde na sua representação (LAVELLE, 2003). 

Durante o século XIX e parte do XX, uma sessão de pose em um estúdio fotográfico era 

um ritual, um acontecimento raro e especial. Nesse sentido, a preocupação com as 

roupas se justifica, uma vez que a fotografia difunde e cristaliza a posição social e o 

lugar que o retratado ocupa na sociedade. Portanto, a adequação da roupa em relação à 

posição social do retratado se torna fundamental.  Os retratados exibiam suas melhores 
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roupas, os chamados ñtrajes de exce­«oò, roupas utilizadas em festas ou ocasi»es 

especiais.  

Desta forma, essas imagens fotográficas revelam diversos aspectos relativos à 

indumentária do século XIX. Entre esses aspectos, há que se ressaltar a contraposição 

entre a sofisticação e o cuidado das roupas femininas em relação à sobriedade, rigidez 

da indumentária masculina (HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005). O homem 

burguês, ao longo do século XIX, ao mesmo tempo em que vai se despojando em 

relação ao vestuário pessoal, manifestava seu poder econômico através da imagem da 

esposa e filhas (figura 57).  

 

Figura 57: Homem e mulheres não identificados, (c. de 1870-80). Henschel & Benque. 

Fonte: MMP  

Este grande abandono do parecer faustoso e este exílio do corpo 

dotavam a mulher de uma nova função: significar por 

procuração, através do esplendor imutável de suas roupas e na 

opulência de seu corpo, o status social, o poder pecuniário do 

pai, do marido ou do amante, que tratavam de aumentar sua 

riqueza sem exibí-la mais diretamente. In: Philippe Perrot. Le 

dessus et le dessous de la bourgeoisie. Paris, Fayard, 1981, p. 

64. (Apud: HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005: 14) 

 

Elementos como a cartola, fraque, bengala, acessórios como guarda-chuvas e 

joias discretas para os homens; vestidos volumosos, joias e cabelos indefectivelmente 

presos e penteados para as mulheres são exibidos e valorizados na representação visual 
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de ethos burguês (HEYNEMANN, RAINHO e LISSOVSKY, 2005:14). Além da 

preocupação com a indumentária, eram comuns os retoques nas fotografias, alterações 

na cor da pele e cabelos. Isso explica, em parte, a popularidade obtida pela foto-pintura.  

A pose é o ponto alto da mise-en-scene do retrato fotográfico no século XIX, 

momento onde se faz a combinação entre a competência do fotógrafo e a representação 

do retratado, assumindo um papel e uma máscara social, demonstrando a possibilidade 

de encenação que a fotografia traz. No entanto, ao mesmo tempo em que a pose não 

deve ser entendida como meramente falsa ou artificial, também não deve ser entendida 

de forma literal, mas como uma metáfora, como algo que está no lugar de outra coisa ï 

de uma representação social ï que a fotografia representa a seu modo (LAVELLE, 

2003), compondo uma identidade social para a posteridade.  

Os retratos realizados nas primeiras décadas após a invenção da fotografia 

trazem o elemento comum dos retratados estarem se apoiando a um acessório (uma 

cadeira, uma mesa, uma balaustrada), colocados especialmente para auxiliá-los a 

permanecer o mais imóvel possível durante o longo período de exposição. Na 

composição da cena, os objetos interiores e decorativos auxiliam na construção do 

ambiente. Havia assim alguns elementos típicos do decorativismo dos ateliês 

fotográficos da segunda metade do século XIX. Parte expressiva da coleção do MMP 

demonstra esta linguagem comum em retratos de estúdio do século XIX.  

Nesse sentido, o conjunto de objetos de cena e acessórios dos estúdios 

fotográficos é praticamente o mesmo em todo o mundo, um cenário e pose 

pasteurizados, refletindo o ideário de uma residência burguesa e de identidade social 

urbana. "O estúdio fotográfico se converte no armazém de acessórios de um teatro que 

guarda, preparadas, para todo o repertório social, as máscaras de seus personagens." 

(FREUND, Gisèle. Apud: HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY: 2005:201)  

No jogo cênico dos ateliês, os livros são associados à ideia de cultura e erudição.  

Os barcos, bancos de jardim ou fundos pintados com motivos campestres estão 

associados a momentos de descontração, lazer ou férias; Elementos decorativos, 

adornos em metal, colunas, vasos, franjas, cestas, biombos, carrinhos de bebê, mesas, 

são objetos que ñcaracterizam um conforto artificial na montagem fotográfica, mas 

indicativo de uma forma de representar viv°ncias cotidianas.ò (MAUAD, 1997:226)  

Esses estúdios preferencialmente deveriam dispor de boa iluminação, como 

aqueles que dispunham de claraboias e janelas amplas. Na Corte, a partir de meados do 

século XIX, as lojas especializadas em fotografia passam a também oferecer o 
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mobiliário e acessório como cortinados, fundos pintados, colunas e outras peças, para 

compor os "salões de pose" dos fotógrafos profissionais (HEYNEMANN; RAINHO; 

LISSOVSKY, 2005). Alguns retratos eram realizados em ambientes externos para o 

aproveitamento da luz solar, o que tornava mais fácil a incorporação de outros 

elementos na cena, como animais domésticos, e veículos de transporte.  

Algumas fotografias retratam diferentes modismos no que se refere à fotografia 

de estúdio no século XIX. Em diferentes situações, o fotógrafo tenta reproduzir em 

estúdio cenas ao ar livre, criando composições pitorescas. No Brasil Imperial, como na 

Europa, tornara-se chique tirar retratos dentro de canoas, como a imagem dos príncipes, 

filhos da Princesa Isabel (figura 58). 

