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Resumo:
O presente artigo oferece um 

breve panorama das primeiras ex-
periências de processos de reprodu-
ção mecânica engendrados pela 
fotografia que concorreram para a 
ampla disseminação de uma cultu-
ra visual impressa, em um processo 
integrado às formas já consolida-
das de reprodutibilidade das ima-
gens, como a gravura. São ainda 
nossos objetivos apresentar o perfil 
das fontes materiais correntes em 
museus e arquivos que podem alar-
gar o campo de investigação sobre 
a reprodutibilidade e seus impactos 
sociais além de como os processos 
fotomecânicos vem sendo tratados 
pela recente historiografia da cultu-
ra visual.

Palavras-chave: cultura visual; pro-
cessos fotomecânicos; fototipia; his-
tória da fotografia.

Abstract:
This article offers a brief over-

view of the first experiences of me-
chanical reproduction processes 
engendered by photography that 
contributed to the wide dissemina-
tion of a printed visual culture, in a 
process integrated with the already 
consolidated forms of reproducibili-
ty of images, such as engraving. Our 
objectives are also to present the 
profile of current material sources 
in museums and archives that can 
broaden the field of research on re-
producibility and its social impacts 
and how photomechanical proces-
ses have been treated by the recent 
historiography of visual culture.

Keywords: visual culture; photome-
chanical processes; colotype; his-
tory of photography.
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Introdução
É na segunda metade do sécu-

lo XIX que se reconhece o ponto de 
inflexão da cultura visual no mundo 
ocidental. A explosão da cultura 
visual impressa que irá consolidar 
o regime escópico como o regime 
da contemporaneidade está as-
sentada em uma rede de processos 
materiais técnicos, tecnológicos e 
agentes sociais envolvidos na estru-
turação de novas formas de produ-
ção, comercialização e distribuição 
de bens visuais impressos. A chama-
da economia das imagens (BANN, 
2001) se viu incrementada com a in-
tegração das técnicas fotográficas 
e em um contexto de formação de 
novos centros de produção cultural 
no século XIX, e de novas deman-
das atreladas a fenômenos sociais, 
como o turismo de massa, além de 
uma difusão científica delineada 
por novos parâmetros de objetivi-
dade (DASTON, 1992).

O presente artigo oferece um 
breve panorama das primeiras ex-
periências de processos de repro-
dução mecânica engendrados 
pela fotografia que concorreram 
para a ampla disseminação de 
uma cultura visual impressa, em 
um processo integrado às formas já 
consolidadas de reprodutibilidade 
das imagens, como a gravura. São 
ainda nossos objetivos apresentar o 
perfil das fontes materiais correntes 
em museus e arquivos que podem 
alargar o campo de investigação 
sobre a reprodutibilidade e seus im-
pactos sociais e como os processos 
fotomecânicos vêm sendo tratados 
pela recente historiografia da cultu-
ra visual.

O que são os processos 
fotomecânicos?

Em entrevista concedida à Re-
vista Acervo (2019), o historiador da 
fotografia Geoffrey Batchen afirma 
que seus atuais interesses de pes-
quisa e revisão historiográfica pau-
tam-se pela distinção entre ima-
gem fotográfica e fotografia (ou 
photographic image /photograph). 
A imagem fotográfica seria “o ele-
mento imaterial da fotografia, o 
que podemos designar como a sua 
propriedade intelectual, aquilo que 
é reproduzido como uma xilogravu-
ra ou como uma ilustração fotome-
cânica” (BATCHEN, 2019, p.11). Para 
o historiador, essa separação abre 
caminho para entender as relações 
entre a imagem fotográfica e suas 
reproduções e, portanto, a inser-
ção da fotografia no contexto mais 
geral do capitalismo em sua fase 
globalizada (BATCHEN, 2019, p.11). 
Imediatamente após os avanços 
que culminaram na produção de 
negativos, a comercialização da 
imagem fotográfica para circular 
como matéria impressa passou a 
envolver uma ampla rede de profis-
sionais e instituições sejam públicas 
ou privadas - os autores da imagem 
fotográfica, ou seja, os fotógrafos, 
os editores, os técnicos responsá-
veis pelos processos de impressão, 
as empresas de venda e distribui-
ção, e as instituições contratantes, 
sejam museus, bibliotecas, socieda-
des etc.  No caso dos museus, é im-
portante atentar-se para o fato que 
suas práticas curatoriais se estrutu-
raram com base em um ecossiste-
ma dependente de variada gama 
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de aplicações da fotografia, desde 
os inventários e catálogo até as re-
produções transformadas e suveni-
res vendáveis nas lojas (EDWARDS, 
2019).

Entre 1820 e 1845, duas experi-
ências fotográficas podem ser con-
sideradas como aquelas que per-
mitiram o desenvolvimento da ideia 
de matriz para a reprodutibilidade 
da imagem fotográfica. A experiên-
cia de Niépce, em 1827, que fez uso 
de um processo semelhante ao da 
impressão de gravura em metal, e 
a experiência de Talbot, que ado-
tou o papel sensibilizado como ne-
gativo para reprodução de cópias. 
Um caminho completamente distin-
to daquele adotado por Daguerre, 
que fixou a imagem fotográfica em 
um objeto único. 

A experiência de Niépce ante-
cipou um dos processos fotomecâ-
nicos que, anos mais tarde, introdu-
ziria a fotografia em uma bem con-
solidada economia da imagem re-
produtiva, baseada na gravura em 
metal (tal como praticada desde o 
século XVI) desenvolvida sobretu-
do para a reprodução de obras de 
arte (BANN, 2001, p.89). O processo 
negativo-positivo desenvolvido por 
Talbot, por sua vez, evoluiu rapida-
mente do papel como negativo 
(calótipo) para o vidro emulsionado 
com colódio úmido. 

Em ambos os casos, a ideia de 
uma matriz estava colocada, fa-
zendo coro com os outros processos 
que já operavam com uma lógica 
que tinha como horizonte a rapidez 
e o barateamento da produção de 
imagens para uma sociedade euro-
peia que assistia a um processo de 
urbanização cada vez mais acele-
rado, com a já mencionada gravu-
ra em metal e a litografia, desenvol-

vida por Alois Senefelder em fins do 
século XVIII.

