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“O que conta na imagem não é o pobre conteúdo,
mas a louca energia captada prestes a eclodir”
Gilles Deleuze

Existe um tipo de fotografia que é muito associado ao interior nordestino, com 
lugar garantido na sala do sertanejo humilde: aquela fotografia com cores fortes, pintada 
à mão, retratando um parente, muitas vezes um casal – pais ou avós dos donos da casa. 
Embora tenha sido praticado em todo o Brasil e mesmo em outros países da América 
Latina, o retrato pintado está muito relacionado ao imaginário do nordestino. Nossa in-
tenção aqui é observar um encontro que acontece entre esse tipo de imagem tradicional e 
a fotografia contemporânea. A nosso ver, o retrato pintado articula uma série de elemen-
tos fundamentais para as práticas contemporâneas, como a apropriação, a manipulação 
e a recontextualização, entre outros. Atua num espaço delicado entre o documento e a 
ficção. 

A fotopintura

Os primeiros processos fotográficos produziam unicamente resultados monocro-
máticos, cuja tonalidade variava dependendo das substâncias empregadas, sendo o preto 
e branco tão predominante que virou quase sinônimo de fotografia. A busca por alterar 
ou inserir cores esteve sempre presente na prática fotográfica, seja através de viragens1 
e outras manipulações na etapa química, seja através da colorização com aquarela ou 
outras técnicas. 

Em muitos desses casos o princípio norteador envolvia a busca por uma maior 
fidelidade à cena fotografada, a inserção de cores tinha como objetivo uma maior seme-

1  As viragens são procedimentos químicos que, através da alteração das propriedades de elementos constan-
tes na emulsão, modificam tonalidades e agem na estabilidade e conservação da cópia. A depender do metal 
e do processo utilizado, pode-se alcançar tonalidades de azul, cobre ou sépia (certamente a mais popular), 
entre outras.
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lhança com a realidade: devolver à imagem as cores que o processo não conseguia regis-
trar. Em outros casos a intervenção visava resultados estéticos que se diferenciassem de 
uma prática automática e mecanizada difundida pelo uso de aparatos fotográficos.

Tais preocupações e intervenções – de um lado e de outro – alcançavam desde a 
fotografia de paisagens até o retrato, gênero “herdado” da pintura – com todos os seus 
cânones –, se tornando um dos pilares da produção fotográfica. Muitos fotógrafos foram 
içados à condição de autores consagrados a partir de seu trabalho com retratos. Disderi, 
para citar apenas um, causa uma revolução ao baratear o custo, com seu cartão de visita, 
ampliando o acesso a esse produto antes restrito às elites econômicas. Mas, é ele também 
que advoga sobre “os mecanismos psicológicos que estão na base do retrato” (FABRIS, 
2004, p. 36). Artifícios de encenação seriam necessários para se alcançar uma espécie 
de verdade sobre o sujeito fotografado. Era necessário alcançar condições ideais de pose 
que exprimissem a personalidade, não apenas os traços físicos, do modelo. Como bem 
destaca Annateresa Fabris:

Colocar-se em pose significa inscrever-se num sistema simbólico 
para o qual são igualmente importantes o partido compositivo, 
a gestualidade corporal e a vestimenta usada para a ocasião. O 
indivíduo deseja oferecer à objetiva a melhor imagem de si, isto 
é, uma imagem definida de antemão, a partir de um conjunto de 
normas, das quais faz parte a percepção do próprio eu social. Nes-
te contexto, a naturalidade nada mais é do que um ideal cultural, 
a ser continuamente criado antes de cada tomada (2004, p. 36).

Há, implicitamente, a aceitação da máscara como forma de desvendar aquele que 
a utiliza. Uma espécie de negociação entre a minha imagem e a imagem do eu idealizado. 
John Tagg afirma que o retrato é “um signo dotado de dois objetivos fundamentais: des-
crição de um indivíduo e inscrição de uma identidade social” (apud FABRIS, 2004, p. 67). 

