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«Na visdo vemos duas vezes um mesmo objecto e as duas imagens fundem-se no cérebro em

uma terceira puramente sensorial.»

With vision, we see twice the same object and the two images merge in the brain to form a

purely sensorial third image.

A.B.C. [Alberto Barros e Castro] «A photographia estereoscopica» in Revista Echo Photo-
graphico, n.° 26, Julho, 1908



A memédria de Berta Costa Campos, amiga mestre da luz
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A intuigdo que norteou William C. Darrah no excerto acima, foi tam-
bém um apelo ¢ um desafio para que as investigag6es nacionais da fotografia
se debrugassem sobre as suas priticas estereoscépicas. O amplo estudo que
conduziu para descrever o Mundo das Estereoscopias produziu uma inédita
consciéncia da produgio global destas vistas desde 1851 a 1935, assim como
uma clara evidéncia de como cada pafs — do Ceilao ao Brasil — se deixou fas-
cinar pela fotografia estereoscdpica e pelo novo olhar que ela langava sobre o
mundo. Darrah dedicou o seu livro aos coleccionadores e aos curadores,
esclarecendo logo no prefécio o seu importante contributo para que a este-
reoscopia deixasse de ser o enteado esquecido da Histéria da Fotografia.

As décadas seguintes ndo trouxeram muitas razdes para apaziguar esta
preocupagio manifestada por Darrah quanto ao papel da estereoscopia no
discurso historiografico da fotografia. Tanto no que diz respeito aos Estados
Unidos como também ao continente europeu. Em Portugal, a fotografia

Preficio

Foreword

VictorR FLOREsS*

«We can assume that in every country of Europe and in
every part of the world touched by Western Culture, pho-
tography was practiced between 1845 and 1860. Almost as
certainly, some photographers in each area produced stereo-
graphs. Most of these views probably remained in the coun-
tries of their origins. Reasonably complete surveys of stereo-
graphs country-by-country can be accomplished only by
resident investigators.»

Darran, William C. (1977), The World of Stereographs.
Gettysburg, PA: W.C. Darrah, p.144

The insight, in the quote above, by William C. Darrah, was also an
appeal and a challenge for national researches on photography to take
action on stereoscopic practices. The extensive research carried out by Dar-
rah to describe The World of Stereographs allowed an unprecedented aware-
ness on the global production of these views, from 1851 to 1935, as well as
a conclusive evidence on how each country — from Sri Lanka to Brazil —
became fascinated with stereo photography and the new ways of looking to
the world. Darrah dedicated his book to collectors and curators, giving an
account, in the foreword, of his important contribute in order that stere-
oscopy wouldn't be the neglected step-child of photographic history.

The following decades didn’t bring many reasons to mitigate the con-
cern manifested by Darrah regarding the role of stereoscopy in the histori-
ographical discourse of phtography, both in the USA and Europe. In Por-
tugal, stereo photography is a rather unknown theme and almost absent

* Escola de Comunicagdo, Arquitectura, Artes e Tecnologias da Informagao (ECATI) da Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias (ULHT). Centro de Investigagdo em Comunicagao Aplicada, Cultura e

Novas Tecnologias (CICANT)
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estereoscopica é um tema amplamente desconhecido e praticamente ausen-
te dos estudos e publicagbes da fotografia portuguesa. Este facto estard na
origem da frequente suposi¢ao de que a estereoscopia ndo terd sido suficiente-
mente apreciada em Portugal e de que néo terd tido um contributo signifi-
cativo para a cultura visual oitocentista ou das primeiras décadas do século XX.
Essa percep¢ao contrasta com o facto de alguns dos primeiros grandes nomes
da fotografia portuguesa terem praticado a estereoscopia (Wenceslau Cifka,
José Nunes da Silveira, Alfred Fillon, Antero Frederico de Seabra, Lucas de
Almeida Marrao, Carlos Relvas, Auguste Bobone, Emilio Biel, entre outros),
e em alguns casos, se terem notabilizado na fotografia precisamente pelo seu
trabalho na estereoscopia. Este livro visa contribuir para desfazer esse equi-
voco, dando visibilidade s imagens estereoscdpicas produzidas em Portugal,
assim como as suas prdticas sociais que, apesar de esquecidas, constitufram
uma cultura visual especifica da fotografia em Portugal e, essencialmente,
uma postura moderna de olhar para o mundo e de o apreender. A estereos-
copia constituiu esse olhar moderno ndo s6 por ser o primeiro medium que
animou a fotografia ou que a transformou num «espectdculo novo ¢ vivor
para as massas, mas sobretudo porque lhe garantiu o seu primeiro sistema de
distribuicao e de acesso generalizado.

Portugal foi justamente assinalado no livro de Darrah porque acolheu a
fotograﬁa estereoscopica em sincronia com os outros paises ocidentais, e com
a mesma naturalidade e entusiasmo. Também porque os «Assumptos Portu-
guezes» que foram trazidos para estas novas imagens «com relevor constitufam
um bom exemplo do crescente gosto pelo instantineo, da atracgao social pelos
ambientes urbanos, assim como pela reportagem social e politica ou pelas
cenas quotidianas da vida em sociedade. Este livro poderd corresponder, ainda
que apenas parcialmente, ao desafio de Darrah porque parte de um projecto de
investigagio com escala nacional que se encarregou de estudar algumas das
principais colecgdes de fotografia estereoscopica das instituiges publicas por-
tuguesas. Este projecto intitulou-se Stereo Visual Culture. The Visual Culture of
Portuguese Stereoscopic Phorography! e pdde contribuir para o reconhecimento
do assinaldvel valor documental, estético e fotogrfico do patriménio visual
estereoscopico portugués porque beneficiou de uma conjuntura histérica favo-
rével a este trabalho arqueoldgico de escavagio e de descoberta nos arquivos de
colecgbes «esquecidas» de estereoscopias. Desde logo porque a estereoscopia foi
recentemente retomada pelo cinema, mas também pela industria dos jogos e
da realidade virtual. A analogia entre estas experiéncias imersivas recentes € o
passado histérico da estereoscopia ndo s6 ¢ interpelante como elucidativa dos
ciclos recursivos das tecnologias. Outro factor conjunturalmente favordvel
prende-se com o facto de as principais integragdes nos acervos publicos das

I0

from researches and publications of Portuguese photography. This is due to
the recurrent assumption in which stereoscopy may not have been well
appreciated in Portugal and may not have had a significant contribute to
the visual culture of 1800s or the first decades of the 20th century. This per-
ception contrasts with the fact that some of the great names of Portuguese
photography have practiced stereoscopy (Wenceslau Cifka; José Nunes da
Silveira; Alfred Fillon; Antero Frederico de Seabra; Lucas de Almeida Mar-
ro; Carlos Relvas; Auguste Bobone; Emilio Biel; among others) and, in
some cases, became famous in the photography field due precisely to their
stereoscopic work. This book aims to give a contribute to reverse such mis-
conception by giving visibility to stereo images produced in Portugal, as
well as its social practices which, though being forgotten, have constituted
a specific visual culture of photography in Portugal and, mainly, a modern
way of looking and perceiving the world. Stereoscopy establishes this mod-
ern look not only for being the first medium animating photography or
transforming it into a ‘new and live spectacle’ for the masses, but mostly for
ensuring its first distribution system and general access.

Portugal is fairly mentioned in Darrah’s book, because stereo pho-
tography was here hosted with the same spontaneity and enthusiasm as in
other western countries, and at the same time. And also because ‘Assump-
tos Portuguezes” included in these new images ‘with relief” are a good
example of the growing interest for snapshots, social attraction for urban
environments, as well as for social and political report or everyday life
scenes in society. This book may correspond to Darral’s challenge, though
only to a limited degree, because it is the result of a research project, at
national level, named Stereo Visual Culture. The Visual Culture of Por-
tuguese Stereo Photography!, entrusted with the study of some of the main
collections of stereo photography from Portuguese public institutions.
Thus, this project was able to contribute for the acknowledgement of the
verified documental, aesthetic and photographic value of the Portuguese
stereo visual heritage, because it benefits from a historical context which is
suitable for this archaeological work of research and discovery of stereo
archives of collections that have been forgotten’. Immediately, because
Stereoscopy has recently been used in cinema, and also in video games and
virtual reality industry. The analogy made between these recent immersive
experiences and historical past of stereoscopy is not only challenging but
also elucidative of the recursive cycle of technologies; another favourable
factor is related to the fact that the main integration in public collections
of stereo photography took place in the 90s, having been, until then, kept
and gathered in private collections. Finally, the fact that Portugal has ben-
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coleccbes de fotografia estereoscopica terem ocorrido a partir dos anos 90,
tendo estado até entdo genericamente mantidas e reunidas em colecgdes parti-
culares. Por dltimo, o facto de nesta dltima década Portugal ter beneficiado de
uma nova politica de arquivos que os tornou mais receptivos aos contributos
dos investigadores, permitindo um maior acesso aos seus fundos e colecgdes.
As oportunidades para a investigagao historica das imagens portuguesas torna-
ram-se, de facto, muitissimo mais desafiantes.

O projecto Stereo Visual Culture quis garantir um mapeamento repre-
sentativo das temdticas e das tipologias da estereoscopia em Portugal, estu-
dando e inventariando 11 453 imagens correspondentes a 31 das cerca de 45
colecgdes e fundos publicos identificados. Por razdes relacionadas com o
tempo para a execugio do projecto (24 meses) e também pelos recursos
humanos disponiveis, optou-se por seleccionar nove instituigdes cujos fundos
reconhecemos serem de maior valor histdrico e documental, e com as quais
estabelecemos parcerias: o Arquivo Nacional da Torre do Tombo, o Arquivo
Municipal de Lisboa — Fotogréfico, o Museu da Imagem em Movimento —
m|i|mo, o Centro Portugués de Fotografia, o Museu da Ciéncia — Universi-
dade do Porto, 0 Ecomuseu do Seixal, a Cinemateca Portuguesa — Museu do
Cinema, o Museu Carlos Machado e 0 Museu de Lisboa.

Com estas institui¢des foi acordado o acesso aos originais para o visio-
namento estereoscopico e inventariagio das colecgdes. A seleccao destas ima-
gens foi possivel apds se terem visionado com visores de modelos tipo Holmes
ou Brewster as chapas positivas, assim como os cartdes estereoscépicos dispo-
niveis, e procedido a uma primeira inventariagdo das colec¢es (19 inventa-
riadas na integra e 12 parcialmente). Desta inventariagio concluiu-se que
cerca de 80% das colecgbes conservadas pelas institui¢oes puiblicas portugue-
sas sao fundos autorais de fotégrafos amadores, maioritariamente do inicio do
século XX, e apenas cerca de 20% sao colecgdes comerciais (cfr. Capitulo «As
estereoscopias de oito instituigoes».) Este facto ¢ aparentemente singular na
Europa pelo facto de serem as colecgdes comerciais as mais valorizadas e,
como tal, as mais bem representadas nos acervos ptblicos dos paises euro-
peus. Por outro lado, ¢ também singular ¢ notdria a qualidade formal e esté-
tica destas imagens dos amadores portugueses, revelando um assinaldvel
dominio técnico da estereoscopia, assim como um permanente desejo de
produzir composigoes fortemente dirigidas pela linguagem tridimensional.

Para o estudo comparativo e a exposicio de colecgdes tao variadas e
dispersas no territdrio nacional, muitas vezes com suportes frdgeis e de exi-
gente manuseamento, foi decisivo para a investigago desenvolvida recor-
rer 4 tecnologia digital. O suporte digital veio permitir a integragio das
cerca de 21 000 imagens seleccionadas para o corpus do projecto numa apli-
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efited, in the last decade, from new archive policy which is more open to
researchers’ contributions, providing with wide access to estates and col-
lections. The opportunities to historical investigation of Portuguese
images are today rather challenging.

The project Stereo Visual Culture wanted to ensure a representative
mapping of themes and typologies of stereoscopy in Portugal, by means of
researches and inventories of 11,453 images which correspond to 31 of ca.
45 collections and identified public collections. Due to matters concerning
the time for the performance of the project (two years) and also the avail-
able human resources, the solution was to choose nine institutions, whose
estates are of great historical and documental value, and with which we
have worked in partnership: Arquivo Nacional da Torre do Tombo; Arqui-
vo Municipal de Lisboa — Fotogrifico; Museu da Imagem em Movimento
— mli|mo; Centro Portugués de Fotografia; Museu da Ciéncia — Universi-
dade do Porto; Ecomuseu do Seixal; Cinemateca Portuguesa — Museu do
Cinema; Museu Carlos Machado; and Museu de Lisboa.

The access to the original collections for stereo viewing and invento-
ry was agreed with these institutions. The selection of the images was pos-
sible after the viewing with Holmes or Brewster stereoscopes of all positive
plaques as well as available stereo cards, and a first inventory of the collec-
tions (19 inventoried in full and 12 partially). From this inventory, we
came to the conclusion that around 80% of the collections kept by Por-
tuguese public institutions are authorial estates of amateur photographers,
mostly of the early 20th century, being only ca. 20% commercial collec-
tions (cfr. chapter ‘Stereographs from eight public institutions’). This is
something apparently unique in Europe due to the fact that commercial
collections are the most valuable ones and, as such, well represented with-
in known public archives of European countries. On the other hand, the
formal and aesthetic quality of these images, from Portuguese amateurs, is
also unique and notable, revealing an outstanding stereoscopic technique,
as well as the desire to make compositions highly conducted by three-
dimensional language.