É do encontro desses dois pro-
cessos fotográficos com as técnicas 
de reprodução já existentes que 
nasceram os chamados processos 
fotomecânicos, os quais passaram 
a designar uma ampla variedade 
de processos de impressão criados 
a partir da possibilidade de fixar a 
imagem fotográfica em alguma 
matriz de metal, madeira ou pedra 
sem a intervenção manual (GRIFFI-
THS, 1996; WRIGHT, 2004).  A segun-
da metade do século XIX concentra 
os muitos experimentos e patentes 
desses processos. 

Para entender o contexto téc-
nico e material das imagens produ-
zidas fotomecanicamente, é-nos útil 
a categorização adotada por Gas-
coigne (2004, p.32,33), a qual evi-
dencia as diferenças entre os pro-
cessos com ênfase naqueles que 
impactaram em escala e expressão 
na cultura visual impressa. Seguindo 
as categorias mais gerais de grava-
ção, os processos fotomecânicos 
podem também ser reduzidos a três 
grupos: 

1. processo com matriz em alto 
relevo em madeira (traço e meios-
-tons);

2. processo com matriz em bai-
xo relevo em chapas de metal (fo-
togalvanografias, fotogravuras de 
linha e tons e fotogravuras por im-
pressão mecânica);

3. processos planográficos 
usando pedras, chapa de zinco ou 
mesmo de vidro (fototipias, fotolito-
grafias traço, meios-tons e litografia 
em offset).



C
UL

TU
RA

 M
A

TE
RI

A
L:

 O
BJ

ET
O

S,
 IM

A
G

EN
S 

E 
RE

PR
ES

EN
TA

Ç
Õ

ES

215V. 14, N° 27ISSN 2237-9126

Na década de 1850, em um 
movimento paralelo, portanto, à 
ampla disseminação do forma-
to carte de visite nas sociedades 
ocidentais3, que garantiu a estru-
turação do “negócio fotográfico” 
(MAcCAULEY, 1985), assistimos ao 
surgimento dos primeiros processos 
fotomecânicos que sobreviveriam 
até a primeira década do século 
XX e viabilizaram produtos visuais 
em escala nunca antes imagina-
da. Segundo Wright (2004, p. 27), 
o processo patenteado por Talbot 
em 1852 – photoglyphic engrave –  
constituiu a base para os processos 
fotomecânicos desenvolvidos daí 
em diante – e partia do entendi-
mento da necessidade de um grão 
(reticulado) ou uma rede para reter 
a tinta de impressão. 

O primeiro deles é o proces-
so chamado fotogalvanografia, 
inventado e patenteado em 1854 
pelo fotógrafo austríaco Paul Prets-
ch (1808-1873). Pretsch teve Roger 
Fenton (1819-1869) como um de 
seus parceiros e fotógrafo chefe 
na empresa Photo-Galvanographic 
Company. A dupla foi responsável 
pelo primeiro álbum de reprodu-
ções fotomecânicas de obras de 
arte - Photographic Art Treasures, or 
Nature and Art Illustrated by Art and 
Nature, publicado em 1856 (NADE-
AU, 2007, p.1075). 

Ainda entre os processos em 
baixo relevo em suporte de metal, a 
experiência introduzida por Niépce, 
em 1827, seguiu sendo praticada, e 
os aperfeiçoamentos introduzidos 
em 1879 pelo vienense Karl Klic – o 
uso de betume na placa e gelatina 
para a transferência da imagem fo-

tográfica – estabilizaram o proces-
so que é praticamente o mesmo 
utilizado até hoje (WRIGHT, 2004, p. 
28). A qualidade da fotogravura e 
o tempo de produção a aproxima-
vam das tradicionais gravuras re-
produtivas sendo este o lugar que 
ocupou no mercado de arte agen-
ciados pelas editoras oitocentistas, 
como veremos logo mais. 

A gelatina sensibilizada consti-
tuiu também a base do outro pro-
cesso fotomecânico – o processo 
fototipia ou collotype4 – desenvolvi-
do concomitantemente à fotogra-
vura e que alcançou popularida-
de ainda mais ampla. Inventado e 
patenteado por Alphonse Poitevin 
(1819–1882), a fototipia seguiu sen-
do praticada até hoje, especial-
mente como recurso para gravuris-
tas e fotógrafos atuantes no circuito 
de fine art. O processo inventado 
por Poitevin usa a gelatina que, en-
durecida sob a luz e calor, torna-se 
não absorvente, e áreas expostas 
e áreas não expostas seguem ma-
cias. Aproxima-se do princípio da 
impressão litográfica e da repulsão 
água-graxa (GASCOIGNE, 2004, 
p. 40). Para a sua primeira experi-
ência, Poitevin fez uso de uma pe-
dra litográfica recoberta com uma 
emulsão fotossensível formada por 
uma mistura de gelatina, albumina 
e goma arábica, exposta à luz e de-
pois lavada com água fria e pron-
ta para a impressão. Já em 1857, 
Poitevin vendeu sua patente para 
Deraine, que a vendeu para Lemer-
cier, conhecido gravador-litógrafo 
parisiense. Lemercier adotou o pro-
cesso que permitia até cerca de 
700 impressões por vez (NADEAU, 
2007, p. 315). 

3 O formato carte 
de visite, criado por 
Disderi em 1854, en-
volvia uma a pro-
dução de em mé-
dia 8 negativos em 
uma única chapa 
de vidro, gerando 
positivos em papel 
albuminado nas di-
mensões de um car-
tão de visitas, apro-
ximadamente 10cm 
x 6cm. O carte de 
visite disseminou-se 
rapidamente.  A 
sua popularização 
foi gradativa, mas 
entre a aristocracia 
e a alta burguesia 
a troca de cartões 
tornou-se uma ver-
dadeira febre, che-
gando a ser cha-
mada cartomania, 
envolvendo a troca 
de cartões entre 
amigos e familiares 
e o colecionismo de 
retratos de persona-
lidades tendo o ál-
bum como suporte 
(MARTINS, 2017, p. 
8).