 

Figura 58: Família Imperial Brasileira. Pedro, Antônio e Luís de Orleans e Bragança. c. 

de 1890. Numa Blanc Fils. Cannes (França). Fonte: MMP  

Os retratos produzidos em estúdio ou ao ar livre, muitos deles oriundos da 

itinerância da atividade fotográfica, preservam o código geral da burguesia branca, 

como a preocupação com a composição, os códigos de pose da figura humana e 

teatralização do cenário e dos panos de fundo. (PEREIRA, 2010) O retratado se 

posicionava em poses ligeiramente inclinadas, ou quase de perfil, pois a visão frontal 

plena normalmente era destinada aos retratos de identificação criminal ou médica.  

No contexto brasileiro, o retrato serviu perfeitamente à dinamização do circuito 

social da fotografia. Amplamente premiada em diferentes exposições, a fotografia 

brasileira se utilizava de tais premiações como marca de distinção e qualidade do ateliê 
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e seus fotógrafos, expondo-as nos versos dos retratos, no cartão suporte. Essa 

publicidade só viria a reforçar o modismo da atividade fotográfica, já consolidada na 

Corte na década de 1860.  

O modismo do retrato de estúdio foi introduzido em terras brasileiras como os 

demais modismos que vinham do exterior, especialmente do contexto europeu, 

servindo-se ao enquadramento do nosso comportamento e para nos fornecer 

determinadas molduras para as nossas próprias imagens. Interessante ressaltar que o 

mercado brasileiro rapidamente atraiu os fotógrafos estrangeiros, fugindo da 

concorrência em seus países de origem. Esses profissionais, concentrados em sua 

maioria na Corte, iriam se integrar ao cotidiano do Rio de Janeiro, como os outros 

profissionais envolvidos na construção da nossa autoimagem como modistas, 

cabeleireiros, joalheiros, e outros ñagentes dos modos de vida ocidentais.ò (MAUAD, 

2012:5) 

Antes limitado ¨ pintura, a fotografia ñdemocratizaò o retrato. O menor custo e a 

itinerância dos fotógrafos, atuando fora dos círculos da Corte ao longo da segunda 

metade do século XIX, são elementos que contribuem para a ampliação do mercado 

consumidor possibilitando uma clientela cada vez mais heterogênea. Parte dessa 

clientela era formada por negros forros, imigrantes e parte da população pobre que se 

valiam da fotografia como uma forma de construção da sua própria posteridade. 

(MAUAD, 2012).  

Assim, a fotografia permitiu que o retrato, até então restrito às paredes das 

residências da elite oitocentista, se difundisse, mas que ainda assim se mantivesse como 

um elemento sagrado, com os álbuns de família tendo como altar as salas de visitas das 

residências (HEYNEMANN; RAINHO; LISSOVSKY, 2005), sendo acessado pelos 

membros da família e pela sua rede de sociabilidades que possuíam acesso ao ambiente 

doméstico.  

Em função das limitações técnicas de tempo e luminosidade para a fixação das 

chapas, eram incomuns as fotografias tiradas no interior das residências. Esse tipo de 

retrato, fora do estúdio fotográfico e mais ligado a cenas do cotidiano doméstico das 

famílias abastadas, começa a surgir com maior frequência partir de 1880. Essas 

limitações técnicas explicam o fato se não existirem imagens do interior da residência 

da família Ferreira Lage antes do final do século XIX.  

Dentre os retratos da coleção, destacam-se as fotografias da Família Imperial 

Brasileira, que evidenciam as relações entre a Família de Mariano Procópio e os 
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soberanos do Império, que mesmo após o exílio, continuaram mantendo relações e 

contatos com Alfredo Lage e a Viscondessa de Cavalcanti. Algumas imagens registram 

as visitas de membros da Família Imperial à residência dos Ferreira Lage.  

Ao analisarmos o conjunto de retratos de D. Pedro II, por exemplo, nota-se uma 

sobriedade e um aspecto melancólico na fisionomia do monarca, talvez por retratarem 

também, a passagem do tempo e o peso das obrigações deste homem público. O 

conjunto envolve dezenas de fotografias desde a década de 1860-70 até algumas 

imagens já no período do exílio e seu funeral, em 1891.  

Entre os retratos da Viscondessa de Cavalcanti, alguns chamam a atenção pela 

especificidade. Uma reprodução (figura 59) do quadro pintado por Bonnat, acervo 

atualmente no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. A tela foi pintada em 

1889. O IHGB também possui a mesma reprodução em seu acervo, doada pelo 

colecionador e autor do livro Salões e Damas, Wanderley Pinho
73

. O ato de doação do 

retrato e suas reproduções para diferentes instituições pode demonstrar a intenção de se 

perenizar a representação da personagem em diferentes espaços de memória e de 

construção de identidade nacional.  

 

Figura 59: Amélia Machado Cavalcanti (Viscondessa de Cavalcanti) s/data. Fotógrafo 

não identificado. Fonte: MMP  

 

                                                
73

 O retrato da Viscondessa está reproduzido no livro em questão.  
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Há ainda outras reproduções, retratando a filha da Viscondessa, Stela Cavalcanti 

de Albuquerque
74

, o Duque e a Duquesa de Caxias. As reproduções demonstram que em 

determinadas situações, a fotografia era utilizada para a reprodução de pinturas, 

multiplicando a versão pictórica, contribuindo para a que a imagem do retratado 

circulasse em diferentes ambientes com diferentes funções.
75

  

A fotografia como estratégia de distinção se presta à sociedade oitocentista como 

forma de autorrepresentação de uma elite que transita entre a tradição, numa sociedade 

monarquista e escravocrata, e a modernidade, na incorporação dos valores da cultura 

europeia. Nesse contexto, se coloca à serviço da distinção. No entanto, a fotografia não 

tende a apreender propriamente os indivíduos quanto à sua singularidade, mas os papéis 

sociais que representa (BORDIEU, 1963).  

