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Resumo: 
século XIX, como Zeferino da Costa, Rodolpho Bernardelli, Pedro Weingärtner 

criativos, como modo de divulgar seus trabalhos ou como instrumento de ensino 
em suas aulas na Escola Nacional de Belas Artes. Nesse artigo não somente 
destacaremos a utilização de uma tecnologia moderna por esses artistas, mas 
procuraremos lançar luz sobre as suas atuações como fotógrafos amadores ou 
diletantes.
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Abstract: Prestigious artists actives in the artistic milieu of late 19th-century 
Rio de Janeiro, such as Zeferino da Costa, Rodolpho Bernardelli, Pedro 
Weingärtner and Henrique Bernardelli used photographs as part of their creative 
processes, as a way to make their works noted or as a teaching tool in their 
classes at the School of Fine Arts. In this article we will not only highlight the 
use of this modern technology by these artists, but we will seek to shed light 
on their performances as amateurs or dilettantes photographers.
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‘do presente’. Nesse sentido informal, ela se refere ao que é contemporâneo e 

Com essa acepção bastante atual, a palavra foi constantemente utilizada 

aparentemente neutro, a noção de modernidade envolvia um processo seletivo. 
Críticos e artistas a empregavam para se referir a alguns aspectos do presente em 
contraposição a outros que viam como fora de moda ou tradicionais e, de certo 
modo, remanescentes do passado; ou seja, o termo era usado para demarcar 

1 
Assim, uma prática artística moderna era construída a partir de um 

sentido de diferença, o moderno era uma forma de diferença. Também 

2 Como mencionado em uma 
Il faut 

être de son temps’.3

tradicionais foi vista de diferentes formas. Ela poderia estar presente no 
distanciamento dos artistas em relação às propostas acadêmicas, poderia 

no processo de criação artística. É nesse último ponto que nos deteremos no 
presente artigo. 

No decorrer de nossa pesquisa de doutorado4, localizamos documentos 
que apontam para o fato de que artistas prestigiados do meio artístico carioca de 

criativos, como modo de divulgar seus trabalhos ou como instrumento de ensino 
em suas aulas. Entre eles, podemos destacar Zeferino da Costa, Rodolpho 
Bernardelli, Pedro Weingärtner e Henrique Bernardelli.5

Sobre os dois últimos artistas, Pedro Weingärtner e Henrique 

como fotógrafos. 

no ateliê que dividia com o irmão em Roma, na década de 1880.6 Temos 
conhecimento também, através do catálogo da exposição Pedro Weingärtner 

de que:

em Roma, Weingärtner costumava passear pela cidade com 

levando seu pequeno caderno de anotações e, por uma carta 
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pelo artista.7

No texto que segue, muito mais do que somente destacar a utilização 
de uma tecnologia moderna por esses artistas – devemos recordar que, em 

procuraremos nos centrar em pintores e escultores que, acreditamos, atuaram 
como fotógrafos amadores ou diletantes.8 

aperfeiçoamentos técnicos introduziram no âmbito da representação pictórica, 

real. De fato, foram numerosas as “sugestões” que o novo meio soube oferecer 

expandir o campo de visão a ponto de ser possível aos artistas incorporarem 
às suas obras aspectos do mundo visivo não assimilados, ou parcialmente 
assimilados, pelo olho humano.

Não causa espanto, por conseguinte, que a revolução provocada 

recorrentes inter-relações entre as novas modalidades expressivas elaboradas 

representação tradicional artística. 
Dos casos mais precoces de Ingres e Delacroix passa-se àqueles de 

mencionarmos somente os artistas franceses, que, certamente, não foram os 

como pintores-fotógrafos.9

em mãos um instrumento de interpretação da realidade que estava em constante 

contribuiu para impulsionar os artistas rumo a uma linguagem nova, na qual 
não era mais tão determinante a imitação apurada, a exaltação do detalhe e 

na pintura mesmo antes do surgimento daquela –, e para a construção de uma 
nova relação da imagem com a realidade visiva, que perpassava pela qualidade 
dos contrastes de claro-escuro, pela justaposição de massas cromáticas, pela 
indistinção dos contornos – a linha de contorno era criticada como abstração 
intelectualista que nada tinha de relação com a realidade –, pelo enquadramento, 