4 Do grego Kolla, 
uma referência à 
gelatina que serve 
de suporte para a 
emulsão química 
fotossensível
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A partir desse momento, o pro-
cesso começou a ganhar os demais 
nomes – autotype, heliotype – e, em 
1868 , foi aperfeiçoado por Joseph 
Albert com a substituição da pedra 
por um suporte de vidro para a ge-
latina reticulada pela luz e calor, o 
albertype (NADEAU, 2007, p.314). 
O processo foi adotado para uma 
gama considerável de produtos vi-
suais abarcando atlas, compêndios 
científicos e, especialmente, livros 
de arte, arquitetura e ornamenta-
ção, além de cartões postais, como 
veremos mais adiante.

 A litografia foi o outro pro-
cesso planográfico que também 
absorveu a fotografia criando pro-
cedimentos híbridos. J. W. Osborne 
desenvolveu e patenteou processo 
de transferência de gelatina sensibi-
lizada para a pedra e utilizou-o para 
reprodução de mapas com possibi-
lidades de aumentar ou diminuir a 
reprodução. A fotolitografia alcan-
çou certo sucesso, mas operava 
com traço sem meios-tons e não 
permitia reunir texto e imagem.  A 
compatibilidade com tipos móveis 
seguia como objetivo que garan-
tiria a ampliação da presença de 
imagens de boa qualidade em li-
vros, revistas e jornais.

A fotogalvanografia e a fotoli-
tografia receberam muitos aperfei-
çoamentos ao longo da década de 
1850, e, além disso, William A Leggo 
e George E Desbarats patentearam 
um método combinando soluções 
adotadas por Pretsch e tela para 
traço. Os primeiros half-tones apa-
receram no Canadian Illustrated 
News, mas ainda sem combinar tex-
to e imagem (WRIGHT, 2004, p.30).

 O mais fotográfico dos pro-
cessos fotomecânicos foi o woo-
dburytype, patenteado em 1864 
por Walter Woodbury, que se apro-
ximava do processo fotográfico a 
carvão (“processo inalterado”). A 
chapa em baixo relevo recebia ge-
latina sensibilizada pigmentada em 
moldes para uma impressão feita 
com extrema pressão. A qualidade 
final era excepcional em termos de 
detalhes nas áreas de baixas luzes, 
no entanto a impressão era limita-
da em suas dimensões. Foi utiliza-
do para retratos e reproduções de 
obras de artes muitas vezes encar-
tados em livros e jornais. O editor 
francês A. Goupil, especializado em 
reproduções de obras de arte, ad-
quiriu a patente e usou o processo 
com exclusividade na França por 
cerca de 10 anos (WRIGHT, 2004, p. 
30; JACKSON, 2007, p. 1512).

 Como pudemos apontar, es-
ses processos, com suas variações 
de aperfeiçoamento e nomencla-
turas, surgiram e foram patenteados 
no espaço de uma década, entre 
1850 e 1860, indicando a efervescên-
cia do mercado de reproduções de 
imagens. A possibilidade de impres-
são, de forma rápida e barata, de 
texto e imagem conjugados era um 
dos objetivos que se perseguia, mas 
que só seria alcançado na década 
de 1870. No entanto, isso não impe-
diu o emprego dos processos em 
amplo espectro, os quais concorre-
ram para alargar substancialmente 
a oferta de imagens no século XIX, 
mobilizando uma rede de profissio-
nais entre fotógrafos, litógrafos, gra-
vadores, retoquistas, coloristas, edi-
tores e distribuidores, como veremos 
a seguir.
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5  O acervo da casa 
Goupil & Cia foi ad-
quirido por Vicent 
Imberti Cf. http://
www.musee-aqui-
taine-bordeaux.fr/
en/article/goupil-
-museum, acessa-
do em 20/10/2020. 
Adolphe Goupil 
(1806-1893) nasceu 
em Paris, e fundou 
a Casa Goupil em 
1829, associado ao 
marchant Henry 
Rittner (MUSÉE GOU-
PIL, 2000).

Fontes para pensar o 
impacto dos processos 

fotomecânicos na cultura 
visual

Repertórios, manuais e catá-
logos de artes decorativas, catálo-
gos ilustrados de museus e galerias, 
além de muitos, muitos cartões pos-
tais. Bibliotecas, museus e arquivos 
de caráter mais geral preservam, 
muitas vezes sem a identificação 
adequada, milhares de exempla-
res circulados ao longo da segun-
da metade do século XIX e que são 
testemunhos de experiências de 
impressão bem-sucedidas, como as 
apresentadas acima, e que susten-
taram redes extensas e de escala 
internacional de comercialização e 
distribuição da produção imagéti-
ca fotomecânica. 

Essa produção alcança mu-
seus, arquivos e bibliotecas por meio 
de doações ou aquisições por com-
pras derivadas de práticas acumu-
ladoras e colecionistas privadas, e, 
justamente por essa razão são, por 
si só, indiciais de uma disseminação 
massiva. Além de acervos pessoais 
que contam com a presença de 
imagens produzidas por processos 
fotomecânicos, alguns arquivos de 
editoras e impressoras também con-
tribuem para constelar o universo 
de produção dos fotomecânicos. 

Na França, o acervo da casa 
editora de Adolphe Goupil (1806-
1893) – a Goupil & Cia - constitui hoje 
o Musée Goupil, em Bourdeaux, e 
reúne 70.000 fotografias, 46.000 es-
tampas, 7.200 matrizes litográficas, 
de metal, tipogravura, cromotipo-
gravura, negativos de vidro e 1000 
livros e revistas ilustradas5. 