Tais objetivos contribuem para uma participação ativa do retrato no âmbito da 
memória familiar. É através, principalmente do retrato, que a história dos parentes é con-
tada. Embora não seja o nosso objeto, o álbum de família, extensamente estudado por 
Armando Silva, nos será útil para demarcar alguns aspectos que podem ser interessantes 
ao que iremos desenvolver. Este autor nos fala que “o álbum corresponde a um desejo 
de família: ao desejo de sobreviver à morte como espécie, sobrenome, categoria, enfim, 
como imagem” (2008, p.36). Podemos ajustar esse desejo à ideia do retrato isolado, de 
perpetuação e possibilidade de vir a ser conhecido por outrem – na mesma geração ou 
em outras subsequentes. Silva nos mostra como o álbum está ligado também a uma nar-
rativa, na medida em que relaciona diversas fotos e até mesmo outros materiais. Há ali 
uma história a ser contada, imagens tomam outros significados ao serem apresentadas 
lado a lado, sequências se formam, cronologias são reforçadas ou mesmo quebradas. Im-
portante frisar também que, falando em memória, atuamos simultaneamente com lem-
brança e esquecimento. Os álbuns e os retratos nas paredes ou sobre os móveis agem 
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também no apagamento. 
Essas questões da concepção do retrato como documento e encenação, como me-

mória de uma imagem idealizada, que passa por criações, apagamentos e inserção de 
novos elementos, tudo isso nos interessa, como veremos adiante. Annateresa Fabris elen-
ca duas categorias propostas por Baudelaire para o retrato pictórico: história e romance. 
“Enquanto história, o retrato supõe a tradução fiel, severa e minuciosa do contorno e do 
relevo do modelo. Isso não exclui a possibilidade de idealização” (2004, p.21). Isso inclui 
desde os “mecanismos psicológicos” de Disderi, para conseguir tirar do modelo suas 
características mais pessoais, até a preocupação com questões técnicas de iluminação e 
enquadramento que permitam mostrar – ou realçar – detalhes importantes do fotogra-
fado. Por outro lado, “enquanto romance o retrato é sobretudo produto da imaginação, 
mas nem por isto menos fiel à personalidade do modelo” (idem).

No Nordeste brasileiro, principalmente nas áreas do interior, existe um tipo de 
imagem (Fig. 1 – Álbum de Imagens) muito presente nas casas, sítios e fazendas: o retrato 
pintado (PARENTE, 1998), também chamado de foto-retrato pintado (RIEDL, 2002) ou 
fotopintura (NAKAGAWA, 2010). O comércio de retrato pintado envolve uma cadeia 
de trabalhadores, artistas, prestadores de serviços. O ponto de partida em geral é o ven-
dedor ambulante – também chamado de bonequeiro – que viaja de cidade em cidade, 
oferecendo o serviço. A partir de fotografias já existentes – pode ser um retrato exposto 
na parede, mas, na maioria das vezes, é uma foto 3x4 ou um documento de identidade –, 
o bonequeiro anota detalhes da encomenda. Como relata Riedl,

[...] os bonequeiros mais experientes sabem adivinhar e explo-
rar melhor os desejos de seus clientes, conseguem observar com 
atenção e sutileza as fotografias que estão sendo mostradas e são 
capazes de recomendar alterações que parecem expressas pelo 
próprio gosto do freguês, indicando mudanças de estilo de rou-
pas, cores e adereços (2002, p. 113).

Os bonequeiros viajam por diversas localidades, acumulando encomendas, antes 
de regressarem às cidades onde estão localizados os ateliês dos “puxadores de telas” – res-
ponsáveis pela produção das ampliações – e dos pintores, que utilizam diversas técnicas 
e materiais para chegar ao resultado prometido no momento da encomenda. Cristiana 
Parente (1998) detalha as etapas de produção do retrato pintado, no processo artesanal, 
depois que a encomenda chega à oficina do retocador ou pintor de tela. O original reco-
lhido pelo bonequeiro é reproduzido e ampliado. Nesse momento já são feitas alterações 
de fundo e retirada de elementos indesejáveis. Em geral, há uma separação do rosto em 
relação ao restante da imagem, que será completamente reconstruída, em alguns casos o 
cliente pede que sejam mantidas as condições conforme fotografado. São diversas etapas 
e elas podem variar de pintor para pintor. É muito comum percebermos a busca por 
materiais e técnicas que se adequem não apenas às necessidades do serviço, mas, princi-
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palmente, às limitações do profissional e do seu meio, inclusive orçamentárias. É possível 
o uso de materiais tão diversos quanto a fuligem e a tinta automotiva. Interessante ob-
servarmos que, nas oficinas maiores, cada etapa é exercida por especialistas diferentes: 
reprodução e ampliação do original, contorno, colorização – o retrato preto e branco 
recebe os tons de pele – e retoque – quando os traços principais do rosto são delineados 
–, colocação da roupa, aplicação do fundo e acabamento com verniz. Também existe a 
figura do organizador, que muitas vezes coordena toda a cadeia produtiva, contratando 
bonequeiros, puxadores de telas e pintores.