Os retratos de família trazem em si uma constatação que conduz à reflexão de 

Barthes de que esse tipo de retrato ® de alguma forma ñinvis²velò, pois o observador da 

imagem recebe influências e sugestões que o reportam a outras imagens que já viu e que 

estão cristalizadas na memória. Ao revelar semelhanças e regularidades, esses retratos 

acabam por se impor de uma forma estereotipada. Reunidos em álbum ou não, se 

tornaram uma prática muito difundida tanto geograficamente quanto socialmente. Nesse 

período, os álbuns de família são registros de famílias de classe média e alta. Portanto, a 

padronização cultural quanto à prática da fotografia de família é evidente (LEITE, 

2000).  

(...) a fotografia é utilizada para reforçar a integração do grupo 

familial, reafirmando o sentimento que tem de si e de sua 

unidade, tanto tirar as fotografias, como conservá-las ou 

contemplá-las emprestam à fotografia de família o teor de ritual 

de culto doméstico, em que a família pode ser estudada como 

sujeito e como objeto. (LEITE, 2000:87)  
 

 

O retrato fotográfico tornou-se um instrumento poderoso na construção de 

individualidades, demonstrando ñsua efic§cia na constru­«o de imagens de circula­«o 

privada, mas igualmente na construção das personalidades públicasò (ARRUDA, 

2013:41).  A coleção de retratos do MMP confirma essa tendência. Além de fotografias 

de cunho privado, de membros da Família Imperial e de membros da Família Ferreira 

Lage e Cavalcanti e outras famílias da elite oitocentista, os álbuns apresentam 
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 O quadro de R. Madrazzo foi reproduzido pelo fotógrafo francês E. Caudrelier. 
75

 O autorretrato da pintora Maria Pardos seria reproduzido em cartões postais impressos na 

primeira metade do século XX, possivelmente por iniciativa do MMP através da sua direção.  
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fotografias de personalidades, famílias da nobreza europeia, de diferentes casas reais, 

religiosos (papas, bispos, cardeais, patriarcas, padres, e líderes de doutrinas como Alan 

Kardec), atrizes e cantoras francesas, cientistas, intelectuais, filósofos (Rousseau, Kant, 

Voltaire), músicos (Mozart, Bethovem, Weber) e escritores (Cervantes, La Fontaine, 

Molière, Victor Hugo), numa narrativa imagética da cultura universal, notadamente a 

cultura ocidental.  

Tornou-se uma prática recorrente por parte dos estúdios a reprodução fotográfica 

de gravuras e pinturas de personagens já falecidos quando da invenção da fotografia e 

sua comercialização se prestava para fins de colecionismo (figura 60). Esse grupo de 

fotografias se configura como a segunda possibilidade de representação do indivíduo, de 

cunho comercial e público, conforme proposto por Lavelle (2003).  

 

Figura 60: Napoleão Bonaparte, c. de 1879. Charles Jacotin. Fonte: MMP 

 

Tomando como referência estes retratos de cunho público e comercial, entre os 

álbuns de retratos da coleção, dois se destacam por se tratarem da coleção de fotografias 

da realeza e nobreza oitocentista. Personagens de um período histórico chamado por 

Eric Hobsbawn (1987) de "era dos impérios", momento marcado por relativa paz na 

Europa, mas também caracterizado pela existência de países líderes em um processo de 

dominação e exploração da África e Ásia, no contexto de neocolonialismo europeu 

(Álbum nº 01 e 02). Embora o século XVIII tenha assistido à icônica queda da 
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monarquia na Revolução Francesa, que daria origem a fortes movimentos republicanos 

em todo o mundo em períodos subsequentes, uma grande quantidade de países na 

Europa ainda era governada por monarcas. 

Destacam-se entre as fotografias, os retratos de líderes políticos destronados por 

movimentos republicanos, e que, portanto, representam o último respiro da monarquia 

em seus países. É o caso de Dom Pedro II, imperador do Brasil entre 1840 e 1889 

(figura 61) e de Maximiliano I, imperador do México entre 1864 e 1867 (figura 62). Os 

monarcas, que eram primos, são os únicos governantes de países latino-americanos 

presentes no álbum, que é majoritariamente europeu. 

 

 

Figura 61: D. Pedro II, c. de 1870. Victor Angerer, Viena. Fonte: MMP 
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Figura 62: Maximiliano I, Imperador do México. Entre 1864 e 1867. Victor Angerer, 

Viena. Fonte: MMP  

 

Um dos álbuns analisados (álbum nº 01) narra um importante marco da história 

europeia: a unificação italiana e alemã. Os países, que se formaram como Estados 

tardiamente, enfrentaram conflitos políticos e ideológicos na sua constituição como 

nação. A Itália é representada por ambos os lados de seu intrincado processo de 

unificação: há no álbum retratos de republicanos como Giuseppe Garibaldi e Giuseppe 

Mazzini, derrotados na disputa contra os defensores da monarquia, como o Conde de 

Cavour e o primeiro rei da Itália, Vitor Emanuel II, ambos também retratados no álbum. 

No caso alemão, existem fotografias do Chanceler Otto Von Bismarck, líder no processo 

de formação da Alemanha como Estado-Nação e também do Imperador Guilherme I, 

primeiro imperador da Alemanha unificada. 