A Casa Goupil já era, desde 
1829, uma das mais importantes ca-
sas editoras de Paris, especializada 
em gravuras e litografias, originais 
ou de interpretação, e absorveu 
as possibilidades inovadoras trazi-
das pelos processos fotomecâni-
cos. Além de adquirir, em 1867, a 
patente do woodburytype, Goupil 
investiu na fotografia e, a partir de 
1873, também na fotogravura, dan-
do início a uma nova etapa de suas 
atividades, alterando por completo 
a sua escala de produção. Goupil 
montou um novo ateliê empregan-
do mais de 100 trabalhadores. A 
partir de 1885, a editora introduziu 
mais um meio fotomecânico, a ti-
pogravura e, dois anos mais tarde, 
surgiram as cromotipogravuras, o 
que permitiu aampliação da casa 
editora, marcando presença tam-
bém no mercado para livros e re-
vistas, e não apenas de imagens 
avulsas (MUSÉE GOUPIL, 2000, p. 13). 
Goupil não abandonou os métodos 
tradicionais, e os processos fotome-
cânicos conviviam com a produ-
ção de gravuras e litografias até o 
encerramento das atividades, em 
1921, reforçando a tese de S. Bann 
quanto à convivência de proces-
sos tradicionais e integrados à nova 
técnica fotográfica em uma am-
pla rede motivada pelo impulso da 
reprodutibilidade que caracteriza 
essa nova economia da imagem 
(BANN, 2001). 

Outra coleção que oferece 
vasto material para a investigação 
em torno dos produtos fotomecâni-
cos e do universo da reprodutibilida-
de de imagens no século XIX, com 
especial atenção para as reprodu-
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6 John Walter Os-
bourne (1828-1902) 
nasceu na Irlanda 
e se mudou para 
a Austrália. Traba-
lhando no Departa-
mento de Pesquisas 
Magnéticas, liga-
das ao Observató-
rio de Melbourne, 
Osbourne deu início 
às pesquisas para 
a reprodução lito-
gráfica de mapas e 
patenteou seu pro-
cesso fotolitográfi-
co de transferência 
de negativo foto-
gráfico para a pe-
dra litográfica por 
meio de uma má-
quina de pressão 
a vapor. Osbourne 
emigrou para os 
Estados Unidos em 
1862, onde instalou 
sua companhia de 
impressão de fotoli-
tografias.

ções de obras de arte e paisagens 
urbanas, é a coleção J.W. Osborne6, 
que integra o acervo do National 
Museum of American History. A co-
leção foi doada ao Smithsonian por 
Osborne em 1888 e reúne exempla-
res de fototipias, fotogravuras, rede 
de pontos e especialmente fotolito-
grafias (em um total de 1.300 itens) 
(WRIGHT, 2004, p. 41; WRIGHT, 1996) 
de impressores da Europa, Austrália, 
Canadá e Estados Unidos. A gran-
de qualidade da coleção é ter sido 
formada pelo próprio Osbourne no 
curso de suas viagens por países eu-
ropeus para aperfeiçoar a técnica 
e, depois, já no Estados Unidos, in-
crementada por amostras de seus 
colegas impressores. A coleção é, 
portanto, documentada por notas 
com dados sobre as técnicas, edi-
tores e impressores (WRIGHT, 2004, 
p. 42).  

Em outra escala e dimensão, A 
Biblioteca Nacional da França, em 
Paris, o British Museum e o V&A Mu-
seum guardam uma tradição de ex-
posições didáticas de caráter per-
manente sobre materiais gráficos. 
Na Biblioteca Nacional da França, 
a primeira exposição aconteceu 
em 1807 e, em 1855, já eram mais 
de 400 impressos permanentemen-
te expostos. O depósito legal de 
publicações resultou em um acer-
vo gerenciado pelo Departamento 
de Fotografias e Impressos, criado 
em 1849 (AUBERNAS, 2005), o qual 
nunca cessou de receber exempla-
res, chegando ao século XXI com 
cerca de 15 milhões de itens de va-
riados formatos e tipologias, cole-
tados desde o século XVII. O British 
Museum iniciou suas exposições em 

1855 e, a partir de 1890, incorporou-
os aperfeiçoamentos nas técnicas 
em metal e madeira. O V&A seguiu 
caminho semelhante dedicando 
galerias por materiais e técnicas 
(WRIGHT, 2004, p. 175). No levanta-
mento comentado acerca das ins-
tituições dedicadas a exposições e 
acervos do universo da impressão, 
Wright (2004) destaca o National 
Museum of History (Smithsonian Ins-
titute) por investir em uma combi-
nação de aparatos (maquinários e 
matrizes) com variados exemplares 
de impressos, como a coleção Os-
bourne, acima citada. O enfoque 
das mostras é, sobretudo, aquele 
da história das técnicas de impres-
são, ou seja, privilegiando o contex-
to de produção.

No Museu Paulista da USP, o in-
teresse pelos processos fotomecâni-
cos nasceu no âmbito da curadoria 
de produtos visuais que ficavam à 
margem de uma história da foto-
grafia pautada pelas categorias 
da história da arte, mas que apre-
sentavam enorme interesse do pon-
to de vista de uma história cultural 
voltada para a dimensão visual da 
sociedade. Ou seja, um interesse 
pautado pelos contextos de circu-
lação, consumo e apropriação so-
ciais  que suscitam questões nortea-
doras para pesquisas e consequen-
tes ações curatoriais, tais como, 
por exemplo, a maneira pela qual 
cartões postais puderam agenciar 
formas de conhecer e colecionar 
“partes” do mundo visível por meio 
de paisagens; impressos vendidos 
em museus permitiram apreender e 
fruir a produção artística preserva-
da; e, no caso de repertórios, manu-
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7  O espólio de Olga 
de Souza Queiroz 
(1888-1965) foi doa-
do ao Museu Paulis-
ta em 1969. Trata-se 
de um conjunto ex-
pressivo de objetos, 
documentos textu-
ais e iconográficos: 
móveis, acessórios 
de interiores, indu-
mentária, corres-
pondência, álbuns 
de fotografias ori-
ginais e de cartões 
postais. A série de 
álbuns de cartões 
postais, editados e 
montados foi docu-
mentado no âmbito 
do projeto curato-
rial da autora, entre 
2004 e 2007. Cada 
cartão postal foi ca-
talogado, fotogra-
fado em alta resolu-
ção, casas editoras 
e procedências fo-
ram documentadas 
e as técnicas de im-
pressão identifica-
das e catalogadas. 
A equipe respon-
sável, sob coorde-
nação da autora, 
era integrada pelos 
seguintes profissio-
nais: Sonia Spigolon, 
conservadora de 
fotografias do Mu-
seu Paulista, respon-
sável pela docu-
mentação do esta-
do de conservação 
e identificação das 
técnicas de impres-
são por meio de 
análise microscópi-
ca; Marcos Antonio 
Menezes Blau, fotó-
grafo, conservador 
e pesquisador de 
processos fotográ-
ficos e fotomecâ-
nicos, responsável 
pela catalogação 
no banco de da-
dos e identificação 
das técnicas de 
impressão (elabo-
ração de verbetes 
em conjunto com 
a autora); Shirley 
Ribeiro e Tatiana 
Vasconcellos su-
pervisão dos traba-
lhos no Serviço de 
Documentação do 
Museu Paulista; José 
Rosael, fotógrafo 