Temos aqui um aspecto importante a destacar: embora houvesse um desejo ligado 
à memória da família, ao registro e perpetuação da imagem dos parentes, a fotopintura 
pressupõe a alteração da cena, inserção de adereços e, na maioria dos casos, a junção de 
duas ou mais pessoas que não posaram juntas para a fotografia. “Os puxadores e sobretu-
do os pintores das telas sabem do seu poder de manipulação e que o grande potencial da 
foto-pintura consiste na possibilidade de transformar e adequar as imagens ao desejo dos 
clientes” (RIEDL, 2002, p. 121)”. Tais manipulações envolvem a inclusão ou exclusão de 
elementos decorativos ou mesmo de pessoas, como, por exemplo, de um parente que não 
pôde estar presente na ocasião de um casamento ou velório. “Frequentemente, reúne-se 
o que já não é possível ser reunido na convivência, e rejuvenesce-se e melhora-se onde o 
passar do tempo deixou rastros irrecuperáveis” (idem). 

Lembremos que o gênero retrato, seja ele fotográfico ou pictórico, guarda forte 
ligação com anseios de afirmação, de construção da imagem do retratado perante a socie-
dade. Isso vem de muito antes do advento da fotografia e foi reforçado pelas mais diversas 
práticas. Tal construção se mantém mais sob o domínio do retratado em alguns casos e 
em outros, do retratista. A partir da fotografia, houve uma disseminação desse gênero e, 
consequentemente, não podemos perder de vista suas implicações:

O retrato […] contribui para a afirmação moderna do indivíduo, 
na medida em que participa da configuração de sua identidade 
como identidade social. Todo retrato é simultaneamente um ato 
social e um ato de sociabilidade: nos diversos momentos de sua 
história obedece a determinadas normas de representação que re-
gem as modalidades de figuração do modelo, a ostentação que ele 
faz de si mesmo e as múltiplas percepções simbólicas suscitadas 
no intercâmbio social (FABRIS, 2004, p. 38).

A fotopintura materializa-se, em seu hibridismo, como possibilidade de uma vi-
sualidade “criativa e idealizada”, ao mesmo tempo em que não perde de vista os ideais 
de verossimilhança com o retratado (CHIODETTO, 2011). Tal abertura, por exemplo, 
permite até ressuscitar mortos. “Como afirmam tanto puxadores quanto pintores, para 
eles é um serviço comum transformar a imagem de um defunto na imagem de um vivo, 
e não costuma causar espanto”, encaram como um “desafio profissional, onde aparece 
uma boa oportunidade para mostrar a sua habilidade, sua maestria e versatilidade me-
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diante o poder de transformação” (RIEDL, 2002, p. 120). Muitas vezes a encomenda de 
uma imagem idealizada, que passa pelo embelezamento da pessoa – retirada de rugas 
ou outros sinais indesejáveis, escolha de vestimentas que não fazem parte do cotidiano 
do retratado – cumpre o papel de diminuir a desigualdade social, de parecer pertencer a 
uma classe social mais abastada, de apagar – ao menos na memória familiar – sua situa-
ção mais humilde. 

Algumas vezes por conta dos originais estarem muito deteriorados ou conterem 
pouca informação visual (Fig. 2), outras vezes por excesso de imaginação ou ausência de 
domínio técnico do fotopintor, alguns trabalhos destoam tanto da imagem dos clientes 
que são rejeitados (Fig. 3). Obviamente que essa não é a intenção, tem a ver mais com 
uma falta de controle, um erro, afinal de contas trata-se de um trabalho, de um negócio, 
da prestação de um serviço e a decepção do cliente significa prejuízo no faturamento. 
Outras vezes a distância com a realidade pode até agradar, como é possível deduzir de 
fotografias que receberam o aporte de muitas joias e adereços. Existe outro tipo de dis-
torção da realidade, quando duas fotos de épocas diferentes são unidas numa mesma tela 
ou quando personagens religiosos são inseridos na cena (CHIODETTO, 2011, p. 18). 
No primeiro caso, não raramente, acontece da fotopintura de um casal que tinha apro-
ximadamente a mesma idade, parecer ser mãe e filho, por conta dos originais recolhidos 
pelo bonequeiro terem distâncias temporais até mesmo de décadas entre um e outro. Ou 
quando num retrato de família é possível ver a participação de Padre Cícero ou de Frei 
Damião, ou dos dois, quando na verdade aquele encontro nunca teria acontecido. 