10 

primeira metade do século XIX, se tornou progressivamente menos polêmica 
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Salon 
parisiense daquele ano, pôde, não por acaso, observar como os detalhes, os 
enquadramentos e as poses haviam sido estudados quase constantemente com 

sido oficialmente convidada a participar da exposição como expressão 
autônoma, não contando com uma sessão própria.11

em um artigo publicado na Gazette des Beaux-Arts, em 1861, no qual se lia:

o público, podendo abastecer-se de “quadros da natureza” 

dos falsos artistas, daqueles que não sabem elevar-se, na sua 
produção, do papel servil de reprodutores da natureza. Sob 

para a formação do gosto...12

na Itália – nação com a qual Zeferino, os irmãos Bernardelli e Weingärtner 

–, através da publicação de numerosos periódicos dedicados ao assunto: da 
Camera Oscura
Il G ornale d  oto ra a
1868; e sta foto ra ca un ersale, organizada em 1870.13

Também os manuais para fotógrafos amadores e diletantes se 
multiplicaram. Em 1878, Ugo Bettini forneceu precisas indicações sobre o uso 
de tapetes imitando gramados ou rochas ou, ainda, sobre tapeçarias que bem 
dispostas poderiam render cenas do campo ou cenas marinhas. Para o enredo 
do set, ele elencou alguns úteis elementos de cena: “vasos de estilo antigo, 
ricos de ornamentos, os pedestais entalhados, as balautradas imitando terraços 
ou balcões, portões rústicos enfeitados por ramos de folhas”.14 Tais escritos 

entre exuberância decorativa e atenção para a moda oriental.

fenômeno comum já na virada do século XIX para o século XX.15

“câmara escura” ou a “câmara clara” e qualquer outro instrumento até então 
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de uma forma pessoal de ver as coisas, de as apreciar em sua concretude.
E exatamente pelo fato de realizar uma reprodução do real, a prática 

fotográfica de pintores e escultores não era somente justificada, mas 
calorosamente encorajada por alguns teóricos e críticos de arte. Fox Talbot, 

The Pencil of Nature que, entre as 

[...] introduzir nas […] representações uma multiplicidade 
de minúsculos detalhes […] que nenhum artista se daria 

certamente, poderia realizar tal façanha sem grande perda 
de tempo que poderia ser muito melhor empregado de outro 
modo.16

uso em seus ateliês são diversas e complexas; incluem riquíssima variedade 

aparentemente passivo de reprodução, ao seu emprego como documentação 

realização das pinturas. 
No ponto exato de conjunção dessas possibilidades, estava a particular 

17 
Para muitos desses artistas-fotógrafos, a reprodução mecânica do real se 

constituía como fonte de inspiração, uma alternativa manipulável. Para outros, 
uma minoria, se inseria estruturalmente em diversas fases intermediárias do 
percurso criativo de elaboração de uma obra, da consciente e predeterminada 
escolha do assunto até uma série de sucessivas intervenções sobre a própria 

18

recordação, seja como base para a realização de outras versões da primeira 
obra.19

rico. Localizamos documentação de inúmeras obras que foram fotografadas 
por seus autores e enviadas a amigos como um suvenir ou como uma forma 

20 ‘Proclamação da República’ e 
‘Estátua do Barão do Rio Branco’.21

obras de Zeferino da Costa, como ‘A Caridade’ e ‘Pompeiana’.22 
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Figura 1 - 

durante a produção de uma pintura ou de uma escultura no ateliê. Foi o que 

destacando-se entre eles: ‘Henrique Bernardelli pintando uma paisagem’, 
‘Rodolpho Bernardelli terminando o busto de D. João VI’, ‘Rodolpho 