ais e catálogos de artes decorativas 
e ornamentos, como estes puderam 
garantir processos de apropriação 
e ressignificação de estilos decorati-
vos e arquitetônicos localmente. 

 Nos últimos 20 anos, o Museu 
tem investido na aquisição de car-
tões postais avulsos, muitos deles 
impressos em fototipia, o que ca-
racteriza bem o perfil de produção 
especialmente arregimentada pelo 
fenômeno do turismo na virada do 
século XIX para o XX. Outras duas 
coleções, uma delas já incorpora-
da ao acervo desde 1968, a Cole-
ção Olga de Souza Queiroz, e a ou-
tra adquirida em 2005, a Coleção 
Oreste Sercelli, permitiram avançar 
no mapeamento desse amplo cir-
cuito de consumo transatlântico 
propiciado pela reprodutibilidade 
das imagens.

A série de álbuns e cartões 
postais que integra a coleção Olga 
de Souza Queiroz reúne 1813 itens 
entre cartões postais avulsos acon-
dicionados em álbuns organizados 
pela detentora original, encartados 
e livretos de suvenir. Resultado de 
suas viagens por diversos países da 
Europa na década de 1910 e 1920, 
a série revela-se especialmente re-
presentativa da produção dispo-
nível para o consumo em pontos 
turísticos e lojas de museus. A série 
foi inteiramente digitalizada e cata-
logada entre 2007 e 2009, quando 
foram identificadas as técnicas de 
impressão por meio de ampliações 
microscópicas7. O processo fotome-
cânico predominante entre as 1.813 
imagens é a fototipia (58,8%), segui-
do da rede de pontos (29.1%) e, em 
menor escala, a rotogravura (5,5%). 

Integram ainda o conjunto proces-
sos fotográficos (4,3%) e fotogravu-
ra (0,8%). A expressiva presença da 
fototipia, praticada por diferentes 
editoras, oferece um panorama das 
variações técnicas presentes no re-
sultado final, característico das ex-
perimentações e adaptações que 
acompanharam o desenvolvimen-
to dos processos fotomecânicos 
desde a década de 1850. 

Duas importantes editoras que 
encontramos na coleção Olga de 
Souza Queiroz difundiram sua pro-
dução internacionalmente, com 
larga utilização de processos foto-
mecânicos. Uma foi a Léon & Lévy. 
Fundada em 1864, em Paris, por 
Isaac Georges Lévy (1833-1913) e 
seu sogro Moyse Léon (1812-?), es-
pecializou-se em vistas estereoscó-
picas e cartões-postais da Europa, 
Ásia, África e América, tendo como 
núcleo o arquivo previamente ad-
quirido da Maison Ferrier & Soulier. 
Na mesma década de fundação, 
a Léon & Lévy obteve concessões 
para produzir estereoscopias da 
Exposição Mundial, em 1867, e da 
inauguração do Canal de Suez em 
1869 (PEREZ, 1988, p. 230). No reper-
tório de produtos da editora, além 
dos cartões-postais e estereosco-
pias, também eram oferecidos ál-
buns de lembranças identificados 
pelo monograma “LL”. Por volta 
de 1920, a editora se fundiu com a 
ND Phot, até a aquisição, em 1932, 
pela Compagnie des Arts Photomé-
caniques (CAP). A outra é a edito-
ra parisiense ND Phot, fundada por 
volta de 1885 pelos irmãos Étienne 
Neurdein (1832-1918) e Louis-An-
tonin Neurdein (1846-1914), filhos 
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do fotógrafo Jean César Adolphe 
Neurdein (1806-1867), especializada 
em cartões-postais e álbuns, dan-
do continuidade à Neurdein & Cie, 
fundada por Étienne em 1864.  A ND 
Phot, considerada uma das maiores 
editoras francesas de cartões-pos-
tais do período, produziu séries pai-
sagens e retratos da Argélia, com 
financiamento do governo francês 
para promover o turismo colonial 
(DEROO, 1998, -. 145-157).

Entre as reproduções de obras 
de arte, adquiridas muito provavel-
mente em lojas de museus, encon-
tramos exemplares do estúdio de 
Jean Adolphe Braun (1812-1877). 
Braun ficou conhecido e reconhe-
cido na história da arte por suas 
fotografias de flores. No entanto, 
Braun estabeleceu, também, uma 
bem-sucedida carreira no campo 
da comercialização de produtos 
fotográficos diversos, como carte 
de visite, gabinetes, vistas estereos-
cópicas, panoramas e reproduções 
de obras de arte, no qual alcançou 
sucesso internacional. A equipe da 
Companhia de Braun cuidava de 
todo o processo, desde os direitos 
de uso e reprodução até a distri-
buição. Estabeleceu contratos com 
praticamente todos os importantes 
museus da Europa - Louvre, Vatica-
no, Reina Sofia, Basel Museum etc. 
(ROSENBLUM, 2007, p. 2004)

A fototipia é predominante 
também na biblioteca do pintor de-
corador Oreste Sercelli8. Sercelli im-
portava repertórios e catálogos de 
artistas decoradores e arquitetos da 
Itália, Alemanha e França, e é pos-
sível flagrar, em sua produção para 
residências particulares, motivos e 

soluções ornamentais presentes nos 
repertórios divulgados em fascículos 
com pranchas soltas, de periodici-
dade mensal, em sua maioria. As 
editoras de destaque são as italia-
nas com sede em Milão – Bestetti 
& Tuminelli, Hoelpi, G. Modiano – e 
Turim – C. Crudo. As pranchas co-
loridas apresentam na sua gran-
de maioria excepcional qualidade 
gráfica.