Pelo que tratamos até aqui, podemos pinçar dois aspectos importantes para nos-
sa discussão: o entendimento de que há a busca por uma imagem idealizada e que isso 
acontece nas etapas posteriores à captação da fotografia. A partir de uma fotografia 3x4 
ou de uma carteira de trabalho, os diversos profissionais envolvidos na produção de uma 
fotopintura constroem uma cena que pode vestir uma jovem com o tão sonhado vestido 
de noiva, unir na mesma foto um casal que nunca tivera a oportunidade de posar junto 
ou mesmo guardar uma imagem “viva” de um parente fotografado morto. 

Pós-produção

Na fotografia cotidiana, o termo pós-produção está associado a etapas que viriam 
após a captação das imagens. Um resquício ainda da prática dita analógica, com filme, 
em que o trabalho do fotógrafo, num entendimento mais geral, ia até a entrega do diapo-
sitivo – o cromo – ou da ampliação. Retoques, montagens, fusões, tratamento de imagem, 
tudo isso era pós-produção, etapas que não faziam parte da elaboração da fotografia, em 
geral desenvolvido por outros profissionais por encomenda do cliente. No período de 
transição entre a fotografia analógica e a digital, esse termo ainda fazia sentido, pois todo 
o processo corria de maneira muito parecida: as principais decisões do fotógrafo eram 
tomadas antes de disparar o obturador e pouca interferência era promovida no arquivo 
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que era entregue. Há quem pense, até, que a interferência nas configurações ou a mani-
pulação digital causasse alguma perda da essência da fotografia2. Hoje é impensável a 
produção de fotografias sem a utilização desses recursos digitais. Pensamos um fluxo de 
maneira integrada, em que o trabalho final prescinde de etapas de ajustes após a captação 
do arquivo “bruto”. Na verdade, a etapa de captação – agora parte intermediária do pro-
cesso – passa a ser definida pelas atitudes e decisões que serão tomadas nas etapas pos-
teriores. O termo pós-produção, neste contexto, perde o sentido inicial. A pós-produção 
não é, necessariamente, algo que não pertence ao fluxo, por mais simplificado que ele 
seja, da produção de uma imagem. A pós-produção é, hoje, parte da produção.

Para Nicolas Bourriaud (2007) o termo pós-produção nos ajuda a entender a cultu-
ra contemporânea. A incorporação de etapas que antes não faziam parte da produção aos 
processos criativo e produtivo, conforme citado acima, não seria característica exclusiva 
da fotografia. Ao se debruçar sobre o tema, Bourriaud nos fala de um deslocamento no 
conceito de obra, que não está necessariamente num produto acabado, mas numa série 
de articulações e conexões. O autor defende que estamos vivendo “nova forma de cultura 
que poderíamos qualificar de cultura do uso ou cultura da atividade”, ou seja, “a obra de 
arte funciona pois como a terminação temporária de uma rede de elementos interconec-
tados, como um relato que continuaria e reinterpretaria os relatos anteriores. […] Já não 
é um terminal, mas um momento na cadeia infinita das contribuições3” (2007, p.17). Ele 
nos fala da apropriação, da reorganização, da descontextualização como mecanismos de 
criação. Realidade facilmente compreendida por qualquer um que tenha o costume de 
usar computadores, frequentar exposições ou observar a cena musical atual. Os DJs são 
mais reverenciados que os compositores das músicas por eles “remixadas”. Curadores 
constroem discursos ou dão novos sentidos ao conjunto de obras.