Regarding the comparative research and exhibition of such diverse
and widespread collections in national territory, sometimes with fragile
media and demanding handling, digital technology was crucial to the
research development. Digital medium allowed the integration of ca. 21,000
selected images for the research project on a computer application con-
ceived as a visual database which enabled the comparative analysis of the
images from stereo collections of public archives, from authors, themes
and medium, and providing an important perspective on the set of national
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cagio computacional pensada como uma base de dados visual que permi-
tiu a andlise comparativa das imagens das colecgbes estereoscdpicas dos
arquivos a partir de autores, temas ou suportes, oferecendo uma impor-
tante visdo de conjunto dos acervos nacionais. Esta base de dados man-
tém-se funcional, apesar de acesso restrito, ¢ foi fundamental para os estu-
dos que fomos publicando e, naturalmente, também para este livro.

Contudo, os ficheiros digitais tal como nos eram facultados pelas
instituigdes ndo permitiam o visionamento estereoscépico destas imagens.
De facto, o estudo da estereoscopia é mais exigente do que qualquer outra
tipologia fotografica. Tal deve-se 4 necessidade de um visor estereoscépico
para que as imagens possam set adequadamente visionadas. Se o principio
da digitalizagao facilita o acesso, o visionamento e o processamento de
informagbes das colecgoes de fotografia, no caso da estereoscopia este ¢,
porém, um dos principais entraves & compreensio do medium. Por outras
palavras, a visualizagao de cépias digitais de imagens estereoscdpicas num
terminal de computador equivale a vé-las como se fossem monoculares,
iguais a todas as outras, perdendo-se o seu principal motivo de interesse,
ou seja, passando despercebidos ndo s6 detalhes que as lentes ajudam a
ampliar, mas também efeitos tridimensionais que as pistas de profundida-
de monoculares nio deixam prever. Uma experiéncia equivalente seria,
para darmos um exemplo, vermos um filme seguindo as digitalizagoes dos
fotogramas num ecra de computador.

Isto significa que era determinante conseguir-se reconstituir o visio-
namento estereoscépico a partir dos ficheiros digitais. Esta solugio era
particularmente importante para esta investigacio pelo facto de se ter veri-
ficado que 69% das imagens inventariadas eram de tipo negativo. Para
ultrapassar esta dificuldade, desenvolveu-se uma solugio que permitiu
assegurar o visionamento das fotografias estereoscopicas em ecras 3D.
Entre os resultados mais expressivos desta migragio de imagens analdgicas
para o digital estd o visionamento em estereoscopia de imagens histéricas
(de Aurélio da Paz dos Reis, Alberto Marcal Brandio ou Francisco Afonso
Chaves) que por estarem em negativo até entdo — em alguns casos duran-
te um século —, ndo puderam ser vistas apropriadamente, ou seja, em este-
reoscopia. Estas imagens foram apresentadas em 2015 e no infcio de 2016
na exposicao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscdpica em Portugal e o
Desejo do 3D, no Museu da Imagem em Movimento — m|i|jmo (17 Jan.-16
Margo), no Arquivo Municipal de Lisboa — Fotogréfico (16 Abril-27
Junho) e no Arquivo Nacional da Torre do Tombo (07 Outubro a 16 Jan.
2016). Tratou-se da primeira exposicao portuguesa exclusivamente dedi-
cada ao tema da fotografia estereoscépica e ao seu mapeamento nacional,
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collections. This database is active, despite restrict access, and was crucial to
the research we have been publishing and also to the making of this book.

However, digital files, as they were provided by the institutions, did
not allow the stereo viewing of stereographs. In fact, the research on stere-
oscopy is more demanding than any other photographic typology. And
this is due to the need of having a stereo viewer so that images can be accu-
rately viewed. If the basis of digitisation enables the access, the viewing
and information process of photographic collections, the latter is one of
the main obstacles to the understanding of this medium as far as stere-
oscopy is concerned. In other words, the viewing of digital copies of stereo
images on a computer is the same as viewing them in monocular format,
which leads to a loss of its main point of interest; that is, the details that
the lenses help to enlarge go unnoticed, but also the three-dimension
effects which cannot be perceived with monocular format. A similar expe-
rience would be, for example, watching a film by following the digitisa-
tions of photograms on a computer screen.

This means that it was crucial to reconstitute the stereoscopic viewing
from digital files. This key answer was particularly important to the project,
because it was verified that 69% of the inventoried images were negatives. In
order to overcome this obstacle, the research project developed a solution
which allowed to ensure the viewing of stereographs in 3D displays. Among
the most significant results of this migration from analogue images to digi-
tal format is the stereoscopic viewing of historical images (from Aurélio da
Paz dos Reis, Alberto Marcal Brandao and Francisco Afonso Chaves) which,
due to the fact of being negatives (for a century in some cases), could not be
propetly viewed, that is with the stereoscopic effect. These images were
exhibited, in 2015 and beginning of 2016, at the exhibition 7he Third
Image. Stereoscopic Photography in Portugal and the Desire for 3D, presented in
Museu da Imagem em Movimento — mlijmo (17 January-16 March),
Arquivo Municipal de Lisboa — Fotografico (16 April-27 June) and Arquivo
Nacional da Torre do Tombo (7 October-16 January 2016). This was the
first Portuguese exhibition exclusively dedicated to stereoscopic photogra-
phy and its national mapping, and was one of the main drives of the research
project, because it involved the team with professionals from different muse-
ums, as it required a thorough research on the collections to be presented, as
well as proper historical stereo viewers to each type of medium, giving rise to
specific curatorial solutions, crucial to a better understanding of stereoscopy
and the inherent obstacles to its public fruition.

This book also benefits from the knowledge of national and foreign
experts in the photography field, media arts and visual culture, who col-
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acabando por tornar-se um dos principais motores do projecto ao envolver
a equipa com os profissionais dos museus, ao requerer um estudo apro-
fundado das colecgbes a apresentar, assim como dos visores histdricos ade-
quados a cada tipologia de suporte, suscitando solugbes curatoriais muito
especificas que foram fundamentais para uma melhor compreensio da
estereoscopia e dos entraves que esta coloca 2 sua fruigio publica.

Este livro beneficia ainda do olhar de alguns especialistas nacionais e
estrangeiros das dreas da fotografia, das artes dos media e da cultura visual
que colaboraram enquanto consultores na nossa investigacao. Refiro-me a
Oliver Grau, da Danube University, a Denis Pellerin, da London Stereos-
copic Company, a Maria Teresa Cruz, da Universidade Nova de Lisboa, a
Emilia Tavares, do Museu Nacional de Arte Contemporinea do Chiado:
MNAC. Os seus nomes ficaram ainda associados & primeira edicao da con-
feréncia internacional Stereo & Immersive Media em 20152. Neste evento
nio s6 se expuseram os resultados finais do projecto de investigagao Stereo
Visual Culture como se concretizou a primeira apresentagio e discussio em
Portugal de investigages nacionais e estrangeiras sobre fotografia e outros
media estereoscépicos, reunindo uma comunidade activa de investigadores
e coleccionadores da estereoscopia.

Por dltimo, uma palavra sobre as imagens apresentadas neste livro.
Como foi sendo dito, a observagio adequada das imagens estereoscdpicas
implica um visor, também designado como estereoscdpio. Se por um lado
concordamos com a ideia de que ndo cabe ao livro dar inteiramente conta
deste desaflo, por outro é nosso entendimento de que ele deve estar prepa-
rado da melhor forma possivel para facultar o visionamento autoestereos-
cdpico ou com visores apropriados para livros jd disponiveis no mercado.
Por esta razao, a maior parte das imagens incluidas no livro estdo reprodu-
zidas 2 escala real e, sempre que necessdrio, devidamente invertidas para evi-
tar situagdes de pseudoscopia ou de cansago visual?. No fundo, deseja-se
que estas imagens continuem a mobilizar os prazeres visuais de outros tem-
pos e que sejam pretexto para novas investigacoes ¢ descobertas.

1O projecto Stereo Visual Culture foi desenvolvido no Centro de Investigagio em Comunicagio Apli-
cada, Cultura e Novas Tecnologias (CICANT). O site do projecto estd disponivel em https://stereovi-
sualculture.ulusofona.pt

2 Aceda ao site da conferéncia Stereo & Immersive Media em http://stereoimmersivemedia.ulusofo-
na.pt

3 Visionamento autoestereoscopico (ou ﬁee viewing) é uma forma de ver estereoscopias sem visor, o
que se torna possivel com treino e com alguma agilidade ocular. Cfr. «Prescindir do Visor.

4 A pseudoscopia ¢ uma percepgio invertida da profundidade que ocorre, por exemplo, quando os
ficheiros originais sdo negativos e «positivados» no computador, e as imagens da esquerda e da direita
foram invertidas. O mesmo sucede com os autocromos nio remontados.
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laborated as consultants in our research project: Oliver Grau, from Danube
University; Denis Pellerin, from London Stereoscopic Company; Maria
Teresa Cruz, from Universidade Nova de Lisboa; Emilia Tavares, from
Museu Nacional de Arte Contemporinea do Chiado: MNAC. Their
names also became associated to the first edition of the international con-
ference Stereo & Immersive Media in 20152, In this event, the final results of
the research project Stereo Visual Culture were presented, and we have made
the first presentation and debate ever made in Portugal of national and for-
eign researches on photography and other stereo media, by gathering an
active community of researchers and collectors passionate for stereoscopy.

Finally, a word on the images presented in this book. As mentioned
before, the accurate viewing of stereographs requires a viewer, also known as
stereoscope. On one hand, we agree with the idea that is not the aim of the
book to give an account of this challenge; on the other hand, we consider it
should be prepared in the best way possible in order to provide readers with
auto-stereoscopic viewing or with proper stereo viewers for books already on
sale3. For this reason, the majority of the images included in the book are
reproduced at full scale and, where necessary, duly inverted to avoid situa-
tions of pseudoscopy or eye strain?. Above all, one’s wish is that these
images continue to arouse visual pleasures of past times and that they may
be the reason to further researches and discoveries.

! The research project Stereo Visual Culture was developed at Centre for Research in Applied Com-
munication, Culture and New Technologies (CICANT). See the project website in https://stereovisu-
alculture.ulusofona.pt

2 Access the conference Stereo & Immersive Media at http://stereoimmersivemedia.ulusofona.pt

3 Auto-stereoscopic viewing (or free viewing) is a way of watching stereoscopies without a viewer,
which is possible with practice and some eye agility. Cfr. ‘Managing without the viewer’.

4 Pseudoscopy is an inverted perception of depth which occurs, for instances, when the original files
are negatives and became positives on a computer, and the left and right images were inverted. The same
happens with non reassembled autochromes.
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«Todo o amador, por mais enthusiasta que seja, obtendo um bom negativo, fica satisfeito e
poe de parte os positivos. Quando muito tira uma prova em papel citrato que a maior parte
das vezes ndo vira, e depois de a mostrar a familia ¢ de todos a admirarem, precipita-a no
fundo de uma gaveta... E que passada a difficuldade, o encanto que fica ndo compensa...
Quem faz photographia estereoscopica nio procede assim. Esse tira os seus positivos, dd-os
com prazer a0s amigos mas guarda sempre uma collecgio para a sua sala de visitas ou gabi-
nete de trabalho, e nas horas vagas l4 vae sentir novamente aquella sensagio, jd sentida direc-
tamente na natureza.»

A.B.C. [Alberto Barros ¢ Castro] «A photographia estercoscopica» in Revista Echo Photo-
graphico, n.° 26, Julho, 1908

“Any amateur, however enthusiast, is happy with one negative and leaves the positives aside.
At best, he gets a photographic print in citrate paper, which is not usually turned, and after
showing it to the family and looking at it, he sends the negative into the bottom of a draw-
er... After all hardships, the enchantment does not pay off...

He who makes stereographs does not act this way. He gets the positives, shows them to his
friends with great pleasure, but always keeping a collection in the living room or the office,
and goes there, at leisure time, to have that sensation once felt in contact with nature.”

A.B.C. [Alberto Barros e Castro], “A photographia estereoscopica” in Revista Echo Photo-
graphico, no. 26, July, 1908






A fotografia estereoscépica em Portugal

Prdticas e discursos de uma cultura visual

Stereoscopic Photography in Portugal

Discourses and Practices of a Visual Culture

A estereoscopia e o Paldcio de Cristal

Em 1865, a fotografia estereoscdpica era tanto a tecnologia mais sofis-
ticada como a mais adequada para representar a exposi¢ao inaugural do Pald-
cio de Cristal, no Porto. A fotografia com relevo, como era frequentemente
designada, simbolizava o progresso e a emancipagio da ciéncia ¢ da inddstria
tanto quanto a prépria Exposigdo Internacional do Porto. Organizada pela
Associago Industrial Portuense, a Exposi¢io visava acolher um concurso
internacional das inddstrias onde viessem competir «em glorioso desafio os
primores do engenho humano, offerecidos pelas diversas nagoes cultas.»!

A opgio pela edi¢do de colecgdes de cartdes estereoscépicos com vis-
tas das vdrias naves, saloes e anexos do Paldcio de Cristal (F1G. 1: P. 319) ndo
era apenas uma oportunidade de divulgar junto da alta burguesia nacional
e estrangeira que nos visitava um dos maiores empreendimentos portu-
gueses do século. Era também uma forma prestigiante de equiparar a Expo-
sigdo Internacional do Porto as Exposicoes Universais anteriores de Londres
(1851 € 1862), de Nova lorque (1853) e de Paris (1855), onde a estereos-
copia teve uma presen¢a marcante.