Por fim, é digna de nota a maneira como os líderes políticos europeus e latino-

americanos são retratados nas fotografias. Enquanto membros das casas inglesas e 

austríacas optaram por serem fotografados em trajes reais, ostentando os seus títulos e 

condecorações, imperadores como D. Pedro II e Napoleão III escolheram o que Pedro 

Vasquez (2003) chama de ñlook cidad«oò, vestes comuns que os caracterizavam como 

indivíduos mais próximos do povo. Era uma estratégia política que tinha como 

finalidade criar uma maior identificação entre os súditos e a sua figura, garantindo assim 

uma legitimação maior de seus governos. A julgar pela ascensão e queda de monarquias 
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ocorrida ao longo do século XIX narrada no álbum, o recurso destes monarcas não 

parece ter sido bem sucedido. A pompa real pode ser um mecanismo de manutenção do 

poder. 

No caso de D. Pedro II, os trajes reais eram usados apenas nas datas solenes, 

como a abertura do Congresso e Falas do Trono. Nas demais ocasiões, o Imperador se  

apresentaria como um ñmonarca modernoò - com traje de pequena gala, cercado de 

símbolos de cultura e erudição como livros, globos, penas de escreverò. (SCHAWRCZ, 

2012:325) Os livros seriam presença constante na iconografia do imperador, em 

especial na fotográfica. O hábito de D. Pedro II posar com um livro nas mãos 

funcionava como poderoso reforço de imagem  demonstrando à população iletrada que 

o monarca tinha pré-requisitos intelectuais exigidos para a função. O uso ñjaquet«oò 

representava um certo afastamento da imagem de imperador e introduzia um modelo 

muito usado pelo rei francês Luís Filipe de Orléans,  no poder de 1830 a 1840, e que 

abandonara as vestes majestáticas numa estratégia de aproximação em relação aos 

cidadãos. O gesto de colocar uma das mãos dentro da casaca é uma referência à pose 

consagrada por Napoleão (SCHAWRCZ, 2012).  

Voltando ao contexto político europeu, havia neste período três correntes 

ideológicas que acirravam o debate dos intelectuais acerca do destino político de seus 

países: a manutenção do absolutismo, a construção de um estado pautado no liberalismo 

ou ainda a opção pelo modelo socialista de governo. Em cada uma dessas correntes 

havia o interesse de uma classe social, e foram diversas as estratégias que cada uma 

delas utilizou para conquistar o poder ou manter sua posição política consolidada. Um 

outro álbum de fotografias oitocentistas da realeza analisado na pesquisa, representa 

uma grande parcela das figuras políticas europeias que mantiveram-se no poder durante 

o século XIX, seja por recursos como o "Congresso de Viena" de 1815 (uma reunião de 

monarquias com o intuito de resguardarem-se de revoluções burguesas), seja por 

reformas políticas que, atendendo a certos desejos da burguesia, consolidou sua posição 

no trono até os dias atuais, como é o caso da monarquia inglesa. Destacam-se entre as 

fotografias diversos retratos de brasileiros e portugueses. São eles integrantes das 

famílias reais de Portugal e do Brasil ou membros da elite brasileira, como o escritor 

Perdigão Malheiro, o Barão de Teresópolis (figura 53) e Frederico Ferreira Lage, filho 

do Comendador Mariano Procópio Ferreira Lage. 

Assim como no Álbum 01, denominado Nobreza Europeia, ressalta-se neste 

segundo, a figura de um sultão, um dos poucos representantes da política oriental dentre 
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os retratados. Trata-se de Abdülaziz, sultão do Império Otomano de 1861 até 1876, 

homem culto e interessado por música, chegando a compor diversas peças (figura 63). 

Outro personagem interessante é a única figura religiosa presente no álbum, o papa Pio 

IX (1792-1878), papa da Igreja Católica de 1846 até a sua morte. Seu papado foi o mais 

longo da história da Igreja, durando 32 anos, beatificado no ano 2000.  

 

Figura 63: Sultão Abdülaziz, c. de 1868. Fotógrafo não identificado. Fonte: MMP  

 

Quanto aos personagens europeus, são dignos de nota Francisco José I e a 

Rainha Margarida. O primeiro foi Imperador da Áustria de 1848 até a sua morte em 

1916.  Seu reinado durou 68 anos e foi terceiro mais longo da história europeia, depois 

de Luís XIV da França e de Johann II de Liechtenstein. Annateresa Fabris nos auxilia na 

compreensão desse tipo de colecionamento, como o dos álbuns descritos acima: 

As imagens fotográficas das personalidades célebres 

colecionadas, e, se necessário, imitadas, permitem que o homem 

comum viva de maneira cíclica e regulada, o processo de sua 

existência, superando simbolicamente a vida real, na qual a 

passagem do tempo é irreversível e escapa do seu controle. 

Colecionar é, no fundo, colecionar-se, a fim de sobreviver numa 

coleção capaz de repetir o indivíduo para além da morte, 

integrada na série e no ciclo. (1997: 64) 

 

A princípio, uma fotografia de uma pessoa é um retrato informativo, pois a 

câmera registra um indivíduo específico, e não um símbolo de toda uma classe. No 

entanto, a nova mídia foi utilizada de forma a se adaptar às convenções anteriores de 
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representação que tratavam os personagens das classes inferiores e os que não possuíam 

ascend°ncia ocidental como figuras an¹nimas. ñRetratados em ambientes artificiais, 

m¼sicos de rua, ciganos, concubinas ñorientaisò e outras figuras marginais que 

povoavam o imagin§rio ocidental assumiam a forma de produtos fotogr§ficos.ò 

(HACKING, 2012: 55) 

Segundo Lavelle (2003) essas imagens podem ser consideradas outro tipo de 

fotografia de cunho p¼blico e comercial, as fotografias de ñtipos humanosò. Uma 

classifica­«o poss²vel para determinadas fotografias de ñtiposò estaria relacionada ¨s 

imagens de cunho etnográfico. Sua comercialização está intimamente relacionada à 

curiosidade etnográfica ou antropológica no século XIX
76

. Tornou-se um estilo muito 

popular de fotografia, gozando de ampla distribuição, sintetizando a fascinação do 

Ocidente por povos considerados primitivos e exóticos.  