A possibilidade de recriação é, para François Soulages, uma das duas característi-
cas fundamentais da fotografia. Ele defende que a fotograficidade – “propriedade abstrata 
que faz a singularidade do fato fotográfico” – é a articulação entre o irreversível e o ina-
cabável (2010, p. 131). O irreversível se caracteriza pelo corte que é dado no momento 
da captação, da obtenção do negativo exposto ou do arquivo digital. “O fotógrafo sempre 
pode fotografar de novo, mas não voltar a desencadear o mesmo processo; o filme não é 
mais virgem, mas exposto” (idem). Já o inacabável se dá pela infinita possibilidade de ob-
ter-se novas fotos totalmente diferentes a partir de um mesmo negativo ou arquivo bruto. 
Cada fotografia guarda em si essa possibilidade, mesmo que não seja levada adiante. É 
possível tanto ao fotógrafo – quanto a outro que porventura venha se utilizar de tais ori-
ginais – esse retorno e redefinição. “A fotografia é, pois, a articulação entre o que se perde 

2  Isabella Valle fez um estudo detalhado sobre fotografar digitalmente e pensar analogicamente. É natural 
que num período de transição entre modelos diferentes, aconteçam negociações, crises e conflitos. A per-
manência de algumas práticas, layouts, interfaces ou termos fazem parte dessas negociações entre o novo e 
o estabelecido (2012).

3  Tradução livre do autor.
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e o que permanece” (p.132). A partir de um corte irreversível, de uma imagem tomada, é 
possível uma infinidade de recriações e diferentes fotografias. Parece-nos correto anotar 
que o inacabável da fotograficidade instaura aberturas potencializadoras para a “cultura 
do uso” apregoada por Bourriaud. Isso pode ser útil para entendermos o forte uso da 
fotografia pela arte contemporânea, mas não nos distanciemos de nosso foco. 

Fotopintura contemporânea

Existiram grandes empresas e estúdios especializados na produção de fotopintu-
ras, com muitos empregados, mas a atividade sofreu sucessivas crises com o avanço de 
novas técnicas e o aumento do acesso à produção de fotografia por parte do público-alvo. 
Para muitas famílias, o fotógrafo viajante e o retrato pintado eram as únicas possibilida-
des de aquisição de uma fotografia. Se o campo perdeu muito espaço com o surgimento 
dos laboratórios coloridos – “minilabs” – no interior, a digitalização foi o golpe final para 
muitos dos profissionais desse mercado. “Os artistas estavam diante do dilema da mu-
dança de técnica e da falta de materiais para produzirem seu trabalho” (NAKAGAWA, 
2010, p.5). Para a maioria dos profissionais que atuavam neste nicho, não restou outra 
opção a não ser mudar de profissão. 

Poucos foram os que procuraram nos computadores e programas de tratamento 
de imagem as ferramentas para continuar seu trabalho, como fez Júlio Santos, o Mestre 
Júlio. Ele começou na atividade aos 12 anos, quando seu pai abriu o “Áureo Stúdio”, em 
Fortaleza, em meados dos anos 1950. Inicialmente trabalhou no quarto escuro, revelando 
e ampliando os retratos. Depois passou a colorir e chegou a ser roupeiro, o responsável 
por pintar as roupas. A passagem do cavalete para o Photoshop aconteceu por fases. Ini-
cialmente, aprendendo a lidar com o computador, fazia parte do processo digitalmente e 
depois pintava roupa e fundo dos retratos na maneira tradicional. Mestre Júlio identifica 
um ganho de qualidade depois da adoção do computador. No processo anterior, parte 
dos trabalhos era desenvolvida por funcionários, que nem sempre tinham o domínio que 
ele tem. “Hoje eu me responsabilizo e o trabalho que as pessoas levam daqui é um traba-
lho que eu aprovo” (NAKAGAWA, 2010, p. 25). Não apenas neste aspecto, mas também 
no acesso a ferramentas que potencializam seu trabalho: 

[...] procuro colocar a alma a serviço daquilo que eu faço e o me-
lhor do que a técnica oferece. Teve um determinado tempo que 
eu não conseguia executar um trabalho de qualidade porque os 
materiais que eu dispunha não ofereciam condição. Hoje, por trás 
do Photoshop, por mais paradoxal que possa parecer, os mesmos 
materiais que eram de qualidade extraordinária na época, você 
hoje tem de forma virtual (idem, p.22).