Na verdade, a histdria da estereoscopia cruza-se com a histdria destas
Exposigoes Universais. Desde logo porque ¢ na sequéncia da Grande Exposi-
3o de Londres em 1851 que o visor estereoscdpico lenticular — af apresenta-
do por Louis Jules Duboscq?, a partir do modelo concebido pelo cientista
escocés David Brewster — se popularizou. O relato, quase mitoldgico, de uma
experiéncia estereoscopica da Rainha Vitéria nesta exposicao foi descrito pela
primeira vez pelo préprio David Brewster em 1870, e tem sido frequente-
mente reproduzido como o momento primordial do furor que estas imagens
viriam a originar nas décadas seguintes®. Por outro lado, e mais relevante

A TERCEIRA IMAGEM | THE THIRD IMAGE

VicTtoR FLORES

Stereoscopy and the Crystal Palace

In 1865, stereoscopic photography was both the most sophisticated
and suitable technology to represent the exhibition opening at Crystal Palace,
in Oporto. Photography with relief; as it was often referred to, symbolised the
progtess and empowerment of the industry’s science as much as the The Inter-
national Exhibition of 1865. The Exhibition, organised by Associagio Indus-
trial Portuense, was aimed to host an international competition of industries,
where ‘the masterpieces of human genius, in glorious challenge, and offered
by several cultivated nations™!, would compete amongst themselves.

The decision to edit a stereo collection with views of several naves,
halls and additional premises of Crystal Palace (FIG. 1: P. 319) was not only
a chance to promote one of Portuguese greatest achievements of the cen-
tury to national and international bourgeoisie visiting the country. This was
also a prestigious way to rival International Exhibition of 1865 with the pre-
vious Universal Exhibitions, in London (1851 and 1862), New York
(1853), and Paris (1855), where stereoscopy had an outstanding presence.

In fact, the history of stereoscopy shares a common ground with the his-
tory of these Universal Expositions, because it is within the Great Exhibition of
London, in 1851, that the lenticular stereo viewer — here presented by Louis
Jules Duboscq?, based on the model created by the Scottish sciendst, David
Brewster — became famous. The account, almost mythological, on the stereo-
scopic experience of Queen Victoria at this exhibition was described for the
first dime by David Brewster, in 1870, and has often been a paramount
moment of the success these images gave rise in the following decades®. On the
other hand, and more important, these stories converge because the cultural
strategy of stereoscopy is based upon the same programme of all Crystal

19



ainda, estas histdrias cruzam-se porque a estratégia cultural da estereoscopia
assentou no mesmo programa dos Paldcios de Cristal: disponibilizar o
mundo ao olhar, metonimicamente, ou seja, através das suas partes mais
representativas. Ambos assentam no paradigma moderno da expedicio, da
captura e da aproximagio das distAncias para que o mundo pareca estar a0
alcance de uma mao.

O Palécio de Cristal foi concebido como um dispositivo para uma cura-
doria global. E esta a perspectiva retomada pelo filésofo Peter Sloterdijk quan-
do o descreve como «uma estufa que arrastou tudo o que antes era exterior
para o seu interior» (2008: 22). Segundo Sloterdijk, tal s6 foi possivel porque
esse mesmo dispositivo possibilitava que a matéria do mundo fosse superada
pelas suas formas. Curiosamente, foi também esse o diagndstico entusiasta
feito por Oliver Wendell Holmes para a estereoscopia. Este médico e poeta
norte-ameticano, inventor do mais conhecido estercoscdpio de mao, afir-
mou no seu exaltante ensaio sobre a estereoscopia que a forma estaria a partir
de entdo separada da matéria. Este divércio entre a matéria e a forma ¢, de
acordo com Holmes, «a maior descoberta da Humanidade» e assenta na cren-
ca de as imagens estereoscépicas substituirem as coisas e subsumirem as expe-
riéncias tdcteis. Este programa assumidamente predatério ¢ apreciado por
Holmes: «Todo o objecto imagindvel da Natureza e da Arte ird brevemente
irromper da sua superficie. Os homens cagarao qualquer objecto grande, belo
ou curioso, tal como cagam o gado na América do Sul, para obter as suas
peles, abandonando de seguida as suas carcagas, a que ndo ddo qualquer
valor.» (Holmes, 1859)

Imagem e capital sdo elementos comuns a este impulso técnico que
tanto dirige a estereoscopia como o Paldcio de Cristal. Disponibilizar o
mundo enquanto imagem resultou, tal como ironicamente o sintetizou
Sloterdijk, de um «encontro virtual entre Rainer Maria Rilke e Adam Smith»
(2008: 22), um encontro que sabemos ter sido decisivo para a concretizagio
de um mundo globalizado ao servigo de uma economia capitalista. Se por
um lado, a arquitectura de vidro e de ferro, inspirada no modelo inglés?, foi
um dispositivo retérico apetecivel para a afirmacio industrial do Porto, de
Portugal e dos seus impérios (Asia, Africa, Oceania), por outro, a sua repre-
sentagdo em fotografias estereoscopicas prolongava a experiéncia visual da
exposicio, através de um novo produto comercial socialmente distintivo e
que 4 época j4 seria suficientemente reconhecido e apreciado em Portugal.
Sintoma disso mesmo é o facto de as «Vistas stereoscopicas» terem uma sec-
Ao propria na Exposicio Internacional do Porto, a 2.2 da Classe 45.2, dedi-
cada 4 apresentagio da Fotografia, imediatamente a seguir aos «bilhetes de
visita» ou cartdes de visita, como também eram conhecidos’. Contudo, e
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Palaces: offering the world to the eye, metonymically speaking, that is by
means of its most representative parts. Both are based on the modern para-
digm of expedition, capture and approaching distances so that the world
would seem within the reach of a hand.

Crystal Palace was created as a device for a global curatorship. This is
the perspective resumed by the philosopher Peter Sloterdijk, who describes
it as ‘a glasshouse that has drawn all that before was outside to the inside’
(2008: 22). According to Sloterdijk, this was only possible because the
device allowed the matter of the world to be overcome by its forms. Curi-
ously, this was also the enthusiast insight of Oliver Wendell Holmes
regarding stereoscopy. This American poet and physician, creator of the
most famous hand stereoscope, stated on his exultant essay on stereoscopy
that form would be, from then on, separated from matter. This separation
between form and matter is, according to Holmes, ‘the biggest discovery
of Humankind’ and is based upon the believe that stereoscopic images can
replace and subsume tactile experiences. Such predatory programme is
quite appreciated by Holmes: ‘Every conceivable object of Nature and Art
will soon scale off its surface. Men will hunt all curious, beautiful, grand
objects, as they hunt the cattle in South America, for their skins, and leave
the carcasses as of little worth.” (Holmes, 1859)

Image and capital are common elements to this technical impulse
that guides either stereoscopy or the Crystal Palace. Making the world
available in the form of images has resulted, as Sloterdijk ironically stated,
from a virtual encounter between Rainer Maria Rilke and Adam Smith’
(2008: 22), an encounter that was decisive to the accomplishment of a
global world at the capitalist economy service. On the one hand, the glass
and iron architecture, inspired in the English model4, was a rhetorical and
desired device to the industrial affirmation of Oporto, Portugal and its
empires (Asia, Africa, Oceania); on the other hand, its representation in
stereoscopic pictures would extend the visual experience of the exhibition,
by means of a new commercial product that is socially distinctive and
which, at that time, would already been quite renown and popular in Por-
tugal. This lies in the fact that ‘Stereoviews' had their own section at the
International Exhibition of 1865, the second of the 45th category, dedicat-
ed to the presentation of Photography right after the visit cards or ‘carte de
visite’, as they were also known’. However, and despite the emphasis on
Photography sections, Cazdlogo Official da Exposigido almost does not spec-
ify the ‘stereoviews’ to describe the photographic works presented, by Por-
tugal or by its empiresS. The descriptions of the photography displays are
rather generic and some of the expressions used, as ‘Views and stereo Por-
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apesar deste destaque nas seccbes da Fotografia, o Casdlogo Official da Expo-
sigdo ndo volta praticamente a especificar as «vistas estereoscopicas» para
descrever os trabalhos fotograficos apresentados por Portugal ou pelos res-
tantes impériosS. As descrigdes dos expositores de fotografia sdo bastante
genéricas e algumas expressoes utilizadas, tais como «Vistas e retratos pho-
tographicos», apesar de poderem incluir vistas estereoscopicas, nio nos
garantem essa interpretagio. Mas se tivermos em conta a expressio que a
estereoscopia j4 tinha no Reino Unido ¢ em Franca nesta época, serd dificil
imaginar que tenha estado completamente ausente da exposicao. Alids, na
Classe 17.2 que representa os «Aparelhos Photographicos», vérios exposito-
res franceses (de Auguste Bortsch, Laurent Georges Koch e J.G. Schiertz)
apresentaram diversas cimaras estereoscépicas, fazendo prova da vitalidade
industrial da sua estereoscopia.

No que respeita a Portugal, ¢ relevante notar que dos fotégrafos ¢
casas fotogrdficas que integraram a exposigao (de Braga, do Porto, de Lisboa
e da Madeira), constem nomes como os de Alfred Fillon, José Nunes da Sil-
veira e Jodo Francisco Camacho’, também conhecidos pelo seu trabalho
pioneiro na produgio de estereoscopias em Portugal. Contudo, se até hoje
¢ incerta a presenca do trabalho estereoscdpico destes fotégrafos na Exposi-
¢do Internacional do Porto, resta-nos uma situagio tanto ou mais relevante
que € o facto de esta arrojada Exposicao, gerida pela Sociedade do Paldcio de
Crystal Portuense, ter proporcionado a criagdo de algumas colec¢bes de car-
toes estereoscdpicos sobre esta Exposicio que fizeram o seu caminho até
n6s8. Estas colecgdes funcionam como um meio promocional da Exposigao
com um circuito de distribui¢do assegurado, a nivel nacional e internacio-
nal, ndo apenas por casas fotogréficas mas também por drogarias e até far-
mdcias. Na verdade, estas vistas constituem um meio promocional particu-
larmente original porque proporcionavam que se levasse a exposi¢io para
casa ¢ que a sua visita fosse exemplarmente sedentdria! Apesar de quase
todas as experiéncias estereoscépicas serem espectaculares, nem todas nos
afectam ou nos permitem penetrar no passado com sensagdes mistas de pra-
zer e de estranheza. E ¢ esse o caso desta colecgio de «Vistas da Exposicdo
Internacional Portuense» que nos conduz numa visita improvdvel a esta
emblemdtica Exposigdo e ao proprio Paldcio de Cristal do Porto, o «templo
do progresso» da Invicta que viria a ser destrufdo em 1951.

«Na nave central, pavimento térreo, 4 direita, entrando pelas portas prin-
cipais, estavam as secgdes da Suissa, Austria e Inglaterra, 4 esquerda a Franca, ao
meio a Bélgica e no topo Portugal». Esta é a descri¢do feita em 1890 pela
direcgio do Paldcio de Cristal® da entrada da exposigao de 1865 e que acaba
por corresponder 2 vista n.° 2 dos cartdes desta colecgo (FIG. ©: P. 319). De
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traits’, though including stereographs, do not ensure themselves this inter-
pretation. But considering the impact stereoscopy already had in Great
Britain and in France, at this time, it is difficult to conceive its absence
from the exhibition. Moreover, several French displays (by Auguste
Bortsch, Laurent Georges Koch and ].G. Schiertz), in the 17th category,
representing Aparelhos Photographicos’, presented many stereo cameras,
proving the industrial vitality of their stereoscopy.

With respect to Portugal, it is relevant to note that, from the photog-
raphers and photographic companies participating in the exhibition (from
Braga, Oporto, Lisbon, Madeira island), there are names such as Alfred Fil-
lon, José Nunes da Silveira and Jodo Francisco Camacho?, also known for
their pioneer work in the production of stereoviews of Portugal. However,
if undil today is not guaranteed the presence of stereo works from these
photographers at International Exhibition, of 1865, the key answer lies in
the fact that this daring Exhibition, managed by Sociedade do Paldcio de
Crystal Portuense, allowed the creation of some stereo cards collections on
this same exhibition, and which made their way up to today3. These col-
lections work as a promotional way of the Exhibition, with an ensured cir-
cuit of distribution both at national and international levels, and not only
by photographic studios, but also by drugstores and even pharmacies. In
fact, these stereoviews are a rather original and promotional medium,
because they would allow an unmatched sedentary visit to the exhibition
into all homes! Although the majority of stereoscopic experiences is aston-
ishing, not all reach us or allow us to go back into the past with sensations
of pleasure and awkwardness. And this is the case of the collection ‘Vistas
da Exposicao Internacional Portuense’, which takes us on an unlikely visit
to this iconic Exhibition and to the Crystal Palace, Oporto, ‘the temple of
progress’ of this city, which would be destroyed in 1951.