Esse tipo de material foi largamente utilizado pelos antropólogos nesse período, 

como uma ferramenta em seu estudo científico da humanidade. Alguns desses 

estudiosos, os chamados ñantrop·logos de gabineteò n«o tinham o h§bito de realizar a 

pesquisa de campo, realizando suas análises através de documentos textuais e 

imagéticos acerca do grupo em estudo, obtidos através de fotógrafos, administradores 

coloniais, missionários, exploradores e viajantes.  

 Etienne-Reynaud-Augustin Serres, professor e membro da Academia de 

Ciências de Paris, foi um desses promotores do daguerreótipo como uma ferramenta de 

pesquisa antropológica. Vislumbrou a possibilidade de criar um arquivo visual em que a 

humanidade seria classificada por raças e para tanto, contratou alguns fotógrafos para 

fotografar grupos étnicos. Louis Agassiz, que esteve na chácara de Mariano Procópio 

por conta de sua expedição, como já vimos, foi marcadamente ideológico em sua 

classificação fotográfica de raça. Nos Estados Unidos, contratou J.T. Zealy (1812-1893) 

para fotografar escravos e escravas nus para representar algumas tribos da África 

Ocidental. Agassiz pretendia usar as fotografias para sustentar sua teoria poligênica, que 

considerava que cada raça era constituída por uma espécie diferente. (HACKING, 2012) 

Essas imagens não podem ser consideradas propriamente como retratos, mas a 

representação fotográfica de determinados ñtiposò, cujo interesse se relaciona ¨ 

                                                
76

 ñA etnografia ® o ramo da antropologia dedicado ao estudo das culturas. A teoria 

evolucionária das culturas se desenvolveu no contexto histórico do colonialismo e imperialismo 

e, no s®culo XIX, o estudo das supostas ñra­as primitivasò definiu o papel da antropologia.ò 

(HACKING, 2012:136) 
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curiosidade pelo exótico e pelo pitoresco. Funcionam assim como um souvenir, 

lembranças de um determinado local, equiparando-se à fotografia de paisagem como 

objeto de curiosidade do viajante. ñNa pr§tica, esse tipo de personagem alimentava a 

imaginação artística ao mesmo tempo em que oferecia estereótipos culturais para uma 

cultura de massa em ebuli­«o.ò (HACKING, 2012: 55) 

Os tipos retratados não eram donos de sua imagem. A fotografia dos ñtiposò 

poderia compor a série amealhada para figurar como representação imagética de um 

determinado tema. O indiv²duo d§ lugar ¨ representatividade do ñtipo humanoò. No caso 

das fotografias de tipos de negros e indígenas, seu retrato, assim como seu corpo, são 

vistos como mercadorias, estando ausente qualquer preocupação com a noção de 

individualidade (LAVELLE, 2003). Signos da escravidão, essas imagens evidenciam 

marcas étnicas que aproximam os retratados da petrificação das naturezas-mortas. 

Demonstram as mudanças no uso de retrato, que, além de contribuir como um lugar de 

formação da identidade individual burguesa, passa a ser um artefato utilizado para a 

produ­«o de ñtaxonomias cient²ficas racializadasò. (BRIZUELA, 2012) 

Tanto no cenário brasileiro quanto no exterior, a representa­«o dos ñtipos 

pitorescosò era em geral vinculada a categorias como raça, etnia ou o ofício 

desempenhado pelo retratado.  O chamado ñpovo dos mucambosò  e a população pobre 

e heterogênea das cidades, negros de ganho, carregadores de fardos, vendedores 

ambulantes, lavadeiras, engraxates, foram retratados frequentemente, mas são poucas as 

autorrepresentações, como sujeitos detentores da produção de definição simbólica de si 

mesmos. Os fotógrafos se interessavam em retratar os personagens mais pitorescos, 

menos ocidentais e ñcivilizadosò da cultura brasileira, com a produ­«o de 

representações de apelo comercial.  

Trata-se de uma mesma teia de representações, através de códigos que permitem 

a coexistência da autorrepresentação civilizada e europeia com a representação do 

exótico e do pitoresco, construída para ser consumida por estrangeiros, mas aceita, 

incentivada e consumida pela elite local (LAVELLE, 2003:98).  Dessa maneira, a elite 

letrada se identificava com o olhar estrangeiro. Os álbuns de tipos humanos que 

compõem a coleção do MMP reafirmam essa tendência (álbuns nº 3, 11 e parte do nº 

12). Retratos de tipos de negros, tipos populares de ambos os sexos, anônimos, vendidos 

como exemplos de pitorescos ou exóticos para estrangeiros e mesmo nacionais que se 

presenteavam com o cart«o postal. Os retratos de ñtiposò, corpos an¹nimos cuja ¼nica 

particularidade era a raça ou a ocupação, eram  objetos comprados e colecionados ñpor 
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sua peculiaridade, diferença e estranheza, como um bem de consumo turístico que 

encontraria seu lar no §lbum privadoò (BRIZUELA, 2012:121).  