O perfil de coleções como es-
sas permite avançar para além do 
contexto de produção e aspectos 
técnicos. É no ponto dos usos e apro-
priações do ciclo de produção, uso 
e descarte desses materiais visuais 
que podemos entender o alcance 
e a presença desses papéis quase 
efêmeros, mas que alimentam prá-
ticas cotidiana distintas que vão do 
lazer ao trabalho. 

É relativamente recente o inte-
resse por fontes visuais dessa nature-
za, híbridas por princípio, e que exi-
gem categorias explicativas menos 
estanques que aquelas da história 
da arte ou de uma história técnica 
das artes gráficas de caráter evolu-
tivo. É no campo da história cultural 
voltada para a visualidade e, espe-
cialmente para os usos sociais da 
fotografia, que encontramos pers-
pectivas mais alargadas de enten-
dimento dos impactos da produção 
de imagens impressas no século XIX.

responsável pela re-
produção digital de 
toda a série. A con-
tinuidade do pro-
jeto de curadoria, 
com a pesquisa em 
torno dos contex-
tos de produção, 
e métodos para 
identificação das 
técnicas de impres-
são é, atualmente, 
subprojeto da auto-
ra e integra o Proje-
to Temático FAPESP 
Coletar, identificar, 
processar, difundir. 
O ciclo curatorial e 
a produção de co-
nhecimento coor-
denado pela Profa. 
Dra. Ana Gonçalves 
Magalhães (proces-
so 2017/07366-1). A 
pesquisa sobre os 
cartões postais de 
paisagens urbanas 
da referida série é 
objeto de pesquisa 
em curso do au-
tor para obtenção 
do título de doutor 
(2018-2022).

8  Oreste Sercelli 
(1867-1927) chegou 
a São Paulo em 
1896 oriundo de Flo-
rença, onde cursou 
a Escola de Artes 
Industriais. O Museu 
Paulista adquiriu 
sua coleção de 136 
projeto originais, 18 
fotografias, objetos 
de trabalho e sua 
biblioteca, com 35 
títulos relativos às ar-
tes decorativas na 
Itália e Alemanha.
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9 Entre alguns 
exemplos, ver: 
Bulletin de la So-
ciété française 
de photographie. 
Paris: Société fran-
çaise de photo-
graphie, 1856, p. 
214.; LIÉBERT, Al-
phonse. La photo-
graphie en Amé-
rique: traité com-
plet de photo-
graphie pratique 
par les procédés 
américains. Paris: 
Liébert, 1874.; NA-
DAR, Paul. Progrès 
et applications de 
la photographie. 
In: Paris-Photog-
raphe, n. 6, juin, 
1892, pp. 233-244.

10 A Paris-Photo-
graphe: revue 
mensuelle illustrée 
de la photogra-
phie et des ses 
applications aux 
arts, aux sciences 
et à l’industrie, 
surgiu em 1891 e 
sobreviveu ape-
nas 3 anos. Era 
dirigida por Pau-
lo Nadar (1856-
1939) e trazia, em 
cada número, 
uma heliogravura 
encartada de sua 
autoria (retratos). 
A edição n. 10, 
octo, 1892, pp. 
454, apresenta os 
processos conhe-
cidos até o mo-
mento.

Como os processos 
fotomecânicos aparecem 
na história da visualidade

As menções aos processos fo-
tomecânicos no período compreen-
dido entre o século XIX e início do XX 
estiveram, geralmente, circunscritas 
às publicações técnicas especia-
lizadas9. No circuito fotográfico, já 
encontramos, no final do século XIX, 
uma sistematização diferenciando 
os processos de impressão químicos 
(prata, ferro, platina e cromo) dos 
fotomecânicos (fotoglitipia, litogra-
fia, fototipia, fotogravura e fototipo-
grafia), fruto do acompanhamento 
das experimentações patenteadas 
que ganhavam as páginas de revis-
tas como a Paris-Photographe.10 No 
mesmo período, nas artes gráficas, 
percebem-se tentativas iniciais de 
formular uma história dos processos 
fotomecânicos (KOEHLER, 1888), im-
pulsionadas também pela doação 
da coleção do fotolitógrafo John 
Walter Osborne (1828-1902) ao Insti-
tuto Smithsonian em 1888. 

No século XX, partindo do 
campo da história da arte, a men-
ção aos fotomecânicos consta na 
história dos impressos e da gravura 
de Ivins Jr. (1953, p.87) enfatizando 
o papel comunicacional e semânti-
co dos produtos finais dos processos 
e técnicas. O autor faz referência a 
uma edição do livro Pablo de Segó-
via, ilustrado com desenhos de linha 
de Daniel Vierge (1851-1904), publi-
cado em Paris em 1881, considera-
do o primeiro livro ilustrado com gra-
vuras fotomecânicas em relevo. 

A década de 1980 marca o 
início de uma produção expressiva 

voltada para os processos fotome-
cânicos, fruto de um renovado inte-
resse em torno dos (des) caminhos 
da fotografia oitocentista no século 
XX (cf, a respeito, o número espe-
cial de Art Journal, The Crisis in the 
Discipline (Winter, 1982), Art Journal, 
Vol. 42, No. 4 e especialmente o ar-
tigo de Rosalind Krauss (1982). É a 
partir desse momento que assistimos 
a uma intensificação de pesquisas, 
entre as quais destacaremos aqui 
aquelas referências que considera-
mos basilares para o panorama pro-
posto e que podem ser divididas, 
grosso modo, em enciclopédias e 
manuais de identificação, pesqui-
sas monográficas sobre editores, im-
pressores e inventores de processos 
fotomecânicos, e coletâneas de 
textos e artigos em números espe-
ciais dedicados ao tema com estu-
dos de casos que iluminam aspec-
tos e problemas de caráter historio-
gráfico além daqueles relaciona-
dos à reprodutibilidade, tais como 
direitos autorais, lugares sociais das 
cópias, fac-similes e originais, ima-
gens e representações em contex-
tos coloniais.