‘At its central nave, on the ground floor, on the right side, coming in
through its main entrances, were the sections of Switzerland, Austria, and
England; on the left, the French section, Belgium middle, and the Por-
tuguese above’. This is the description made, in 1890, by the management
of the Crystal Palace?, of the exhibition entrance of 1865, and which cor-
responds to View no. 2 of the cards from this collection (F1G. : P. 319).
Indeed, peeking this card on a stereo viewer might be the same as passing
through the Palace main doors. At the front, we come across with an
empty corridor, decorated with statues, here and there, and aligned dis-
plays that converge towards a large pipe organ in the back (View no. 9).
The storey height is elevated, ensuring the hanging of flags and banners at
different heights. The light spreads into the nave through the large sky-
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FiG. 1: Vista Geral da Nave Central do Paldcio de Cristal do Porto, Colecgdo Vistas da Exposi¢ao Internacional Portuense, 1865.
General view of Central Nave of Crystal Palace, Oporto, Collection Vistas da Exposicao Internacional Portuense, 1865.

FiG. 2: Verso de um dos cartdes estereoscépicos da Colecgdo Vistas da Exposigao Internacional Portuense, 1865.
Back of a stereo card. Collection Vistas da Exposigao Internacional Portuense, 1865.

A TERCEIRA IMAGEM

THE THIRD IMAGE



A TERCEIRA IMAGEM

FiG. 3: Ourivesaria Christofle (Franga), Colecgio Vistas da Exposicdo Internacional Portuense, 1865.
Christofle Jeweller's (France), Collection Vistas da Exposi¢ao Internacional Portuense, 1865.
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facto, espreitar este cartdo num visor estereoscopico pode equivaler a atra-
vessar as portas do Paldcio. Pela frente temos um largo corredor vazio, pon-
tualmente decorado com estdtuas e com expositores alinhados que confluem
para um grande 6rgao ao fundo (que vem a ser a visi n.° 9). O pé direito é
elevado, assegurando a suspensdo de bandeiras ¢ estandartes em diferentes
alturas. A luz inunda a nave através da extensa clarabdia e convida-nos a per-
corré-la. E o que vem a acontecer, sincopadamente, nas dez vistas seguintes,
visto estarmos no espago do Paldcio mais representado da série.

Esta colecgio vem a ser um pequeno catdlogo fotografico complementar
a0 extenso e palavroso Catdlogo Official da Exposigio Internacional do Porto em
1865. Aqui vemos a exposigao montada, com as pegas ora em contexto, ora
destacadas isoladamente. Mas fica-se também com uma planificaggo dos per-
cursos preparados para os visitantes ao longo da estrutura do Paldcio através das
informagdes publicitadas no verso do cartdo (FIG. 2: . 318). Este verso é o catd-
logo que vird a faltar 2 histéria das colecGes estereoscépicas portuguesas! E
uma iniciativa absolutamente rara nas edigdes nacionais de estereoscopia,
informando que a colecgo tem 30 vistas e que as mesmas se repartem pelas 3
naves (Central, Ocidental e Oriental), pelos vérios saloes (Oriental, Ocidentais
e de Belas Artes) e pelos 3 Anexos do Paldcio, incluindo ainda uma vista geral
da «Passagem para o circo». Estes catdlogos estimulam o coleccionismo a que
a estereoscopia se vai prestar, como iremos ver no ponto seguinte. Particular-
mente distintivo ¢ o elegante grafismo tipogréfico desta listagem que é enci-
mada com o brasdo da monarquia portuguesa e com o titulo da colecgio,
assim como enquadrada com motivos decorativos. Na base da listagem cons-
ta 0 n.° do cartdo a ser preenchido em manuscrito pelo coleccionador. O
aspecto «artistico» deste verso supera o grafismo funcional do Catdlogo Official
da Exposigio e faz naturalmente prever que se dirijam a publicos diferentes.

Se o aspecto do verso destes cartdes nos permite suspeitar que se trata de
um produto para clientes com um gosto sofisticado, culto e sensivel as artes,
jd os motivos fotografados em cada vista esclarecem-no inteiramente. Numa
exposi¢ao composta por 3139 expositores repartidos por 4 divisoes e 45 clas-
ses, facilmente se compreende a necessidade imperiosa de uma selecgdo exi-
gente para cumprir o rigor das 30 vistas. Os critérios que presidiram a esta
colecgio terdo tido como objectivo nio s produzir uma apresentagao luxuo-
sa das vistas, como dar a ver nestas o préprio luxo. E disto sintomdtico terem-
-se excluido todas as classes da primeira divisao («Materias Primas e suas trans-
formagBes immediatas») ¢, tendo-se dedicado 9 cartes a vistas gerais e vistas
das galerias, reservarem-se ainda 15 vistas a pegas de valor artistico ou passiveis
de proporcionar prazer estético, tais como esculturas italianas e portuguesas,
um projecto a um monumento a D. Pedro IV, porcelanas de Sévres, cristais
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ligh, inviting us to walk in there. This is what happens, discontinuously,
the following 10 views, as we are standing in the most represented area of
the palace, in this series.

This collection is a short photographic catalogue, which comple-
ments the wide and wordy Catdlogo Official da Exposicio Internacional
do Porto em 1865. Here, it is possible to see the exhibition set up, with
the items either within context or isolated. But it also gives us an idea of
the guided tours for visitors throughout the Palace by means of the
advertised information in the back of the card (r1G. 2: p. 318). The back
of this card is the catalogue which lack in the Portuguese history of
stereo collections! This is an absolutely rare initiative in national edi-
tions of stereoscopy, announcing that the collection has 30 views and
that the latter are distributed throughout the 3 naves (Central, Western,
Eastern), the various halls (Eastern, Western and Fine Arts), and the 3
other premises of the Palace, including a general view of the ‘Passage to
the Circus’. These catalogues stimulate the collection of stereoscopy, as
it will be presented in the following section. The elegant typographic
design of this listing, surmounted with the Portuguese Monarchy coat
of arms and the collection’s title, framed with decorative elements, is
particularly outstanding. At the bottom of the listing, there is the num-
ber of the card with a blank space to be written by the collector. The
‘artistic’ side of the back of the card exceeds the functional graphics of
Catdlogo Official da Exposi¢do, probably being intended for different
target audience.

If the appearance of the back of these cards leads us to suspect they
are a product aimed at clients with a refined taste, cultured and sensitive
to the arts, the photographed elements on each view clearly shows it. At
an exhibition made of 3,139 displays allocated within 4 sections and 45
categories, it’s easy to understand the urgent need for a demanding selec-
tion to fulfil the accuracy of the 30 stereoviews. The criteria used on this
collection might have been aimed to not only produce a luxurious pre-
sentation of the views, but also to show luxury in them. This is the reason
why all categories from the first division were excluded (‘Raw Materials
and their immediate transformations’), having 9 cards been dedicated to
general views and views in galleries; and 15 views to pieces of artistic
value or able to provide aesthetical pleasure, as Italian and Portuguese
sculptures; a project for a monument in honour of King Pedro IV; Sevres
porcelain; H. Green crystals; a large organ, by Walker; pieces of jewellery
(FIG. 3: P. 318); exquisite furniture; and, among others, a wood burning
stove of a monumental scale. In other words, here are some of the most
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de H. Green, um grande 6rgio de Walker, pecas de ourivesaria (FIG. 3: P. 318),
méveis requintados e, entre outros, um fogdo de sala de escala monumencal.
Por outras palavras, aqui estdo plasmados alguns dos mais representativos sig-
nos do luxo burgués oitocentista com o qual a estereoscopia convivia no seio
da vida privada desta classe. Se o Paldcio de Cristal j4 setia signo dessa coloni-
zagio politica e econémica do mundo, esta colec¢o estereoscdpica depura
esse programa, funcionando como um segundo dispositivo, uma espécie de
paldcio de cristal do Paldcio de Cristal. J4 ndo estard aqui tanto a exaltagio
patridtica mas o elogio da ostentagio a que Camilo Castelo Branco mordaz-
mente se referia como um «circo-bazar-teatro-restaurante-gindstico-pirotéc-
nico chamado em linguagem enxacoca Paldcio de Cristal» (1867: 91).

Este tipo de depreciagdes do novo simbolo da modernidade das
«nagbes cultas» ndo impediu que em 1886 se organizasse no mesmo espago
a Exposicio Internacional de Photographia com uma das mais distintivas
representagoes de fotégrafos amadores portugueses (tais como Carlos Rel-
vas) e, estrangeiros, entre os quais se destacavam os ingleses Henri Peach
Robinson e Peter Henry Emerson. Esta Exposi¢do ¢ particularmente revela-
dora de como o paradigma da fotografia artistica, linha orientadora de todo
0 seu programa, nio contempla a fotografia estereoscépica. Se tivermos
como exemplo a descrigio detalhada desta Exposicdo que nesse mesmo ano
Manuel M. Rodrigues fez ao longo de cinco nimeros da revista O Occi-
dente'® verifica-se que nio ¢é referida qualquer vista estereoscdpica trazida
por portugueses ou estrangeiros para a Exposicio. Se a estereoscopia preen-
che o lazer quotidiano da burguesia, se participa dos seus impulsos colec-
cionistas ¢ da sua cultura visual, j4 a sua competi¢io no Paldcio e nos
Saldes com as imagens fotogrificas do pictorialismo ¢ improvdvel. Esta
questao — da exclusio das imagens mais vernaculares dos circuitos da arte
e da histdria da fotografia— parecer-nos-4 sempre um paradoxo. Um para-
doxo que ¢ particularmente intrinseco  cultura visual da estereoscopia.
Porqué tao difundida e, 20 mesmo tempo, tao esquecida? Porqué tao pré-
xima da burguesia e, a0 mesmo tempo, tdo distante dos seus Sal6es?

A estereoscopia foi um factor de distingdo social da burguesia portugue-
sa desde os primeiros tempos da sua introdugdo em Portugal pela mao dos
fotdgrafos estrangeiros. A data desta introdugio permanece tdo incerta quan-
to a da prépria fotografia, sendo certo que alguns dos mais reconhecidos pio-
neiros da fotografia portuguesa foram também praticantes da estereoscopia.
Wenceslau Cifka, Joseph James Forrester, Alfred Fillon, Emilio Biel, Augusto
Bobone, Carlos Relvas, Antero Frederico de Seabra, José Nunes da Silveira,
entre muitos outros, demonstram ndo ter havido propriamente um desfasa-
mento entre a introdugio da fotografia monoscdpica e a introdugio da foto-
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representative signs of the bourgeoisie ostentation, in the 19th century,
this being where stereoscopy would be found, in the private life of this
social class. If the Crystal Palace was already a sign of the political and
economical colonisation of the world, this stereo collection reveals such
programme, acting as a second device, as some sort of crystal palace of the
Crystal Palace. Here, it is not so much about patriotic exaltation but a
praise of ostentation that Camilo Castelo Branco ironically referred to as
being a ‘circus-bazaar-theatre-restaurant-gymnastic-pyrotechnic called,
in nonsense language, Crystal Palace’ (1867: 91).

This sort of overlook regarding the new symbol of modern times
from ‘cultured nations’ did not prevent that, in 1886, Exposicio Interna-
cional de Photographia [International Photography Exhibition] had been
organised in the same place along with one of the most notable represen-
tations of Portuguese amateur photographers (as Carlos Relvas) and for-
eign ones, among which stand out Henri Peach Robinson and Peter
Henry Emerson. This Exhibition is particularly revealing of the way the
artistic photography paradigm, as a guiding line of the whole of its pro-
gramme, does not include stereo photography. Bearing in mind the
example of the detailed description of this Exhibition, which Manuel M.
Rodrigues, in the same year, made in 5 magazine editions of O Occi-
denteld, it shows that the stereoviews, brought by Portuguese or for-
eigneirs to this exhibition, were never mentioned. Whether stereoscopy
suffices the bourgeoisie daily leisure, is part of its collection impulses and
visual culture, the fact is that its participation in the Crystal Palace and
halls with photographic images of pictoralism is unlikely. This matter —
the exclusion of the most vernacular images from art circles and the his-
tory of photography — will always remain as a paradox. A paradox that is
particularly inherent to the stereo visual culture. Why was it so widespread
and, at the same time, so forgotten? Why was it so close to the bourgeoisie
and so distant from their lounges?

Stereoscopy was a distinctive social factor for the Portuguese bourgeoisie
since the early times of its introduction in Portugal, by foreign photographers.
The date of this introduction remains uncertain so much as photography’s
date itself, given that most of the renowned pioneers of Portuguese photogra-
phy also made stereoscopy. Wenceslau Cifka, Joseph James Forrester, Alfred
Fillon, Emilio Biel, Augusto Bobone, Carlos Relvas, Antero Frederico de
Seabra, José Nunes da Silveira, among many others, show there had not been
a gap between the introduction of monoscopic photography and stereo pho-
tography in Portugal. Regarding academic education, both monoscopic and
stereo photography were equally included in physics subject programmes,
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LOUIS NASL B PHOTOGRAPHE.
EOK ORIENTAL DO PASSETO FUBLICO N. 48,
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FiG. 4: Antincio do fotdgrafo L[o]uis Nasi ao seu estddio em Lisboa, com grande destaque 4 estereoscopia e as suas qualidades. Semandrio Asmodeu, n.© 39, 14 de Novembro de 1857.

L[o]uis Nasi, Advertisement to his photographic studio, in Lisbon, with prominence to stereoscopy and its qualities. In Asmodeu, no. 39, 14th November 1857.

grafia estereoscopica em Portugal. No que respeita ao ensino académico, tanto
a fotografia monoscépica como também a estereoscopia estavam igualmente
incluidas nos programa da Cadeira de Fisica desde 1856!!. No que respeita aos
pioneiros estrangeiros, era frequente que os daguerreotipistas ou calotipistas,
fossem também estereoscopistas. A este propésito é importante sublinhar
ainda que as estereoscopias da década de 50 estdo entre as fotografias mais anti-
gas conhecidas em Portugal.