É notório, portanto, que a escravidão, tão presente no cotidiano das relações 

sociais não passou despercebida pelos fotógrafos do Segundo Reinado. O álbum nº 3 

apresenta um painel de imagens de tipos humanos que se inicia com uma série de oito 

ñtipos de negrosò do Rio de Janeiro e da Bahia, dos quais não sabemos a identidade e 

nem sua condição social, se libertos ou cativos. Alguns dos retratados fita diretamente a 

lente do fotógrafo, é ño outro que me fitaò a que se refere a historiadora Ana Maria 

Mauad.  A série tem autoria de Alberto Henschel e parcerias de Henschel e Benque, o 

primeiro considerado por especialistas da história da fotografia no Brasil como o mais 

importante retratista do século XIX. Aos ñtiposò estava interditada a construção de sua 

autoimagem, possibilidade concedida somente ¨ ñboa sociedadeò, os donos do olhar 

imperial, verdadeiros agentes da construção da imagem do Império. (MAUAD, 2012) 

Lilia Schwarcz (2011), apoiando-se em Susan Sontag, ao analisar retratos de 

estúdio de negros, afirma que a ñfotografia servia ¨ mentiraò. Há um falseamento, um 

jogo de cena construído nos ateliês dos fotógrafos. ñTudo ® uma composi­«oò. Nesta 

composição, é possível observar o corpo atlético do negro, com as escarificações, 

marcas distintivas de sua origem e ascendência
77

. Muitas vezes as escravas são vestidas 

à maneira ocidental (figura 64). Em outros casos s«o retratadas com os ñpanos da 

costaò, ou decotes ousados, nos ñusos de Ćfricaò, trajes bastante comuns do tipo de 

representação das negras na cultura visual do Brasil oitocentista. Essas imagens são 

fundamentais na análise da construção da representação do escravo e da escravidão na 

cultura visual do século XIX.  

                                                
77

 Segundo Brizuela, ñas marcas no rosto s«o ind²cios do pertencimento a uma tribo no 
continente africano,ò o que significa que o retratado atravessou o Atlântico na condição de 

escravo (2012:117).  
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Figura 64: ñTipos do Rioò, c. de 1860-1870, Henschel e Benque. Fonte: MMP 

 

O mesmo álbum segue retratando tipos pitorescos como o anão e o eunuco do 

sultão do Império Otomano e uma variedade de cenas de cotidianos envolvendo 

diversos ofícios em diferentes cenários na Europa e Oriente Médio. Cabe destacar a 

s®rie de ñcenas de Vienaò e tipos da Turquia. Destacam-se ainda os tipos retratados em 

suas atividades profissionais como soldados, bombeiros, vendedores, sacerdotes, 

engraxates, limpadores de chaminés, trabalhadores urbanos de uma forma geral, 

personagens do Império Turco-Otomano, tipos com trajes típicos da Grécia, Suíça, 

Hungria, Rússia, Áustria, entre outros (figura 65). Essas fotografias seguem os padrões 

das imagens que retratam tipos e costumes no início do século XIX. Formatos 

padronizados, na sua circulação, na forma de souvenires, representam imagens 

reconhecíveis de alguns sujeitos locais (BRIZUELA, 2012), mas que se referem a um 

contexto diferente daquele habitado ou conhecido pela pessoa que o adquiriu.  
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Figura 65: Vendedor Ambulante, c. de 1870-1880, Georges Sommer, Nápoles. Fonte: 

MMP   

As imagens colecionadas no álbum número 03 se destacam pela riqueza da 

indumentária e dos trajes típicos (figura 66). Segundo Gilda de Mello e Souza:  

 

A vestimenta é uma linguagem simbólica, um estratagema 

de que o homem sempre se serviu para tornar inteligíveis 

uma série de ideias como o estado emocional, as ocasiões 

sociais, a ocupação ou o nível do portador. Cada classe, 

por exemplo, possuía um certo número de sinais que a 

caracterizavam: uma amplidão determinada da saia das 

mulheres ou do gibão dos homens, um dado comprimento 

ou uma dada largura dos sapatos, uma extensão diversa da 

cauda, dos véus ou das mangas. (1987:125)  
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Figura 66: Mulher não identificada. c. de 1870-80. Franz Duschek. Bucareste. Fonte: 

MMP  

 

Ainda sobre retratos de tipos, h§ um §lbum de fotografias de ñtipos ind²genasò 

(número 11), que apresenta as representações de índios conhecidos como os botocudos e 

outros nativos
78

. Na Exposição Antropológica de 1882, foram expostas na Sala Lund, 

dedicada à Antropologia, algumas fotografias dos Botocudos do Rio Doce, tiradas pela 

Comissão Geológica dirigida pelo professor Hartt, que tinha como fotógrafo oficial 

Marc Ferrez e algumas dessas fotografias expostas fazem parte do referido álbum.  

                                                
78

 O álbum de tipos indígenas pode ter pertencido à Viscondessa de Cavalcanti, uma vez que a 
mesma participou como expositora da Exposição Antropológica de 1882, cedendo diversos 

artefatos indígenas de sua coleção particular, e alguns nativos retratados foram levados à mesma 
exposição. Além disso, pela existência de outros tipos de acervos relacionados à Exposição 

Antropológica de 1882 no MMP, podemos inferir que o mesmo pertenceu à Viscondessa de 

Cavalcanti que o doou para compor o acervo da instituição. O Museu Mariano Procópio possui 
em sua biblioteca um exemplar da ñRevista da Exposi­«o Anthropologica Brazileiraò,

78
 editada 

no Rio de Janeiro, em 1882. O exemplar possui o Ex-Libris da Viscondessa de Cavalcanti e 

número de Arrolamento 3426. Há uma dedicatória para a colecionadora: "A Exma. Senhora D. 
Amélia M. Cavalcanti de Albuquerque. Testemunho de admiração ao seu talento e as suas 

virtudes do collega dedicado Ladislau Netto". O autor da dedicatória foi Diretor do Museu 