Entre os manuais para identifi-
cação de processos de impressão 
gráfica que se debruçaram sobre 
as variações dos fotomecânicos, 
merecem destaque as obras de An-
thony Griffiths Prints and Printmaking, 
an introduction to the history and 
techniques (1980) e de Bamber 
Gascoigne How to Identify Prints, a 
complete guide to manual and me-
chanical processes from woodcut 
to inkjet (1986). Ambos contam com 
seções específicas dedicadas aos 
processos fotomecânicos, glossário 
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e indicações bibliográficas gerais. 
A Encyclopedia of nineteenth-cen-
tury photography editada por John 
Hannavy (2008), contempla verbe-
tes de praticamente todos os pro-
cessos fotomecânicos, seus inven-
tores e de muitas casas editoras e 
impressoras, todos informados com 
sugestões bibliográficas e redigidos 
por especialistas de vários países. 
Outra iniciativa fundamental para a 
introdução aos processos e às suas 
características identificáveis é a sé-
rie The Atlas of Analytical Signatures 
of Photographic Processes (2013), 
do Getty Conservation Institute, que 
aborda cada um dos processos fo-
tográficos e fotomecânicos acessí-
veis online apenas.  Já foram lança-
dos atlas sobre onze processos, en-
tre eles, fotogravura, fototipia, rede 
de pontos e woodburytype.

Entre as pesquisas monográ-
ficas dedicadas aos pioneiros dos 
processos fotomecânicos, a fototi-
pia, um dos processos mais popu-
lares e difundidos, como vimos, foi 
objeto da tese de doutorado da 
conservadora da biblioteca nacio-
nal francesa e pesquisadora filiada 
à Société française de photogra-
phie, Sylvie Aubenas, Alphonse Poite-
vin (1819-1882), photographe et inventeur. 
La naissance des procédés de reproduction 
photomécanique et de la photographie inal-
térable (1982). A Sociedade Francesa 
de Fotografia mantém, desde 1996, 
a revista Études Photographiques –, 
periódico de acesso livre que tem 
veiculado pesquisas originais impor-
tantes no campo da fotografia em 
geral e dos processos fotomecâni-
cos e seus contextos de produção 
e circulação. 

O historiador da cultura Ste-
phan Bann – referência fundamen-
tal na revisão da historiografia da 
fotografia, especialmente no que 
tange ao papel de Nicephore Niép-
ce, contribuiu com dois importantes 
artigos. Um deles que antecede seu 
livro Parallel Lines (2001), no qual 
discute a noção de economia das 
imagens no século XIX e as múltiplas 
relações estabelecidas entre a foto-
grafia e os processos de gravação 
já estabelecidos Photographie et 
reproduction gravée  (2001) e Entre 
fac-similé et haute gravure  (2007), 
este último em um dossiê dedicado 
à ilustração fotográfica com con-
tribuições de Thierry Gervais, histo-
riador da fotografia dedicado à in-
trodução da fotografia nas revistas 
ilustradas. 

Em 2005, a revista publica um 
dossiê dedicado aos fundos foto-
gráficos franceses, que atualiza o 
estado da arte dos acervos com 
presença de impressos fotomecâ-
nicos (Les Collections en Perspecti-
ve, Études Photogaphiques, 2005, 
n. 16). A Casa Goupil, dada a sua 
importância no cenário europeu e 
internacional, também foi objeto de 
estudos monográficos e de exposi-
ções com catálogos, reunindo es-
pecialistas como Sègolène Le Men 
(1998). 

Outra referência importante 
para entender aspectos da mate-
rialidade da presença dos fotome-
cânicos na sociedade são as pes-
quisas de Helena Wright, curado-
ra emérita do National Museum of 
American History. Em 1996, Wright 
foi a curadora da exposição come-
morativa dos 150 anos da entrada 
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da primeira coleção de impressos 
do Smithsonian Institution e autora 
do ensaio que discute as mudanças 
culturais e as múltiplas conexões en-
tre visualidade, atitude pública e os 
agentes envolvidos na produção, 
coleta, curadoria e recepção de 
produtos visuais impressos. Em 2000, 
Wright foi editora convidada do nú-
mero especial do periódico History 
of Photography dedicado a estudos 
de caso que mobilizam coleções 
do NMAH, entre eles os processos 
fotomecânicos. Em 2004, Wright 
participa com dois artigos de uma 
coletânea organizada pelo Scien-
ce Museum (The Artefacts series) 
que focalizam, respectivamente, o 
impacto dos experimentos fotome-
cânicos na segunda metade do sé-
culo XIX e os acervos de museus de-
dicados ao universo dos impressos e 
seus aparatos. 

O lugar da fotografia e da re-
produtibilidade nos museus e a co-
mercialização e industrialização de 
fotografias, em meados do século 
XIX, têm mobilizado outra historia-
dora da fotografia, Anne McCau-
ley (1985, 1994, 1998), que se alinha 
com a revisão historiográfica que 
permite perspectivar a fotografia 
de forma alargada e agenciada 
por múltiplos atores. 

No Brasil, a velocidade e o po-
tencial de difusão das reproduções 
fotomecânicas são apontados na 
Pequena História da Arte, de Pietro 
Maria Bardi (1958, p, 73), na qual o 
autor considera a transição entre a 
“arte do passado” e as “artes me-
cânicas”. Na área da história da fo-
tografia, Maria Turazzi (1995), ao se 
dedicar à presença da fotografia 

nas exposições dentro e fora do Bra-
sil, ressalta questões relacionadas à 
alteração e ampliação na difusão 
das produções imagéticas de pin-
tura e de fotografia proporcionadas 
pela reprodução fotomecânica. 
Também nessa direção, Boris Kossoy 
(2002, p.16) ressalta o caráter mul-
tiplicador das reproduções fotome-
cânicas incluindo o espraiamento 
para as revistas ilustradas.