Alguns destes fotdgrafos eram ambulantes e publicitavam a sua chegada
as cidades e os seus servigos na imprensa local. Um dos primeiros exemplos
destes antincios foi publicado em 1857 pelo fotdgrafo italiano L[o]uis Nasi no
Semandrio Asmodeu'2, o primeiro periédico humoristico portugués, acabado
de surgir no ano anterior (FIG. 4). Trata-se de um andncio publicado em fran-
cés, inclusive o nome préprio de Nasi, o que denuncia o modo distintivo
como quer apresentar os seus setvicos de fotografia mas também a classe social
a que os mesmos se destinam!3. A localizagao do estidio na Rua Oriental do
Passeio Piblico, ¢ também, desde logo, estratégica tendo em conta que esta-
mos no centro de Lisboa (actuais Restauradores) ¢ ao lado do famoso jardim
com 0 mesmo nome em que a burguesia se passeava (FIG. s: P. 319).

Nasi apresenta o seu nome no cabegalho do andncio, seguido de uma
ilustragio de um visor estereoscdpico e da palavra «Photographe». Se se enten-
der esta ilustragio como um pictograma, rapidamente se 1é: «Louis Nasi, Sté-
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since 185611; with respect to foreign pioneers, it was common that daguerreo-
typists and calotypists would also be stereoscopists. Concerning this matter, it
is important to highlight, as well, that the stereographs from the 50s are among
the most ancient pictures known in Portugal.

Some of these photographers were itinerant and would publish their
arrival in the cities and their services in the newspapers. One of the first
examples of these advertisements was published, in 1857, by the Italian
photographer L[o]uis Nasi, in Semandrio Asmodeu'2, the first Portuguese
satire periodical that had just appeared in the previous year (FIG. 4): it is an
advertisement published in French, including the name Nasi, which shows
the distinctive way with which he wanted to present his photographic ser-
vices, but also the social class they had as target.!3 The location of the studio,
in Rua Oriental do Passeio Publico, is immediately strategic, taking into
account this is the centre of Lisbon (current Restauradores) and near the
famous garden that hold the same name, and in which the bourgeoisie
would walk by (1G. 5: P. 319).

Nasi presents his name at the header of the ad, followed by the draw-
ing of a stereo viewer and the word ‘Photographe’. Taking into account that
this drawing is a pictogram, easily one reads ‘Louis Nasi, Stereo Pho-
tographe’. Additionally, his name also appears inscribed on the viewer itself,
doubling his identification with stereoscopy. Indeed, stereoscopy is the
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réo Photographe». Para além disto, o seu nome surge também inscrito no
proprio visor, duplicando a sua identificagio com a estereoscopia. De facto, a
estereoscopia é o principal assunto deste antincio: 0 modo detalhado como a
descreve indicia que esta serd uma apresentacio introdutéria da técnica a um
publico ainda ndo inteiramente familiarizado com a mesma. Logo apds des-
crever a diversidade dos seus servigos, nomeadamente de daguerreotipia:

Retratos de todos os tamanhos, em vidro ou papel.
— Cépias exactas do daguerreétipo, de quadros antigos ou modernos,
de estdtuas, bustos, gravuras, etc., de todos os tamanhos —
Retratos e vistas estereoscopicas de todo o género,

Nasi explica em quatro frases entusiastas, que ocupam metade de
todo o0 antncio, o que ¢ a estereoscopia e quais as suas vantagens:

Imaginado pelo Sr. Wheatstone, e aperfeicoado pelo Sr. Brewster,
0 estereoscdpio é certamente um dos mais curiosos instrumentos
da dptica moderna.

Duas provas fotogrdficas, examinadas neste aparelho, deixam de ser simples
desenhos para serem os prdprios objectos, vistos com os seus relevos, as suas
concavidades, tal como existem na natureza.

Os retraros, as estdtuas, os monumentos, as paisagens, os objectos da histéria
natural, podem ser reproduzidos pelo estereoscpio.

As pessoas que desejem possuir os retratos de todos os membros
da familia reunidos, encontrario no estereoscdpio uma forma segura de os ter,
a pregos médicos. Damos também licoes de fotografia.

O que o anincio revela é que a estereoscopia é menos reconhecida
como prética fotogréfica de estddio do que a daguerreotipia. E também
alids como daguerreotipista que Nasi é conhecido!4. E esse o esforgo retd-
rico do discurso do antincio — posicionar esta técnica como capaz de dar
conta dos servigos que na época eram mais procurados na fotografia, ace-
nando a vantagem acrescida de reproduzir o relevo dos objectos naturais.
Efectivamente, a cultura visual que a estereoscopia estava a constituir era
essencialmente fora do estidio, junto das paisagens naturais mas também
das cidades e dos monumentos. Esse foi o principal interesse do publico e
foi para af que se voltaram as colecgbes comerciais de estereoscopia que
desde cedo comegaram a circular em Portugal.
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main subject of this advertisement: the detailed manner as it is described
shows that this will be an introductory presentation of the technique to the
public, which is not yet entirely familiar with the latter. After the descrip-
tion of the diversity of his services, namely of the daguerreotype:

Portraits of all sizes, on glass or on paper.
— Exact copies of the daguerreotype, of old or modern
paintings, statues, busts, drawings, etc., of all sizes —
Portraits and stereoviews of all sorts,

Nasi explains with four very enthusiastic sentences, which covers half
of the ad, what stereoscopy is and its advantages:

Imagined by Mr. Wheatstone, and improved by Mr. Brewster,
the stereoscape certainly is one of the most interesting instruments
of modern optics.

Two pictures, viewed with this instrument, are no longer
mere drawings and become the very objects, with their own reliefs
and concavities, as they really are in nature.

Portraits, statues, monuments, landscapes, objects of natural history
can be reproduced by the stereascope.

Anyone who wishes to have portraits of the whole family reunited,
will find in the stereoscope a safe way of achieving it, and at affordable prices.
We also offer photography lessons.

What this ad shows is that stereoscopy is less renowned as studio
photographic practice than the daguerreotype. It also is incidently as a
daguerreotypist that Nasi is well known!4. That is the rhetorical effort of
the advertisement discourse — promoting this technique as being able to
account for high demand services in photography, at that time, alluding to
the enhanced advantage of reproducing the relief of natural objects. In
fact, the visual culture that stereoscopy had been constituting was essen-
tially out of studio, near natural landscapes, but also cities and monu-
ments. This was the main public interest and it was within this scope that
stereoscopic commercial collections had turned to in the early days of
their circulation in Portugal.
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Multiplicag¢ao e comercializagao

A répida assimilacio da fotografia pela sociedade oitocentista ficou em
muito a dever-se 2 edigdo comercial de vistas estereoscopicas. Com a produ-
¢do de maltiplas séries de imagens que tinham um circuito de distribuigio
assegurado, as vistas estereoscdpicas eram uma mercadoria acessivel e muito
desejada na segunda metade do século XIX. Vendidas em lojas de materiais
fotograficos mas também em livrarias, quiosques e em mercearias, as este-
reoscopias nao sé se misturavam com outros tipos de produtos — por vezes
bem diferentes! —, como eram também um chamariz para a clientela dvida
por informagdes e prazeres visuais. Esta vertente comercial é certamente uma
das dimensdes mais conhecidas ¢ também mais mundanas da fotografia este-
reoscpica, denunciando a sua vocagdo para circular entre cidades e paises,
cafés e salas de estar, entre mios e visores, para se juntar de forma mais ou
menos aleatéria, ou mais ou menos calculada, a outras tantas vistas, de pro-
veniéncias diversas, acumuladas nas colecgdes particulares. Esta nova dindmi-
ca de circulagio, de uso e também de apropriagio das imagens estereoscpi-
cas veio desde cedo configurar os contornos da fruigao visual moderna.

O ano de 1851 surge a vérios titulos como uma data marcante para a
difusdo da estereoscopia e para a sua incursdo na légica do consumo e da
reprodugio. Para além do forte reconhecimento e publicidade que os este-
reoscdpios obtiveram no Paldcio de Cristal por ocasido da Grande Exposi-
¢do de Londres, 1851 foi também a data das primeiras edi¢oes comerciais
de vistas estereoscdpicas. Nestes primeiros anos, e até a prética do colédio
hiimido em meados desta década, as séries comerciais recorreram sobretu-
do & gravura e 4 litografia para ultrapassar as limitagdes de reprodugio da
daguerreotipia. Jules Duboscq, o optometrista francés e produtor de ins-
trumentos cientificos a quem David Brewster se dirigiu em 1850 para que
fabricasse o estereoscdpio lenticular que havia concebido, terd sido o pri-
meiro editor destas séries estereoscopicas. E pelo menos desde 1851 que
Duboscq comegou a publicar um conjunto de 40 gravuras estereoscépicas
de figuras geométricas transparentes desenhadas com linhas brancas sobre
um fundo preto!s. Ainda hoje ¢ surpreendente a forma como estas figuras,
desprovidas de sombras ou de outros elementos ilusionistas, tal como os
desenhos iniciais de Wheatstone, adquirem volume e ficam suspensas no
espago quando vistas através de um visor estereoscépico (FIG. 6). E tam-
bém em 1851 que Duboscq publica vdrios conjuntos de litografias este-
reoscépicas a partir de daguerredtipos seus ou feitos para si por Claude
Marie Ferrier, representando miniaturas em gesso de esculturas cldssicas ou
motivos da histdria natural. A forte e diversificada procura de estereosco-
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Multiplication and Commercialisation

The fast assimilation of photography by the nineteenth-century soci-
ety was mainly due to the commercial publishing of stereographs. With
the production of multiple series of pictures that had a guaranteed distri-
bution circuit, stereographs were an accessible and very sought after mer-
chandise in the second half of the 19th century. These pictures were sold
in shops of photographic material as well as in bookshops, kiosks and gro-
cery stores; stereographs would not only mix with other sort of products —
completely different sometimes! —, but they were also an attraction for cus-
tomers eager for information and visual pleasure. This commercial side is
certainly one of the most well known and mundane dimensions of stereo-
graphs, that shows their tendency to circulate among cities and countries,
cafés and living rooms, between hands and stereo viewers, gathering with
other pictures from different origins, pile-up in private collections, in a
somewhat random or deliberate way. This new dynamics of circulation,
use and appropriation of stereographs have since then given shape to the
outlines of modern visual enjoyment.

The year 1851 is, in many ways, an outstanding date to the spreading
and incursion of stereoscopy into the logic of consumption and reproduc-
tion. In addition to the recognition and advertisement stereo viewers gained
at the Crystal Palace Exhibition in London, 1851 was also the date of the
first published and commercial stereographs. During these early years, and
up to the use of wet collodion, in the mid 1850, commercial series were
mostly drawings and lithographs in order to overcome the limitations of
reproduction by the technique of the daguerreotype. Jules Duboscq, a
French optometrist and maker of scientific instruments, to whom David
Brewster requested in 1850 the production of a lenticular stereoscope of his
own design, was the first to publish his stereoscopic series. It is, at least,
since 1851 that Duboscq started to publish a whole set of forty stereo draw-
ings with geometrical and transparent figures using white lines on a dark
background?s. It is still amazing today the way such figures, lacking shadows
or other illusionist elements, just as Wheatstones first drawings, acquire vol-
ume and ‘float’ in the space, when seen with a stereo viewer (FIG. 6). Itis also
in 1851 that Duboscq publishes various sets of stereo lithographs from his
own daguerreotypes or that had been made for him by Claude Marie Ferri-
er, representing miniatures of classic sculptures in plaster or motifs from
nature history. The high and varied demand for stereographs during these
years allowed, in 1853, the appearance of lithographed cards with stereo-
graphs of toys, children plays, or even with optical effects in the market. All
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Fi1G. 5: Passeio Publico, Lisboa [entre 1850 e 1882].
Passeio Publico, Lisbon [between 1850 and 1882].

pias nestes primeiros anos permitiu ainda que em 1853 surgissem no mer-
cado cartdes litografados com vistas estereoscépicas de brinquedos, jogos
infantis ou mesmo efeitos dpticos. Em comum todas estas imagens parti-
lham um fundo negro ilusionista, o mesmo utilizado pelos daguerredtipos
estereoscopicos ou no interior dos visores estereoscpicos, o que contribui
para que as figuras surjam particularmente iluminadas e suspensas num
espaco de aspecto virtual e mdgico (FIG. 7 E 8: P. 320).

E nestas gravuras e litografias, raras e amplamente desconhecidas, que
radica todo o dispositivo da fotografia estereoscopica que entusiasmou a cul-
tura visual ocidental desde 1851. Desde logo o tamanho (c. 16,5 x 8,5 cm),
derivado da jungio de dois daguerreStipos com as medidas equivalentes a
1/6 de placa, e que serd mantido com pequenas alteragdes como medida
standard principal para os cartdes estereoscépicos até ao século XX. Este
tamanho nio ¢ apenas um fio histérico ou uma matriz arqueoldgica desse
momento em que a daguerreotipia adoptou a estereoscopia. E também
um {ndice da precoce necessidade comercial de reproduzir e multiplicar os
daguerreétipos estereoscépicos. Ou seja, estes cartdes estdo formalmente
marcados pela reprodutibilidade e pelo desejo de difusdo que ird marcar o
éxito comercial de toda a fotografia estereoscdpica.