Mas, ele não perde de vista o que caracteriza a fotopintura. O uso do computador 
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abre possibilidades e permite o acesso a novas ferramentas, mas deve servir a propósitos 
bem definidos: “se você não tiver a experiência de ter passado pela fotopintura, o retrato 
pintado, o retrato a pastel, o colorido a óleo transparente, o Photoshop nada te oferece” 
(idem, p.22).

Mestre Júlio continua atendendo à clientela tradicional da fotopintura, mas pas-
sou a dividir sua atenção com outras encomendas ou interesses. Por exemplo, também é 
muito procurado por pessoas que possuem retratos pintados antigos e buscam restaurá-
-los. Ainda mantém em sua casa grande parte do material utilizado no estúdio artesanal 
– cavaletes, tintas, etc. – mas substituiu completamente as etapas antigas por digitalização 
dos originais e manipulação em programas de tratamento de imagens. O trabalho de 
Mestre Júlio também tem frequentado o espaço da arte, a exemplo da obra “Fotopintura 
Contemporânea” (Fig. 4), produzida em parceria com o fotógrafo pernambucano Luiz 
Santos, exposto em várias cidades do Brasil e também no Pingyao International Photo-
graphy Festival, na China, em 20104. 

Este trabalho é fruto de um encontro que aconteceu entre o fotógrafo e o fotopin-
tor, por ocasião da Semana de Artes Visuais do Recife, em 2009. Os dois ministravam ofi-
cinas no Hospital Psiquiátrico Ulisses Pernambucano, conhecido como Hospital da Ta-
marineira. A oficina de Luiz Santos era de retratos e a de Mestre Júlio, de fotopintura. O 
“Fotopintura Contemporânea” é formado por uma série de retratos produzidos por Luiz 
Santos e trabalhados por Mestre Júlio. São tomadas em plano fechado – busto – em geral 
numa postura frontal, encarando a objetiva, composição muito próxima das fotografias 
para documentos. Como vimos, a fotopintura tradicional, na maioria das vezes, é produ-
zida a partir de fotos 3x4 ou retiradas de carteiras de identidade ou de trabalho. Sobre os 
retratos produzidos por Luiz, foram feitas as intervenções de praxe, como eliminação e 
recomposição do fundo, aplicação de roupa, inserção de adereços e outros objetos. 

Estão ali as cores fortes e contrastadas características da fotopintura. O fundo das 
fotos não traz cenários nem paisagem, é colorido, com efeitos de dégradé e “luzes” ou 
esfumaçado. As roupas são vistosas, com muitos e rebuscados detalhes, e cumprem um 
papel de embelezamento e “enobrecimento” das pessoas retratadas. Homens com paletós, 
gravatas, chapéus ou mesmo uma vestimenta que nos remete à toga de juiz ou beca de um 
bacharel. Mulheres com vestidos rendados, tecidos brilhantes. Assim como no processo 
tradicional, há uma espécie de separação provocada pela técnica que costuma recompor 
completamente roupa e fundo com pintura. A recontextualização que acontece aqui não 
é a mesma das fotomontagens das vanguardas russas ou das manipulações digitais da pu-
blicidade atual. Na fotopintura – na tradicional ou no trabalho aqui analisado – fantasia 

4  Outras exposições recentes articulando este universo: “Fotopinturas”, com curadoria de Eder Chiodetto 
sobre acervo da coleção de Titus Riedl, teve lugar na Galeria Estação, em 2011; “Carrazeda + Cariri”, de 
Rosângela Rennó, foi exposta na Galeria Vermelho em 2010 e seguiu para festivais no exterior; “Interior 
Profundo”, de Mestre Júlio, com curadoria de Rosely Nakagawa e Diógenes Moura, no Centro de Fotografía 
de Montevideo, em 2012. Muitas destas obras continuam circulando e já passaram por mais lugares do que 
seria possível listar aqui.
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e realidade andam de mãos dadas. É a imagem criada, idealizada, sem tirar do horizonte 
o documento, a referência ao retratado. São história e romance, se nos apoiarmos nas 
categorias de Baudelaire.