Rodolpho Bernardelli em trabalho’, ‘Henrique Bernardelli pintando em 
Roma’, ‘Rodolpho Bernardelli modelando baixo-relevo do monumento a 
Caxias’, ‘Rodolpho Bernardelli com a estátua de Caxias no ateliê’, ‘Rodolpho 
Bernardelli trabalhando na estátua de um padre’, ‘Rodolfo Bernardellli 
trabalhando em uma estátua’  e ‘Henrique Bernardelli pintando um retrato’. As 
fotos não possuem datas, mas podemos estimar uma datação de acordo com 
os anos em que as obras fotografadas foram concluídas.23
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Figura 2 

momento e a encenação – não se trata de um registro feito de surpresa e ao 

quase uma prova de autenticidade, para a qual serve de testemunha o ambiente 
do ateliê, repleto de quadros, esculturas e modelos de gesso.

Estando a escultura já acabada, Rodolpho Bernardelli perdeu o papel de 
protagonista e aparece à parte, em uma das bordas da composição. Ao centro, 
uma única fonte luminosa parece confundir, em idêntica pose, o modelo e a 

24 
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Figura 3 - Francesco Paolo 

de domínio público. Disponível em: <
com.br/foto17589344.html>.

a intervenção mais comum era o emprego de uma grade quadriculada sobre 

detalhes do ambiente.

jovens pastoras italianas. Na realização de telas como ‘Ritorno dai campi’ 
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Pastorella’ Pastorella a Francavilla’  25, sabemos 

Fototeca Nazionale do useo Archivio di foto ra a storica dell’ICC .26

Um artista brasileiro que parece ter feito uso da técnica foi Pedro 
Weingärtner. É possível perceber em certas telas do artista a repetição de um 

tirada do ambiente natural ou da pintura na qual ele fez uso do detalhe pela 
primeira vez. Trata-se de um pequeno lago, ao lado do qual estão alguns troncos 
de árvore cortados, pormenor presente em telas como ‘Paisagem derrubada’ 

27 

Figura 4 - 
98 cm. Pinacoteca APLUB, Porto Alegre.

imobilidade dos modelos em longas horas de pose nada naturais e espontâneas – 

retirar o modelo da sua imobilidade.28

a interpretar, buscando viver o papel que desempenharia o seu personagem 
na futura pintura/escultura, em algo muito próximo de uma prática teatral.29 

da Coleção Percy Becker. 
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Figura 5 - 
Coleção Percy Becker, Porto Alegre. Imagem de domínio público. 
Disponível em: <http://www.dezenovevinte.net/artistas/pw_pg.htm>.

Nela, vemos um gordo e velho Baco, seminu, abraçado com duas 
bacantes, totalmente despidas, saltitando, como que se estivessem participando 
de um cortejo. Na parede, por cima do lençol estendido que faz fundo ao 
animado grupo, notamos a parede do ateliê do artista coberta por estudos em 
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de retratos. Sabemos que, em 1883, Henrique Bernardelli possuía um gabinete 

Bernardelli, possivelmente no ateliê dos Bernardelli no Rio de Janeiro, por 
volta de 1889:

Por esse tempo, Henrique, que se tornara conhecido como 
pintor de retratos, recebia frequentes encomendas a serem 

sobre a mesa redonda da pequena sala de visitas [...].30

Tudo nos leva a crer, portanto, que, durante seus anos de estudo na 

vimos, não era algo inusitado, pois não faltariam ao jovem artista manuais que 

o seu regresso ao Brasil em 188831 e durante o período de atuação na Escola 

várias personalidades da época por ele realizadas, localizadas no acervo do 
32

cujas feições ele imortalizou em bustos.
Porém, não foram os Bernardelli os únicos artistas a fazer uso da 
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Figura 6 - 
Napoli, Palazzo Reale di Capodimonte’, c. 1898. Do mesmo autor: ‘Ritratto della 

Nápoles.