Por outro lado, ¢ ainda relevante considerar-se que estas terdo sido as
primeiras vistas preparadas para um visor lenticular. Isto porque eram dis-
postas lado a lado no mesmo cartdo e prevendo uma distancia interpupilar
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these pictures have in common an illusionist dark background, the same
used on stereo daguerreotypes or in stereoscopes, which contributed to
have figures partially illuminated and suspended in a seemingly virtual
and magic space (FIG. 7 AND 8: P. 320).

It is in these rare and widely unknown drawings and lithographs that
lies the whole engine of stereoscopic photography that thrilled the Western
visual culture since 1851. The size (c. 16,5 x 8,5 cm), comprised by the
union of two daguerreotypes with equivalent sizes to 1/6 of the plaque, will
remain the same only with small alterations, as the standard size for stereo
cards, up to the 20th century. This size is not only a historical thread or even
an archaeological matrix of that period of time, in which the daguerreotype
adopted stereoscopy; it is also the evidence of an early commercial need for
reproducing and multiplying stereoscopic daguerreotypes. That is, such
cards are officially characterised by their reproduction and by the desire for
dissemination that will define the commercial success of all stereographs.

On the other hand, it is important to note that these were the first
stereoviews made to be seen with a lenticular viewer, because they were
placed side by side on the same card, allowing an interpupilar distance of
approximately 6.5 cm. The longevity of this format for stereoviews was
also connected to the longevity of lenticular stereoscopes, whose first ref-
erence was the Brewster model, produced and commercialised by
Duboscq, and which, further on, became very popular owing to Alexander
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FiG. 6: Jules Duboscq, «Colecgao Parisiense» de gravuras estereoscépicas, n.° 22. Colecgao de John B. Cameron e de Janice G. Schimmelman.

Jules Duboscq, 'Parisian set' of stereo engravings, no. 22. Collection of John B. Cameron and Janice G. Schimmelman.

Fic. 7: Litografia estereoscépica de um tambor e baquetas, integrada numa série dedicada a brinquedos e jogos infantis, Paris, 1853.

Stereo lithograph of a snare drum included in the series of toys and children's games, Paris, 1853.
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Fic. 8: Litografia estereoscépica de um efeito dptico, [Paris, 1853].

Stereoscopic litography of an optical effect, [Paris, 1853].
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de aproximadamente 6,5 cm. A longevidade deste formato para as vistas
estereoscopicas deveu-se também 2 longevidade dos estereoscdpios lenticu-
lares que tiveram como primeira referéncia o modelo de Brewster produzi-
do e comercializado por Duboscq, e que posteriormente adquiriram popu-
laridade através dos visores de Alexander Beckers, de Oliver W. Holmes ou,
ainda que num formato mais pequeno, do Zaxiphote de Jules Richard.

Para além da estratégia da multiplica¢io e da comercializagdo, da
imersdo e do ilusionismo, o dispositivo da estereoscopia em gestagdo nes-
tes cartdes assentou ainda na légica da série e da colecgio.

De um modo geral, o que mais identifica as séries destas gravuras e
litografias estereoscdpicas sdo os temas e as semelhancas formais. Contudo,
h4 no caso das gravuras a particularidade de os cartoes serem numerados.
Esta numeragdo nio corresponde a uma sequéncia de contetidos mas ape-
nas a uma forma de remeter a imagem para uma série, facilitando a sua
catalogagio, a sua encomenda e também apelando ao seu coleccionismo.
O ntimero vinha colmatar a falta de um titulo, assim como a falta de refe-
réncia ao autor das imagens, tendo a funcdo de agregar cartdes cuja ten-
déncia natural seria a separagio e a dispersio.

Apesar de a numeragio ndo ter sido um elemento constante na este-
reoscopia europeia do século XIX — mesmo assim, poder-se-iam destacar
alguns famosos catdlogos de vistas numeradas como o dos editores franceses
Furne Fils e H. Tournier —, é sobretudo com as colecgtes norte-americanas do
final do século que os nimeros que acompanham a legenda de cada cartdo se
evidenciam como estruturantes da dinAmica comercial e reveladores de uma
exorbitante produgio de estereoscopias. As empresas Underwood & Under-
wood (1882) ¢ a Keystone View Company (1892) lideraram a nova onda de
entusiasmo pela estereoscopia que se verificou no final do século XIX. A
melhoria das capacidades técnicas para a reprodugio fotogrifica, a crescente
curiosidade por imagens do mundo, assim como uma sensagio generalizada
de emancipagio pelo uso de tecnologias para adquirir conhecimentos (Bab-
bits, 2004), garantiram que a estereoscopia fosse objecto de uma inédita pro-
dugdo industrial. Se na década de 1860 os maiores editores — tais como E. &
H.T. Anthony, nos Estados Unidos, Claude-Marie Ferrier, em Paris, ou
Adolph Braun, em Dornach — conseguiam fabricar mais de duas mil vistas
por dia (Darrah, 1977: 45), em 1901 a Underwood atingia méximos didrios
de vinte e cinco mil reprodugdes, tendo constituido até ao seu encerramento
em 1920 um catdlogo com cerca de quarenta mil imagens.

A expressividade destes nimeros ¢ a sua excessiva valorizagio para
explicar a projecgio da estereoscopia na cultura e na sociedade oitocentistas
tem muitas vezes desviado a aten¢do da investigago sobre as produgdes este-
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Beckers’ stereo viewers, Oliver W. Holmes or, though in a smaller format,
the Taxiphote from Jules Ricard.

In addition to the strategy of multiplication and commercialisation,
immersion and illusionism, the brewing engine of stereoscopy present in
these cards lays within the logic of series and collections.

In general, the most identifiable elements in these series of stereo
drawings and lithographs are the themes and formal similarities. Howev-
er, it is a much different case with drawings for the cards are numbered: it
does not correspond, yet, to a sequence of contents but as a way of match-
ing the picture with the series it belongs to, which makes the cataloguing
and the ordering an easy task and also appeals to the collecting. The num-
bers are a way of bridging the lack of captions and of the name of the pho-
tographer in the images, and it also has the role of gathering the cards
together which would naturally be apart and scattered otherwise.

Although numbered cards were not a steady element within Euro-
pean stereoscopy from the 19th century — yet, some famous catalogues
with numbered views stand out, as the ones from the French publishers
Furne Fils and H. Tournier —, it is mainly with the American collections
from the end of the century that the numbers that follow the caption on
each card stand out as structural elements of commercial dynamics and
unveil an extravagant production of stereoscopies. Companies like Under-
wood & Underwood (1882) and Keystone View Company (1892) were
leaders in this new enthusiastic wave for stereoscopy by the end of the
19th century. The improvement of technical skills for photographic repro-
duction, the growing curiosity over pictures from the whole world, as well
as an overall sensation of empowerment by the use of technologies to
enhance knowledge (Babbits, 2004), ensured that stereoscopy would
become the object of an unprecedented industrial production. During the
1860s, the major publishers — such as E. & H.T. Anthony, in the USA,
Claude-Marie Ferrier, in Paris, or Adolph Braun, in Dornach — were able
to produce more than two thousand stereo views per day (Darrah, 1977:
45); however, in 1901, Underwood & Underwood achieved a number of
twenty five thousand reproductions per day, having created a catalogue
which gathered around forty thousand images until the company ceased
business in 1920.

These numbers and its overvaluation in order to explain the scope of
stereoscopy within the culture and society of the 1800s has, sometimes,
diverted the researchers’ attention on national stereo productions to small-
er formats, handmade and with a noticeable amateur hallmark. In 1977,
William Darrah regrets, in his work The World of Stereographs, the fact that
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reoscGpicas nacionais com escalas menores, mais artesanais e com um cunho
amador mais vincado. J4 em 1977 William Darrah lamentava no seu livro
The World of Stereographs que as estereoscopias da Europa Continental nio
eram tdo conhecidas como as de Inglaterra e dos Estados Unidos, o que sur-
preendia sobretudo pelo pioneirismo francés na estereoscopia. Esse desco-
nhecimento ndo o impediu, contudo, de afirmar logo de seguida que as vis-
tas estereoscopicas europeias eram genericamente serenas, pitorescas e
in6cuas, e que «Retratos, composi¢oes, o humoristico ¢ o butlesco eram
comuns em Franga e na Alemanha mas virtualmente ausentes em todos os
outros paises europeus.» (Darrah, 1977: 111) Esta leitura é sintomdtica da
menor visibilidade das imagens produzidas pelos paises com menor capaci-
dade industrial. Contudo, sabemos que foi também com o seu contributo
que se garantiu a especificidade da histdria da estereoscopia na Europa. Em
muitos casos, com um inédito protagonismo dos fotégrafos amadores. O
caso portugués foi uma dessas histérias e Darrah chega a ter essa intuigio
quando se refere muito brevemente a Carlos Relvas e a Lucas de Almeida
Marrio, assim como s séries que produziram nas suas localidades.

Em Portugal a estereoscopia nio foi objecto de uma produgio industrial.
Essa terd sido uma das suas maiores virtudes ¢ o seu principal factor diferen-
ciador quando comparamos as vistas estereoscopicas nacionais com as colec-
¢Oes estrangeiras, bastante mais padronizadas, que por c4 circulavam. Com
efeito, o que melhor distingue as edi¢Ges comerciais da estereoscopia portu-
guesa ¢ tanto a sua diversidade como o seu cardcter frequentemente artesanal,
transparecido pela forte ligagio com os fotdgrafos amadores que as produzi-
ram, permitindo muitas vezes identificar a sua localizagdo no pais, o seu meio
social ou as pequenas viagens que faziam. De um modo geral, trata-se de uma
produgio fotogréfica local orientada para o mercado nacional.

As edigbes de vistas estereoscépicas comegaram cedo em Portugal,
tendo coexistido com o periodo da daguerreotipia. Anténio Sena na sua
Histdria da Imagem Fotogrdfica em Portugal (1998) reconhece que Wenceslau
Cifka, destacado daguerreotipista com proximidade a casa real, terd sido o
primeiro editor de vistas estercoscopicas em Portugal a partir do estddio que
tinha instalado em Lisboa desde 1848. No final da década seguinte, assegu-
ra Sena, o sucessor ¢ maior editor de estereoscopias seria José Nunes da Sil-
veira, fotdgrafo cuja histdria pessoal continua a despertar grande curiosidade
a propdsito da sua condenagio e extradigio por falsificagao de dinheiro atra-
vés de processos fotogrficos. Apesar de muito relevantes, estas duas tinicas
referéncias 2 estereoscopia ndo dao contudo a depreender a diversidade de
fotégrafos amadores que praticaram a estereoscopia em Portugal na segunda
metade do século XIX e que editaram cartdes para comercializagdo. Se a este
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European stereographs were less known than the ones from England or
the USA, which is quite surprising, bearing in mind the French pioneer-
ing work with stereographs. Nevertheless, such lack of knowledge did not
prevent him from stating straight away that European stereographs are, in
general, serene, picturesque and innocuous; and ‘Portraits, compositions,
humorous and the burlesque were common in France and Germany but
virtually lacking in all other European countries’ (Darrah, 1977: 111).
This interpretation shows the small visibility regarding the pictures pro-
duced in less industrialised countries; yet, we also know that his contri-
bution in this area ensured the specificity of the history of stereography in
Europe, and, in many cases, with an unprecedented leading role from
amateur photographers. The Portuguese case was one of these examples,
and Darrah has this insight when he briefly refers to Carlos Relvas and
Lucas de Almeida Marrdo, as well as to the series they produced in their
hometown.

In Portugal, stereoscopy was not the object of industrial production.
This may have been one of its main virtues and differential factor, when
comparing national stereographs with foreign collections circulating in
the country, which were much standardised. Indeed, commercial editions
of Portuguese stereoscopy stand out both by its diversity and often hand-
made features, revealed by a strong connection to the amateur photogra-
phers who produced them, allowing many times to identify their location,
their social strata or the trips they would do. In general, it was a local pho-
tographic production to a national-oriented market.

The stereographs’ editions started early in Portugal at the same time
as daguerreotypes. In his work Histdria da Imagem Fotogrdfica em Portugal
(1998), Antdnio Sena acknowledges that Wenceslau Cifka, renown
daguerreotypist, acquainted with the Royal family, would have been the
first publisher of stereographs in Portugal, from the studio he established
in Lisbon in 1848. By the end of the following decade, Sena states that
Cifka’s successor and greatest publisher of stereographs would have been
José Nunes da Silveira, a photographer whose personal story still arouses
great curiosity for his conviction and extradition due to counterfeit
money made by means of photography processes. Although both refer-
ences are most significant, they are not sufficient to show the diversity of
amateur photographers practicing stereoscopy in Portugal, and publish-
ing stereo cards for commercialisation during the second half of the 19th
century. If we add to the latter the small representation of these collec-
tions in national and public estates, we can easily understand the risks of
losing this sort of memory, and the usual difficulties for the reconstitu-
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facto acrescentarmos a reduzida representagdo destas colecgbes nos acervos
publicos nacionais, facilmente se compreende o risco de perda dessa memo-
ria e as frequentes dificuldades de reconstituigio do papel que a estereosco-
pia comercial teve na cultura visual oitocentista portuguesa.