Por outro lado, chama nossa atenção algumas diferenças em relação a outros tra-
balhos de fotopintura, até mesmo de Mestre Júlio. A primeira delas, o volume. “Um pe-
dido comum dos clientes era para que se apagassem as sombras, também chamadas de 
‘carvão’, do retrato original” (CHIODETTO, 2011, p. 10). A ausência de sombras, bem 
como as cores chapadas – provenientes da retirada de detalhes como rugas, opção estéti-
ca ou limitação técnica do pintor – comprometem a sensação de profundidade, de volu-
me. Outro aspecto é a diferença de nitidez entre rosto e roupa. Como os originais eram 
muitas vezes fotos pequenas e sem qualidade, ou mesmo estragadas pelo tempo, apaga-
das, os rostos eram totalmente recompostos por pintura à mão livre, enquanto as roupas 
eram traçadas com ajuda de moldes e outros apetrechos que davam um aspecto mais 
nítido ao traçado. Na obra “Fotopintura Contemporânea” o que vemos são rostos nítidos 
– provavelmente por conta das fotografias produzidas com maior qualidade – e as roupas 
pintadas. Continua havendo uma descontextualização entre roupa e rosto, mas invertido 
em relação à maioria dos demais trabalhos. Mas, o que mais chama a atenção é o trabalho 
de volume. Não apenas com sombras, mas também com brilhos na pele. Estão ali aqueles 
pontos geralmente indesejáveis, aquilo que seria um deslize para um trabalho comercial 
cotidiano, mas que conferem um volume que não se vê na fotopintura em geral. 

O que promove tais diferenças? Seria leviano de nossa parte conceber uma respos-
ta que passasse unicamente pelo viés do acaso ou da técnica. Talvez seja mais coerente 
apontar na conformação de uma das muitas aberturas possíveis pelo inacabável da fo-
tografia. Assim como foi relatado por Mestre Júlio, sobre a passagem do artesanal para 
o digital, quando ele experimentou o acesso a outras ferramentas antes inalcançáveis e 
isso teria trazido mudanças na qualidade do serviço, a ausência da encomenda trazida 
pelo bonequeiro abre espaço para alcançar novas possibilidades. Isso não significa que 
ele tenha esquecido ou deixado de lado os cânones de seu ofício. A palavra ofício aqui 
nos remete ao pensamento de Soulages (2010) quando ele fala da passagem do “sem-arte” 
para a arte, para tratar de trabalhos inicialmente concebidos sem o objetivo artístico que 
passam a ostentar um reconhecimento também nesse campo.  A fotopintura sempre foi 
entendida como um serviço, sem preocupação com a autoria, como atesta nota no catá-
logo da exposição curada por Chiodetto: “como regra geral, os autores das fotopinturas 
não assinavam seus trabalhos, motivo pelo qual tanto as obras impressas neste catálogo 
quanto as presentes na mostra na Galeria Estação figuram sem créditos” (2011, p. 15).

Sobre esse aspecto, podemos perceber uma mudança no pensamento de Mestre 
Júlio: “trabalhando para o vendedor eu estaria apenas montando o retrato. Trabalhando 
com o Luiz Santos, eu estou fazendo arte, agregando valor ao meu trabalho, compreende? 
E não apenas atendendo à demanda cotidiana” (NAKAGAWA, 2010, p. 27). O “Fotopin-
tura Contemporânea” surge do encontro de Luiz Santos com Mestre Júlio, assim como 
outros encontros provocaram aberturas e possibilitaram o diálogo desta espécie de ima-
gem com a arte contemporânea. 
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A nosso ver, uma série de aspectos caros tanto à fotografia quanto à produção artís-
tica contemporânea estão presentes na prática da fotopintura tradicional. Isso facilitaria 
ou legitimaria a aproximação dessas práticas. A despeito do anonimato que caracterizou 
seus profissionais e da subvalorização de seus trabalhos, bem como do seu quase desapa-
recimento como atividade, a fotopintura é rica para a reflexão do papel da chamada pós-
-produção na elaboração das imagens, da ideia do retrato idealizado, da “construção” de 
documentos, das possibilidades infinitas de recriações fotográficas a partir do conceito 
de inacabável. Retomemos Annateresa Fabris. Em seu estudo sobre o retrato fotográfico, 
ela adota as duas categorias propostas por Baudelaire para o retrato pictórico “apesar 
das ressalvas feitas pelo poeta à imagem técnica”: história e romance. Tradução fiel do 
modelo – história – e produto da imaginação – romance – ao mesmo tempo (2004, p. 
20). Se o foto-retrato pintado já traz a característica de “ser uma biografia dramatizada”, 
a fotopintura contemporânea amplia e tensiona tal discussão. 
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