Na história da fotorreportagem 
brasileira de Joaquim Marçal (2004), 
a menção aos processos fotome-
cânicos aparece nos relatos do au-
tor desde a criação até a introdu-
ção das técnicas no país, a partir 
da década de 1880, considerando 
também as mudanças ocorridas no 
design de impressão das páginas. 
A trajetória da imprensa periódica 
no Brasil é também a preocupação 
de Mariana Barros e Marco Morel 
(2003, p. 73), retomando o que seria 
a primeira inserção de uma fotogra-
fia reproduzida por método fotome-
cânico na imprensa no periódico 
Daily Herald de Nova York em 1880. 
Também nesse âmbito, a publica-
ção do renomado bibliófilo Orlando 
Ferreira (1994), ao tratar da imagem 
gravada, excetuando a fotograva-
da, faz referência aos processos fo-
tomecânicos por diferenciação aos 
processos que não prescindem da 
figura do gravador.

No ensejo da aquisição do 
acervo de Georges Leuzinger (1813-
1892) pelo Instituto Moreira Salles, 
em 2000, foi lançado um número 
dos Cadernos de Fotografia no qual 
se destacam os textos de Sérgio 
Burgi e Joaquim Marçal demarcan-
do o emprego dos processos foto-
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mecânicos na Casa Leuzinger. Tra-
balhos posteriores, como o Renata 
Santos (2003), também tratam dos 
processos fotomecânicos em torno 
do estabelecimento comercial de 
Leuzinger, embora a preocupação 
principal de Santos recaia sobre a 
imagem gravada fruto do trabalho 
de gravadores. Entre os produtos 
comercializados pela Casa Leuzin-
ger, a partir de diversos métodos de 
impressão incluindo os fotomecâni-
cos, estão as paisagens naturais e 
urbanas que tinham lugar no circui-
to do turismo como suvenir.

A intersecção entre os proces-
sos fotomecânicos e o turismo pode 
ser encontrada no livro de Geary 
e Webb (1998), mais densamen-
te detalhada no texto de Howard 
Woody que foca na produção e cir-
culação internacional de cartões-
-postais. Dentre os processos de im-
pressão, Woody ressalta a fototipia 
monocromática e a combinação 
da fototipia com a litografia para o 
acréscimo de cores nas imagens. A 
atenção às formas materiais de cir-
culação de imagens, especialmen-
te os cartões postais, associadas aos 
circuitos geográficos e de institui-
ções do turismo está também pre-
sente na recente publicação portu-
guesa Os postais ilustrados na vida 
da comunidade (MARTINS, 2017). 
Nesse circuito do turismo, a discus-
são em torno do original e da cópia 
toma um lugar de primeiro plano do 
ponto de vista da comunicação, 
uma vez que, entre as dinâmicas 
de produção e distribuição, deter-
minados elementos e aspectos ga-
nham relevância que podem ter 
desdobramentos na conformação 

de estereótipos. As editoras, como 
instâncias de mediação da esfera 
de produção, nas quais os métodos 
fotomecânicos são empregados, 
tornam-se locais ideais para exami-
nar os produtos antes de atingirem 
a esfera da apropriação e do con-
sumo.

Considerações finais
 No período de 1850 a 1870, 

aconteceram todas as experimen-
tações envolvendo processos foto-
mecânicos de baixo relevo, relevo, 
planográfico em traço e meio tom 
que iriam definir os principais pro-
cessos estandardizados em escala 
de massa no século XX – a rede de 
pontos (half-tone) e a rotogravura. 
A rapidez dos aperfeiçoamentos e 
da estruturação do mercado para 
distribuição e consumo eviden-
ciam, como apontado por BANN 
(2001), que a fotografia se integrou 
a um sistema já existente, e que fo-
ram muitos os pintores, gravadores 
e impressores que se apropriaram 
da fotografia em suas já estabeleci-
das redes comerciais. 

 Outro ponto que merece re-
flexão é a lógica que presidia essa 
corrida por inovações e a intensa 
movimentação financeira de com-
pra e venda de patentes. Rosen 
(1986) e Wright (2004) demonstram 
como as sociedades de especialis-
tas e notáveis estimulavam a bus-
ca por constante inovação, como 
a competição proposta pela Pa-
ris Photographic Society em 1856, 
com premiação patrocinada pelo 
Duque de Luynes para o melhor 
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aperfeiçoamento (WRIGHT, 2004, p. 
23), ou a criação da Société d’En-
couragement pour L;Industrie Natio-
nale que atuou de forma enfática 
na defesa por aprimoramentos que 
capacitassem processos para esca-
las industriais (ROSEN, 1987, p. 307).  
Essa predisposição estaria estribada 
em uma particular noção de pro-
gresso fomentada e legitimada por 
instituições vocacionadas para in-
crementar o capitalismo industrial:

The logic of technical prog-
ress played a major role in the 
acceptance of the photome-
chanical reproductive forms 
in France during the 1840s 
and 1850s. The ideological 
and utopian forfes promoted 
by this belief helped to propel 
photography forward but, sig-
nificantly, steered it towards 
an eventual union with indus-
trialized means of production 
and away forma a develop-
mental route tha would have 
permitted photography to 
advance independent of 
those means, For these two 
decades, the ideology of 
progress may be defined as 
the belief in innovation, tech-
nological advancement, the 
eventual perfection of tech-
nical systemn, and most im-
portant, an unquestioned 
acceptance of the instituions 
that established the place of 
these system in society. (RO-
SEN, 1987, p. 306).

Para além de uma trajetória 
técnica evolutiva, ou da ambição 
de ocupar um lugar digno em uma 
história tradicional da fotografia, o 
exame da produção, circulação, 
consumo e formas de apropriação 

dos produtos visuais impressos e de 
suas temáticas e objetos fornecem 
elementos para a compreensão 
do funcionamento de instituições, 
sistemas comerciais e industriais na 
consolidação de um novo patamar 
do regime escópico que marca as 
práticas sociais contemporâneas, 
aprofundando, sobretudo, o cará-
ter de comodificação não só dos 
impressos circulados, mas também 
daquilo que representam, sejam 
paisagens, obras de artes ou “tipos 
humanos”.   
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