Ao contrdrio do que sucede com outros paises europeus, os arquivos e
museus portugueses nio sio os melhores representantes das edigdes comer-
ciais da estereoscopia nacional. Em compensacio, o contributo do coleccio-
nismo particular para a curadoria deste importante segmento da estereoscopia
nacional foi notdvel. Apesar de ndo terem sido incluidas neste projecto de
investigacdo, orientado apenas para colecgdes publicas, ndo pudemos deixar
de considerar a resenha de muitas dessas colecges feita em 2003 por José
Martins Ferreira no seu site intitulado Antique Stereoviews of Portugal. A pri-
meira das razdes é porque associa 2 edi¢ao de cartGes estereoscopicos alguns
dos nomes pioneiros da fotografia em Portugal, tais como Francisco Rocchi-
ni, José Francisco Camacho, Emilio Biel, Vicente Gomes da Silva ou, entre
outros, Lucas de Almeida Marrao. Com estas revelagoes esclarece-se o contri-
buto da estereoscopia para a fundagio da fotografia portuguesa, designamen-
te para as préticas profissionais dos seus pioneiros. As cAmaras estereoscopicas
acompanharam muitos dos primeiros fotdgrafos nas suas saidas dos esttdios,
ndo s6 devido ao gosto pelas «vistas com relevo» mas porque permitiam expo-
siches mais répidas e, portanto, com menor riscos de arrastamentos. Fre-
quentemente sucedia fazer-se uma exposicao estereoscopica seguida de uma
monoscopica da mesma vista. Para além de Rocchini, de Marrdo e, entre
outros, de Camacho, também Jean Laurent tinha esta prética.

Por outro lado, o levantamento feito por José Martins Ferreira d4-nos
conta de como desde 1850 houve diversos fotdgrafos editores de estereoscopias
distribuidos de norte a sul do pafs, assim como também nos arquipélagos da
Madeira e dos Agores, dando resposta a uma procura expressiva deste tipo de
vistas, e que em alguns casos poderia chegar a ser «sofisticada». Referimo-nos &
procura de cartes com transparéncias, também designados como French tis-
sues'S, que chegaram a ser produzidos por Anténio José Raposo, em S. Miguel,
no dltimo quartel do século XIX, constituindo uma «Grande collecgo de vis-
tas stereoscGpicas transparentes e iluminadas», tal como vem anunciado no
verso dos seus cartdes juntamente com a chancela «Photographia Artistica de
AJ. Raposor. A produgio deste tipo de cartdes chegou a ser retomada mais
tarde, na primeira década do século XX, ou seja, num periodo posterior a
maior procura destes cartées na Europa e nos Estados Unidos, pelo fotégrafo
amador do norte de Portugal Justino de Carvalho. Também Aurélio da Paz dos
Reis os ird produzir a partir de 1910 com retratos da sua familia e de procissoes,
tal como o esclarecemos adiante.
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tion of the role commercial stereoscopy had in the Portuguese visual cul-
ture in the 1800s.

In contrast to other European countries, the Portuguese archives and
museums are not the best representatives of commercial editions of nation-
al stereoscopy. In spite of this, the contribution of private collectors
towards curatorship was crucial in regards to this important segment of
national stereoscopy. Although they are not included in this research pro-
ject, which is only for public-oriented collections, we had to take into
account José Martins Ferreira’s review on some collections, in 2003, in his
website Antique Stereoviews of Portugal. The first reason is regarding the
association made between the publishing of stereo cards and some pho-
tography pioneers in Portugal such as Francisco Rocchini, José Francisco
Camacho, Emilio Biel, Vicente Gomes da Silva or Lucas de Almeida Mar-
rio, among many others. These revelations show the contribution of stere-
oscopy to the foundation of Portuguese photography, namely to the pro-
fessional work of their pioneers. The stereo cameras were transported by
many of the first photographers from their studios, not only for the fond-
ness of ‘views in relief’, but because they allowed to make easier exhibi-
tions and, therefore, with less risks of haul. It was very common to make a
stereo exhibition followed by a monoscopic one from the same view. In
addition to Rocchini, Marrao, Camacho, and many others, Jean Laurent
also had this photographic activity.

On the other hand, the survey carried out by José Martins Ferreira
shows that, since 1850, there were several photographers publishing
stereographs around the country as well as in Madeira and Azores, meet-
ing the high demand for this kind of stereoviews, which was sometimes
almost ‘sophisticated’. That is, the search for cards with transparencies,
also known as French tissues'®, which were also produced by Anténio José
Raposo, in S. Miguel, Azores, in the last quarter of the 19th century,
included in ‘Grande collecgio de vistas stereoscdpicas transparentes e ilu-
minadas’ [‘Great collection of transparent and colourful stereographs’], as
imprinted in the back of his cards with the logo brand ‘Photographia
Artistica de A.]. Raposo’. The production of this sort of cards restarted
after, in the first decade of the 20th century, following the great demand
for these cards in Europe and in the USA, by an amateur photographer
from the north of Portugal called Justino de Carvalho. Aurélio da Paz dos
Reis also produced these cards, in 1910, with portraits of his family and
processions, as it will be shown further on.

These cards were photographs printed on a very thin paper, sometimes
waxed in order to become more transparent, to which one would add a thick-
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Estes cartdes eram compostos por fotografias impressas num papel
muito fino, e por vezes encerado para se tornar mais transparente, as quais
se acondicionava no verso um segundo suporte de papel mais espesso com
o contorno da imagem copiado e sumariamente pintado com manchas
coloridas que permitiam dar cor a fotografia quando vista em contraluz.
Esta montagem poderia ser apresentada entre duas molduras de cartdo
(frente e verso) ou entre duas placas de vidro!7. Era comum fazerem-se
finas perfuragdes nas fotografias para permitir a entrada directa de luz e
assim se poder simular as estrelas, os lampides, o brilho de jéias ou de refle-
xos na dgua. Com esta solugo, aparentemente «vandalizadora» do supor-
te fotogréfico, retomava-se uma técnica prezada pela cultura visual oci-
dental desde as vistas dpticas do inicio do século XVIII. Algumas versoes
das edicbes estrangeiras destes cartdes estdo presentes em colecgdes publi-
cas como a Colecgdo Alcidia e Luis Viegas Belchior, no Centro Portugués
de Fotografia, com uma série notdvel de cartdes de monumentos e paisa-
gens portuguesas produzidas pelos fotégrafos franceses Léon & Lévy (Col-
lection L.L. Paris), ou como a Colec¢ao Fernando Santana Cardoso no
Arquivo Nacional da Torre do Tombo e no Arquivo Nacional de Fotogra-
fia, com retratos erdticos franceses. A produgio nacional de Anténio José
Raposo e, posteriormente, de Justino de Carvalho ou, entre outros, de
Aurélio da Paz dos Reis, vem ilustrar como Portugal nio se limitou a
importar este tipo de cartdes franceses tendo também produzido até ao
principio do século XX vistas nacionais «transparentes ¢ iluminadas» que
ofereciam em miniatura o espectdculo dos dioramas a quem podia pagar
mais e melhor se quisesse distinguir socialmente.

No que respeita 2 sua actual investigacdo, uma das frequentes con-
tingéncias destas primeiras colecgdes comerciais, ¢ a falta de informagoes
sobre o seu contexto de produgio, tiragem e formas de distribui¢do. Mui-
tas destas produgdes s6 se conhecem parcialmente, e a inexisténcia de catd-
logos ndo permite a reconstituigio da totalidade das séries. Tais factos limi-
tam muitas vezes a investigagio aos elementos contidos em cada cartao,
tais como o titulo, o nome do autor ou o endereco do seu esttidio. Contu-
do, sucede ainda que durante o século XIX nem todas as edi¢oes foram
cunhadas com titulos comerciais, podendo mesmo nio se chegar a identi-
ficar o fotdgrafo ou o editor. Nestes casos o que permite a identificagio da
colec¢do sdo a cor e outros aspectos formais dos cartdes (cantos, motivos
decorativos, recorte da fotografia) que se transformaram em pistas semié-
ticas muito valorizadas pelos investigadores da estereoscopia. Igualmente
decisivo ¢ também o motivo da imagem e, sobretudo, a localidade foto-
grafada, pois remete com maior facilidade para o seu autor. Por vezes sur-
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er layer of paper, in the back, with the image outline copied and tinted with
colourful shadows that would provide the photograph with colour, when
seen against the light. Such mounting could be seen between the frames of
the stereo pair (back and front) or between two glass plaques!”. It was com-
mon to do two tiny wholes on the photographs to allow the light going
inside and to simulate stars, the jewellery gliter or the reflection of the water.
Along with this solution, apparently ‘intruding’ of photographic processes,
would return a most famous esteemed technique by the West visual culture
since the time of optical views, from the beginning of the 18th century. Some
of the published versions of these foreign cards are included in public collec-
tions as the Alcidia and Luis Viegas Belchior Collection, at Centro Portugués
de Fotografia, with a remarkable series of cards on Portuguese monuments
and landscapes produced by the French photographers Léon & Lévy (Col-
lection L.L. Paris) or the Fernando Santana Cardoso Collection, from Arqui-
vo Nacional da Torre do Tombo and Arquivo Nacional de Fotografia, with
French erotic portraits. The national production of Anténio José Raposo
and, after him, Justino de Carvalho or Aurélio da Paz dos Reis, among others,
shows how Portugal was not limited to the import of this kind of French
cards, having as well produced, until the beginning of the 20th century,
national ‘transparent and colourful’ stereographs, presenting the spectacle of
dioramas in small format to the ones who could afford to pay more for them
and who wanted to be better socially distinguished.

Concerning the actual research carried out, one common contin-
gency of these first commercial collections is the lack of data on the con-
text of production, printing and ways of distribution. Many of these pro-
ductions are only partly known, and the lack of catalogues does not allow
the reconstitution of the series in full. This is something that many times
limits the research to the elements on each card, such as the caption, the
photographer’s name or the studio’s address. However, during the 19th
century not all editions had the commercial title printed on, which does
not allow to identify the photographer or the publisher of these works. In
such cases, the colour and other formal aspects of the cards (e.g. borders;
props; photograph shape) allow to identify a certain collection and became
valuable semiotic leads for stereoscopy researchers. Similarly decisive is
the picture’s theme and, mostly, the photographed site, because we can,
thus, easily identify the author. Sometimes, there are stamps or vignettes in
the back of the cards identifying the studio and its address, as well as hand-
written captions made by their author.

During the 19th century, whenever collections exceptionally adopt-
ed captions, they were not directly related to stereoscopy, instead they
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gem ainda nos versos dos cartbes carimbos ou vinhetas a identificar o esti-
dio ¢ o respectivo enderego, assim como legendas manuscritas pelo editor.

Durante o século XIX, sempre que as colecgoes excepcionalmente adop-
tam titulos, estes ndo se referem directamente 2 estereoscopia, adoptando
expressoes tais como «Vistas de Portugal» (Carlos Relvas), «Panorama de Lis-
boa» (Filippe Mesquita e José Alexandre & C.2) , «Photographia Artistica»
(A.]. Raposo), «Scénas de Portugal» (Antero Frederico de Seabra) ou simples-
mente «Portugal». Por sua vez, a partir do infcio do século XX torna-se
comum que os titulos das colecgdes comerciais derivem de composigoes
pouco varidveis das palavras «Estereoscopia» e «Portugués», tais como: «Este-
reoscopias — Assumptos Portuguezes» (Justino de Carvalho, Porto), «Este-
reoscopia Portugueza» (Daniel Augusto Bento, Porto) ou «Estereoscépio Por-
tuguez» (Aurélio da Paz dos Reis, Porto). A aposta destes titulos na palavra
‘estereoscopia’ revela um maior reconhecimento e até popularidade desta
tipologia fotografica no inicio do século XX. Por outro lado, persiste o inte-
resse em identificar estas colecgbes como portuguesas, ou seja, em destacar a
proveniéncia nacional como factor distintivo num mercado que estaria muito
provavelmente jd bem abastecido de estereoscopias comerciais estrangeiras.

Esse contexto poderd explicar a razdo por que as edigdes comerciais por-
tuguesas de estereoscopia ndo se dedicaram  exploragdo de vistas estrangeiras,
dando a ver essencialmente as paisagens, os monumentos e as cidades de Por-
tugal. Este facto aponta para uma situagio bastante distinta dos outros paises,
logo desde a década de 1850, com editoras a financiar expedicoes fotograficas
de estereoscopia de forma a internacionalizar os seus catdlogos e conquistar
novos mercados. Portugal acolheu muitos desses fotégrafos estrangeiros. Ape-
sar do seu incontestdvel contributo para a divulgagio internacional da ima-
gem de Portugal, as suas séries e os itinerdrios percorridos encontram-se ainda
por estudar. Dos franceses Charles-Henri Plaut, J. Andrieu, Adolphe Block,
Ferrier e Soulier’s, Jean Laurent, &s empresas norte-americanas Miller &
Brown, Keystone View Company, Benjamin West Kilburn, H.C. White Co. e,
entre outras, Underwood & Underwood, é assinaldvel a quantidade de colec-
¢Oes comerciais estrangeiras que desde o século XIX integraram séries com
vistas estereoscopicas portuguesas no seus catdlogos.