Nacional e da seção de Botânica no mesmo museu e Criador da Exposição Antropológica 

inaugurada em 29 de julho de 1882, no mesmo museu. Há ainda, no acervo da Biblioteca do 
MMP, um exemplar do Guia da Exposição Antropológica Brasileira de 1882. No guia estão 

assinalados manualmente o acervo cedido pela colecionadora Viscondessa de Cavalcanti para 

compor a exposição.  
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É importante ressaltar que a figura do indígena eternizou-se no imaginário 

brasileiro enquanto representante do Brasil. Especialmente a partir do II Reinado, o 

IHGB e a Academia Imperial de Belas Artes, as duas principais instituições oficiais do 

período, incumbiram-se de criar símbolos nacionais para a formação de um imaginário 

nacional.  Nesse sentido, a literatura romântica e as artes plásticas transformaram o 

índio em símbolo nacional. (SILVA e CHAVES, 2014) Dessa maneira, as imagens 

possuíam uma tarefa pedagógica e civilizatória. 

No entanto, há que se ressaltar que a perspectiva oitocentista do grupo dos 

botocudos é caracterizada por uma visão pejorativa, etnocêntrica, no que diz respeito às 

suas práticas culturais (figura 67). O viés antropológico do colecionamento deste tipo de 

imagem é merecedor de estudos que problematizem e contextualizem a concepção 

acerca destes grupos. 

 

Figura 67: ñTypos Botocudosò. s/data. Joaquim Ayres. Fonte: MMP 

 

 As fotografias de costumes e tipos pretendiam se configurar como expressões 

objetivas do mundo, em consonância com a mentalidade classificatória característica de 

parte do século XIX (figura 68). Por outro lado,  

a circulação maciça dessas novas imagens fotográficas foi uma 

febre que mostrou como a fotografia passava a integrar um 

universo configurado pelo consumo de massa, pelo acúmulo de 

bens pessoais e pelo desejo de colecionar suvenires. A  

fotografia como suvenir também é uma espécie de natureza-

morta. (BRIZUELA, 2012:128) 
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Figura 68: Tipo indígena (c. de 1880). Teixeira & Vasquez. Fonte: MMP 

 

No que se refere ainda à representação de negros no acervo, a fotografia da ama 

e da criança também é bastante representativa dos costumes do século XIX (figura 69). 

A senhora elegante dos encontros dos salões e dos bailes, sempre ocupada com modas e 

divertimentos, não tem tempo para dedicar-se à prole, à amamentação e às atividades 

domésticas. A figura da ama negra, ñde leite ou não, permanece dentro dos padrões 

higienizados da nova fam²lia burguesaò (LAVELLE, 2003:89). Os empregados 

raramente eram fotografados sozinhos, sendo as amas retratadas com as crianças, numa 

associação direta com o papel social que desempenhava naquela sociedade.  
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Figura 69: Mulher negra com criança no colo (c. de 1870), fotógrafo não identificado. 

Fonte: MMP  

 

Interessante salientar que em muitos casos, os sapatos eram privilégios e marca 

distintiva dos livres e libertos. Portanto, estigma indisfarçável do seu estatuto de cativo 

eram os p®s descal­os. ñUma das ast¼cias dos escravos fugidos no Rio consistia em 

arranjar sapatos, calçá-los, e misturar-se aos negros e mulatos livres e libertos que 

circulavam pela cidadeò (ALENCASTRO, 1997: 79).  

Mais do que produzir a sua autoimagem, alguns negros forros passam a figurar 

em alguns álbuns de família. Na coleção do MMP, é interessante ressaltar que o retrato 

de Luís Gama, abolicionista, republicano, rábula que atuava defendendo escravos, é 

apresentado na mesma página de um álbum onde figuram os Imperadores Brasileiros, 

numa associação simbólica elaborada do colecionador. Uma questão se coloca é a do 

retrato de um republicano convicto que se concilia à imagem dos monarcas na narrativa 

visual proposta pelos colecionadores. Outra imagem bastante emblemática é a de D. 

Obá II, Cândido da Fonseca Galvão, que em solo brasileiro era, a exemplo de seus 

herdeiros, tratado com reverência e distinção. Figura conhecida da Corte, alistou-se no 

Exército Brasileiro e participou da Guerra do Paraguai. Monarquista, frequentava as 

audiências públicas de D. Pedro II
79

.  
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 Sobre D. Ob§ II, ver: SILVA, Eduardo. Dom Ob§ II DôĆfrica, o pr²ncipe do povo: vida, 

tempo e pensamento de um homem livre de cor. São Paulo: Cia das Letras, 1997.  
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Há ainda duas estereoscopias com representações de negros norte-americanos, 

de Strohmeyer & Wyman, com distribuição da empresa Underwood & Underwood que 

também figuram no acervo do Museu George Eastmam (figuras 70 e 71). Configuram-

se como fotografias de cenas do cotidiano de famílias negras norte-americanas no 

século XIX.  

 

Figura 70: ñAll Mineò (ñTodos meusò), cerca de 1890, Strohmeyer & Wyman. Fonte: 

MMP 

 

 

Figura 71: ñIts more blessed to give than to receiveò (ñ£ melhor dar do que 

receberò), cerca de 1890,  Strohmeyer & Wyman. Fonte: MMP 
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Há algumas imagens mortuárias na coleção, em contextos específicos, como as 

duas fotografias de D. Pedro II no leito de morte, de Nadar 
80

. Entre os usos da 

fotografia, a mesma se prestava a ñnova espécie de máscara mortuária, cuja finalidade 

seria exaltar a personalidade do morto, conservando a imagem do seu corpo no leito de 

morte, como ocorria nos retratos post mortem das celebridades do s®culo XIXò 

(LAVELLE, 2003:83). Nas duas imagens, D. Pedro II é representado com honras de um 

monarca. Uma das imagens em plano ampliado, retrata a câmara ardente onde ocorreu o 

velório do monarca deposto (figura 72), e outra foto retrata o corpo do falecido, com um 

livro às mãos, relacionando o retratado à representação de erudição, como o imperador 

se fez representar ao longo da vida. Para além das fotos mortuárias, a presença dos 

retratos de parentes e amigos já falecidos, preservados nos álbuns de família, exorciza 

uma parte da angústia pelo desaparecimento dos mesmos. Nesse sentido, a fotografia ñ® 

tanto uma pseudopresen­a quanto uma prova de aus°nciaò (SONTAG, 2004:26).  