renovam-se as poses, as luzes, os enquadramentos; 
mudam os formatos,   introduz-se um diálogo e uma nova 

prospéticas, inserem-se distorções e inversões espaciais, 
cortes audaciosos dos primeiros planos, efeitos de manchas 
coloridas e enevoados.33 

Foi o caso de Vincenzo Caprile, artista napolitano da mesma geração 
dos Bernardelli e com o qual os irmãos, sobretudo Henrique Bernardelli, 
devem ter travado algum contato em Nápoles.34

para registrar a imagem dos seus retratados, como ocorreu nos retratos que fez 
do príncipe e da princesa de Nápoles, Vittorio Emanuele di Savoia e Elena di 

centradas em detalhes ornamentais do vestido.35 
Também o pintor alemão Franz von Stuck – cuja formação artística se 

deu nos mesmos anos que Weingärtner se encontarva a estudo naquele país36 - 
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detalhes do rosto e dos cabelos da jovem, que, certamente, serviram de base a 
Stuck para a realização do retrato da sua enteada.37 

assim, ser facilmente transposta sobre a tela ou o papel.38

Figura 7 - 
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Azevedo’.39

Figura 8 - Henrique Bernardelli: ‘Deodoro de Fonseca’, c. 1891. 

Sabemos que, em 1905, Rodolpho Bernardelli inaugurou a escultura 
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Figura 9 - 

a sua representação na tela ‘A Proclamação da República’, datada de 1892, 

representado por Henrique Bernardelli na tela mencionada apenas dois anos 

encontra um documento relativo à encomenda da obra, assinado pelo Barão 
de Itaipu, que, entre outros tópicos, exige a maior semelhança possível entre 

40 
Podemos cogitar que, antes de fotografar o velho marechal, Henrique 

Bernardelli tenha pensado na atitude que desejava que ele representasse na tela, 

mais do que registrar o modelo posando ou ambientado onde posteriormente 
seria reproduzido, a preocupação de Henrique foi captar o rosto do marechal, 
ligeiramente voltado para cima, com os olhos dirigidos para o céu, justamente 
como na tela da Proclamação da República. A atitude do modelo sugere um 
agradecimento a Deus, o que vincularia o ato da proclamação a uma intervenção 
ou favorecimento divino. 

obteve cada vez mais espaço, provocando uma interessante reciprocidade que 
permeava a escolha das poses, das composições e da iluminação, de modo que a 
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pintura de artistas vinculados a academias e escolas de arte da segunda metade 

Cabe aqui mencionar que os artistas citados no presente artigo atuaram 
como professores na Escola Nacional de Belas Artes, nome pelo qual passou 
a se chamar a antiga Academia das Belas Artes após a reforma do ensino 
artístico que ocorre em 1890.41 Henrique Benardelli, Rodolpho Bernardelli, 
Pedro Weingärtner e Zeferino da Costa foram, respectivamente, professores 

ensino artístico, não podemos nos esquecer de Zeferino da Costa.42 Foi dele 

na aprendizagem de jovens artistas. A proposta ‘inovadora’ de Zeferino, 
redigida nos tempos de pensionista em Roma, mais precisamente em 1875, era 
direcionada à congregação da Academia Imperial, e defendia a substituição das 

 

favores recebidos, é do meu dever não poupar esforços 
nem fadigas para o incremento das Artes no nosso paiz, 
observando ainda com maior interesse os melhoramentos 
que por aqui vão tendo as Artes, principalmente a pintura.
Assim é que venho hoje respeitosamente sugerir à nossa 
Academia uma ideia da qual certamente resultará grande 
melhoramento e progresso para a pintura no Brasil.
Não escapará por certo à alta intelligencia de V. E. e dos 
Illustres Professores, quão pouco satisfaça para o bom 
ensino dos primeiros elementos do desenho o uso de dar 
se aos alumnos, para copiar, lithographias, gravuras, etc., 
etc., como até o presente o faz a nossa Academia. Essas 
estampas, aliás, feitas com grande nitidez, são entretanto 
desprovidas daquelles requisitos e meritos artísticos que 
é mister que o estudante aprenda desde o princípio da sua 
carreira, podendo-se portanto substituir pelos desenhos das 

ou extraordinariamente dispendioso obter-se tais thesouros, 

[...].43

A carta não para aí. Trata-se de uma defesa bastante longa, com nada 
menos que quatro folhas sobre os méritos da nova técnica. 