   

 

Figura 72: Foto mortuária de D. Pedro II, (dezembro de 1891), Nadar. Fonte: MMP  

 

Alguns retratos apresentam funções específicas, como é o caso de um retrato de 

identificação e circulação da Viscondessa de Cavalcanti como expositora da Exposição 

Universal de 1889 (figura 122 ï Capítulo 3). Além da imagem e assinatura da 
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 D. Pedro II em seu leito de morte, trajando uniforme de Marechal do Exército e condecorado 

com a Ordem da Rosa. O governo republicano francês deu a D. Pedro II funerais de Chefe de 
Estado, com missa solene na igreja da Madeleine, na presença da realeza europeia e do corpo 

diplomático. (VIEIRA, 2005) 
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Viscondessa, h§ uma etiqueta com a inscri­«o: ñMinistère  Du Commerce, de Lôindustrie 

et des colonies. Exposition Universelle et internationale de 1889. Direction Génerale 

des Finances. Carte dôExposant, 1889ò. A cole­«o abriga ainda uma pequena s®rie de 

retratos coletivos dos Membros do Comissariado Geral e Delegados do Império do 

Brasil na Exposição Universal de 1889
81

.   

O retrato se relaciona, portanto, como a fotografia, a ñum novo tipo de 

propriedade, de circulação, de coleção e de acervo, gerado pelos bens de consumo, pelo 

tempo de lazer,ò pelo h§bito de colecionar souvenires. (BRIZUELA, 2012:115) Como 

podemos observar pela multiplicidade de imagens, o retrato, a exemplo da produção 

fotográfica oitocentista, foi o tema predominante no século XIX e principal fonte de 

renda dos fotógrafos do período. Além da predominância dos retratos, a coleção do 

MMP guarda uma série de álbuns e imagens avulsas de vistas urbanas, paisagens e 

panorâmicas da cidade de Juiz de Fora, do Rio de Janeiro e outras cidades do Brasil e do 

mundo em diversos períodos.  

 

Vistas e paisagens: 

Alguns fotógrafos se mostravam particularmente interessados pela produção de 

vistas urbanas e paisagens, gênero que possibilita maior liberdade de criação, uma vez 

que não estariam tão subordinados aos códigos de representação tão rígidos quanto os 

dos retratos. A fotografia se mostrou eficiente em ñproduzir tanto imagens geogr§ficas, 

com suas visões totalizadoras de espaço, quanto corográficas, com visões parciais, 

detalhadasò (BRIZUELA, 2012:14).  

No final do século XIX e primeiras décadas do século XX, alguns fotógrafos se 

dedicaram à produção de álbuns de cidades. A presença desses profissionais ao ar livre 

gerava curiosidade das pessoas, que saíam às ruas e janelas para acompanhar o trabalho.  

Para além da estética de cada fotógrafo, que personaliza sua 

obra, a montagem desses álbuns revelava a força de um padrão 

fotográfico próprio do tempo em que foram produzidos. 

Interessado em obter lucro com a venda do álbum, o fotógrafo 

escolhia as imagens e costurava uma narrativa urbana capaz de 

tornar vendável o produto de sua criação. Em geral, a sequência 

de imagens dava ver uma cidade moderna, evoluída e quase 
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 O Comissário Geral era composto por: Diogo velho (presidente da Comissão) Barão de Tefé, 

engenheiro Fernandes Pinheiro (secretário-geral). Dr. SantôAna Nery e Dr. Eduardo Prado. 
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sempre higienizada. (BORGES, 2005:84) 

Nesse contexto, à época do Grand Tour pela Europa, a região de Santa Lucia, 

uma zona portuária de grande importância histórica desde a fundação de Nápoles no 

século VI a.C. ï já havia sido convertida em uma das áreas mais elegantes da cidade. 

(HACKING, 2012) Essa região de Nápoles e a cidade como um todo está contemplada 

na coleção do MMP. Além de Nápoles, algumas cidades estão presentes tanto em álbuns 

como em fotografias avulsas, como Paris, Roma, Veneza (figura 73), Milão, e 

Marienbad, na Alemanha.  

 

 

Figura 73: Ponte di sul canal grande (c.de 1880-1890). Paolo Salviati. Fonte: MMP  

 

Alguns fatores foram importantes para os novos usos e funções da iconografia, 

em especial, a fotografia, no século XIX, como o desenvolvimento técnico, a conquista 

de novos mercados consumidores e paisagens exóticas e exuberantes. Nesse sentido, os 

fotógrafos paisagistas contribuíram para reforçar e difundir a imagem construída pelos 

paisagistas e desenhistas das expedições naturalistas. Em terras brasileiras, esse 

movimento contribuía para o enquadramento do Brasil a partir de esquemas pictóricos 

já elaborados. (MAUAD, 2012). Há que ressaltar, no entanto, que  

 

as paisagens são lugares construídos para ser vistos. E pelo 

modo como são construídas, podem ser lidas as configurações e 

os esquemas de conhecimento de um tempo e de um lugar 

particulares. O enquadramento da imagem é um recorte, 