Embora a sugestão de Zeferino da Costa não tenha sido aceita naquele 
momento, ela trouxe para o contexto brasileiro uma discussão que, no Velho 



185Revista Esboços, Florianópolis, v. 19, n. 28, p. 169-191, dez. 2012.     

método da cópia de gravuras remontava à reforma da École, ocorrida em 1863. 
Em um importante relatório, lido na Union Centrale des Beaux-Arts Appliqués 
à l’industrie, em 1866, e no qual propunha novos métodos pedagógicos para 
o ensino do desenho44 École, atacou o 
método ainda usual de copiar gravuras, com todas as suas minúsculas hachuras. 
Tal ideia logo implicou em uma substituição dos instrumentos pedagógicos e, 
igualmente, das técnicas usadas pelos aprendizes.45  

da École
que reexaminar o modo como conduziam os seus alunos a pensar o rosto 

Duchenne46 École des Beaux-Arts 

expressão’ fotografadas.  Feliz por ver a sua obra integrada à doutrina tradicional 
École. A 

importante coleção foi exposta na École com o objetivo de ajudar os estudantes, 
e mais especialmente aqueles que queriam participar no difícil concurso de 
‘cabeças de expressão’.47

Na Itália, onde Zeferino da Costa se encontrava – e posteriormente 

Accademia di Milano, Tito Angelini, escultor e sócio honorário 
da Accademia di Napoli, e Pietro Selvatico, professor de pintura na Accademia 
di Venezia
acadêmico.48 

Selvatico, um dos formuladores da reforma da Accademia di Venezia, 

não propunha simplesmente a substituição de um modelo por outro; para ele, 

ou então mais proveitosas que não [fossem] aquelas fornecidas pelas estátuas, 
pelas instruções anatômicas, e pelas estudadas cópias de um modelo forçado 
a uma impossível imobilidade”, e abandonar “os exageros enfáticos, as falsas 
interpretações do antigo [...]”.49

Se a proposta de Zeferino da Costa foi ignorada pela congregação da 
Academia nos anos de 1870, a geração mais nova de artistas que teve contato 
com ele na década de 1880, na Itália, como os irmãos Bernardelli e Pedro 
Weingärtner, aderiu à sua sugestão. 

Escola Nacional de Belas Artes, logo após a Reforma de 1890.
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Após a leitura das atas e dos documentos da Escola, referentes aos 
seus primeiros anos de funcionamento, localizamos dois planos de aula, um 
de Pedro Weingärtner e outro de Rodolpho Bernardelli, que mencionam, de 

Programa para a aula de Desenho Figurado para a Escola 
Nacional de Belas Artes [...]
Todo discípulo que entrar para a aula de desenho é obrigado 
a fazer um trabalho de prova, e conforme o trabalho que 
apresentar entrará nas seguintes classes:
1º anno

2ª classe - desenho de folhas e ornamentos, copias de 
phototypias [...].

50

“folhas e ornatos”. 

chiaroescuro

1º anno – conhecimento geral dos ornatos das diversas 
épocas, modelando de photografhia diversos ornatos 
applicados à architectura [...].

51

atuaram no meio artístico carioca como sinônimo de modernidade, - o 

diletantes é um sintoma de que eles utilizavam técnicas modernas e, mais do 
que isso, aplicavam-nas em suas aulas na Escola Nacional de Belas Artes, algo 
impossível apenas alguns anos antes do advento da República. Tal constatação 
nos fornece novas vias de interpretação das obras desses artistas, e evidencia 
a modernização pela qual passou aprincipal instituição de ensino artístico do 
país no decorrer da última década do século XIX.
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