E importante salientar a este respeito que as vistas estereoscépicas por-
tuguesas editadas no estrangeiro também chegaram a ser produzidas por
portugueses emigrados. Os dois casos mais conhecidos referem-se a New
Bedford, nos Estados Unidos, e a0 Rio de Janeiro, no Brasil. O primeiro caso
foi protagonizado por Manuel Goulart, faialense, que se estabeleceu em
New Bedford cerca de 1889 e foi autor da colecgio Agores, Madeira e Portu-
gal. Esta colecgao foi criada em 1897 na sequéncia do primeiro regresso de
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adopted expressions such as ‘Vistas de Portugal’ (Carlos Relvas), ‘Panora-
ma de Lisboa’ (Filippe Mesquita and José Alexandre & C.2), ‘Pho-
tographia Artistica’ (A.J. Raposo), ‘Scénas de Portugal’ (Antero Frederico
de Seabra) or simply ‘Portugal’. Indeed, from the beginning of the 20th
century it is common that captions of commercial collections are combi-
nations of the words ‘Stereoscopy’ and ‘Portuguese’, such as: ‘Estereo-
scopias — Assumptos Portuguezes’ (Justino de Carvalho, Oporto);
‘Estereoscopia Portugueza’ (Daniel Augusto Bento, Oporto); or ‘Estere-
oscdpio Portuguez (Aurélio da Paz dos Reis, Oporto). The choosing of the
word ‘stereoscopy’ in these captions shows a major knowledge and the
popularity of this sort of photography in the beginning of the 20th centu-
ry. On the other hand, there is still the interest in identifying these collec-
tions as Portuguese, that is highlighting national origin as a distinguishing
factor in a market that would most likely be well supplied with commer-
cial stereographs from abroad.

This context may be a way to explain the reason why the Portuguese
editions of commercial stereographs were not dedicated to explore stere-
ographs from abroad, essentially exhibiting landscapes, monuments and
cities of Portugal. This is a much different case in other countries where
publishers, since the 1850s, financed photographic expeditions of stereo-
graphs to internationalise their catalogues and conquer new markets. Por-
tugal received many of those foreign photographers. In spite of its unde-
niable contribution for the international dissemination of Portugal’s
image, its series and itineraries are still to be researched. From the French
Charles-Henri Plaut, J. Andrieu, Adolphe Block, Ferrier and Soulier’s,
Jean Laurent to the American companies Miller & Brown, Keystone
View Company, Benjamin West Kilburn, H.C. White & Co. and,
among many others, Underwood & Underwood, it’s remarkable the
amount of foreign commercial collections that included series of Por-
tuguese views in their catalogues since the 19th century.

Regarding this subject, it is important to point out that the Por-
tuguese stereographs published abroad were also produced by Portuguese
immigrant photographers. The most well known cases are from New Bed-
ford, in the USA, and Rio de Janeiro, in Brazil. The first was carried out by
Manuel Goulart, from Ilha do Faial, who settled in New Bedford around
1889, and was the author of the collection ‘Agores, Madeira e Portugal’.
This collection was made in 1897 following Goulart’s first return to the
Azores in 1895, and, as promoted in the back of his stereo cards, it was a
‘Great Collection of stereo views and traditions from the Azores, Madeira,
and Portugal’. The motifs drawn in the back of the cards with vines, bull-
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Goulart aos Agores em 1895 e, tal como foi promovida no verso dos cartdes,
tratava-se de uma «Grande Collecgio de Vistas e Costumes de Todas as [lhas
dos Agores, Madeira e Portugal». Os motivos desenhados na estampa do
verso dos cartdes enfatizavam a sua orientago lusitana com vinhas, touradas,
marisco, a coroa portuguesa e uma mulher agoreana vestida com o Capote-
-e-capelo, como apontamento do Faial enquanto ilha de proveniéncia de
Goulart (F1Gs. 9 E 10: P. 321). Este enfoque da colecgio em Portugal prende-
se sobretudo com o facto de Goulart se ter radicado numa cidade norte-ame-
ricana com uma forte comunidade emigrante agoreana associada 4 pesca das
baleias pelo menos desde o final do século XVIIIL. Por outras palavras, a
colecgdo destinava-se a alimentar as recordagdes e o imagindrio dessa comu-
nidade portuguesa e de outras espalhadas pelos Estados Unidos e pelo Cana-
dd com um catdlogo que excedia as 600 vistas e que William Darrah, apesar
de as descrever como «pobres», reconhece constitufrem «um patriménio
estereoscdpico verdadeiramente marcante.» (Darrah, 1977: 144)18

O segundo caso diz respeito ao Brasil, e mais propriamente ao por-
tugués José Francisco Correia, oriundo do concelho de Guimaries, que
emigrou muito jovem para o Rio de Janeiro e af fundou a primeira fibrica
de cigarros do pals, a Imperial Estabelecimento de Fumo. Os cigarros
«Veado» foram a marca desta fébrica que mais se popularizou dado o seu
abrangente posicionamento — «para chique ou pé-rapado», cantava o seu
Jjingle — e também devido a campanhas imaginativas de marketing que
inclufram a fotografia estereoscdpica de José Francisco Correia. Em cada
mago de cigarros vinha uma vinheta ou miniatura estereoscopica que podia
ser coleccionada em conjuntos de 500, a fim de serem trocados por 50 car-
toes estereoscopicos e um «stereoscopio nickelador, ou de 300 para se bene-
ficiar apenas de uma dessas ofertas (FIGs. 11 E 12). Com esta campanha a
marca ndo s6 garantiu um aumento das suas vendas, como estabeleceu um
sistema de difusio e de promogio da estereoscopia no Brasil com imagens
de séries que inclufram Portugal e, entre outros paises, o Japdo, assim como
também cenas romanticas e erdticas! (FIG. 13)19

De um modo geral, o investimento portugués na estereoscopia foi mais
comedido, mesmo contando com alguns dos fotégrafos estrangeiros que por
c4 se instalaram e para quem as relagbes com outros mercados estariam, por
principio, mais facilitadas (Biel, Rocchini, entre outros). Esta situagdo repli-
cou-se também em Espanha, onde também nao houve uma tradigio de pro-
dugdo de vistas estereoscpicas de paises estrangeiros. Serd sempre especulati-
vo aventarmos sobre as causas desta orientagdo: ou porque o mercado
nacional j4 estava suficientemente abastecido com as imagens de editoras
estrangeiras, ou porque os meios financeiros implicados por esse ambicioso
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fights, seafood, the Portuguese Crown, and a woman from the Azores
wearing Capote-e-Capelo (a traditional costume), emphasize his Lusitan-
ian origin, being these records from Faial island, Goularts hometown
(F1GS. 9 AND 10: P. 321). Such empbhasis, in the collection, on Portugal is
especially related with the fact that Goulart settled in an American city
with a large community of people from the Azores, that was associated
with whale hunting, at least since the 18th century. In other words, the
collection was aimed to nourish the memories and imagery of this Por-
tuguese community and others spread throughout the USA and Canada
along with a catalogue containing more than 600 stereo views, and which
William Darrah, though having described them as ‘poor’, acknowledges
they are a ‘truly remarkable stereoscopic heritage’ (Darrah, 1977:144)18.

The second case is in Brazil, more specifically the Portuguese José
Francisco Correia, from Guimaraes, who migrated in his youth to Rio de
Janeiro, having established there the first tobacco company in the country,
Imperial Estabelecimento de Fumo. The cigarette brand ‘Veado’ was the
most popular due its broad scope — ‘for the posh and the poor’ was its jin-
gle — and the creative marketing campaigns that included stereographs of
José Francisco Correia. Each pack of cigarettes had a sticker or a stereo
miniature that could be collected in sets of five hundred and traded for
fifty stereoscopic cards and one ‘stereoscopic nickel” or sets of three hun-
dred to have one of these offers (F1G. 11 AND 12). With this campaign,
‘Veado’ brand not only ensured an increase in sales, but also established
the dissemination and promotion system of stereoscopy in Brazil with
pictures of series that include Portugal and, among other countries, Japan,
as well as romantic and erotic scenes! (F1G. 13)19.

In general, the Portuguese investment in stereoscopy was moderate,
though some foreign photographers settled in the country and promoted
the connections with other markets (Biel, Rocchini, among others). This
was also the case of Spain, where there is no tradition in stereographs pro-
duction from abroad. The reason for such exposure may have been either
due to the national market already supplied with foreign published
images, or because the financial resources involved by such an ambitious
investment was unaffordable for the scope of the Portuguese market; or
merely because the national stereographs were the most sought after, that
is a wide territory unknown by its citizens and yet to be photographed.

An exceptional condition of the Portuguese case, and that goes beyond
the iconography explored as from Portugal, is the overseas stercoscopy,
namely the one from A.C.C. Moraes & Irmaos — Loanda, that published
a collection of stereoscopic cards named ‘Africa Occidental — Angola’, during
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Fic. 9: Chiado, Lisboa, por Manuel Goulart, New Bedford, Mass., Grande Collecgio de vistas e costumes de todas as ilhas dos Agores, Madeira e Portugal, 1897.
Chiado, Lisbon, by Manuel Goulart, New Bedford, Mass., Grande Collecgao de vistas e costumes de todas as ilhas dos Agores, Madeira e Portugal, Manuel Gooulart, 1897.

F1G. 10: Verso de cartdo estereoscopico da Grande Collecgio de vistas e costumes de todas as ilhas dos Agores, Madeira e Portugal, Manuel Goulart, 1897.
Back of stereoscopic card from Grande Collecgao de vistas e costumes de todas as ilhas dos Agores, Madeira e Portugal, Manuel Goulart, 1897.
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Alguma vez nos vamos habituar 2 imersao?

Histérias da Arte dos Media & Ciéncia da Imagem

Re-Actor ¢ uma aplicagdo de realidade aumentada em tempo real que
utiliza interfaces swrch para mostrar um mundo de 30 humanos, inspirado no
conto «The Lost Ones», de Samuel Beckett. Jeffrey Shaw e Sarah Kenderdine
criaram um teatro cibernético para a aplicagio Re-Actor com a instalagdo artis-
tica Unmakeablelove. Shaw refere-se ao inicio da histéria do cinema como
fonte de inspira¢io para este trabalho, fazendo referéncia & «mirfade de extraor-
dindrios dispositivos como o Fotorama dos irmaos Lumiére, o ciclorama, o
cosmorama, o cineorama, o neorama, o uranorama (... )», etc.! — embora aqui
se combine a interagdo com figuras humandides, fantasmagdricas, em 3D que
parecem movimentar-se num espago escuro ou até mesmo num campo de pri-
sdo formado por um hexdgono de seis telas de projeccdo traseira para visuali-
zagdo estéreo-passiva. Isto resultou no mais poderoso reaparecimento da fan-
tasmagoria, conceito de realidade aumentada do século XVIII2 — que aqui
resulta numa privagio, talvez até mesmo como um fcone para nds que vivemos
num mundo web 2.0 de «isolamento conectado» — e claro que as suas alusdes
s3o provenientes das tragédias humanas do século passado.

Uma amdlgama de cultura tradicional japonesa, como Zen, Nabuki
ou pinturas a tinta Sensui, combinada com o digital, tem sido desde hd
muito o objetivo da Professora Naoko Tosa, de Quioto — mas o seu dis-
curso entre tradigdo e tecnologia estd a direccionar a histéria do panorama
para uma dimensdo até entdo desconhecida: para a Expo 2012, na Coreia
do Sul, Tosa elevou a linhagem de grandes e impressionantes pavilhoes
imersivos, que podem ser encontrados na maioria das feiras mundiais com
a mais recente tecnologia, a um novo nivel: a instalagio de Tosa intitulada
Under Water Sansui with Four Gods transportou os visitantes para projec-

* Center of Image Science, Danube University
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Will we ever become used to Immersion?

Media Art Histories & Image Science

OLivEr Grau*

Re-Actor is a real time augmented reality application using torch-
interfaces to reveal a world of 30 humans, inspired by Samuel Beckett’s
‘The Lost Ones’. With Unmakeablelove Jeffrey Shaw and Sarah Kender-
dine created a cybernetic theatre for the Re-Actor. Shaw himself mentions
as an inspiration early cinema history, quote: ‘the myriad of extraordinary
devices like the Lumi¢re Brother’s Photorama, the Cyclorama, Cosmora-
ma, Kineorama, Neorama, Uranorama (...)’ etc.! — but here they combine
interaction with 3D humanoid, phantasmagoric figures, who seem to
move in a dark space or even a prison camp formed by a hexagon of six
rear-projected silver screens for passive stereo viewing. This results in the
most powerful reappearance of the phantasmagoria 18th century aug-
mented reality? — here it results in a deprivation, maybe even an icon for us
humans in a WEB 2.0 world of ‘connected isolation’ — and of course its
allusions draw much wider to the human tragedies of the last century.

An amalgamation of traditional Japanese culture, like Zen, Kabuki
or Sensui ink painting with the digital has been since years the goal of
Kyoto based Professor Naoko Tosa — but her discourse between tradition
and technology is now driving the panorama’s history into an unheard
dimension: for the world EXPO 2012 in Korea, Tosa brought the lineage
of huge impressive-immersive pavilions you find in most world fairs with
the latest technology to a new level: Tosd’s installacion Under Water Sansui
with Four Gods transposed visitors into immersive 360° projections — a
gigantic 250 m long landscape wall-panorama — of more than 20 meter
high projections of dynamic Sansui ink paintings. Additionally people
walked under enormous flying dragons, which dominated the ceiling,
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¢oes imersivas de 360° — um gigantesco mural-panorama com 250
metros de paisagem — e com mais de 20 metros de altura, com projecgdes
de pinturas dindmicas Sansui a tinta. Para além disso, as pessoas caminha-
vam sob enormes dragdes voadores que dominavam o tecto que consistia
num ecrd LED gigante de 23 m de largura e com o comprimento de dois
campos e meio de futebol — imaginem!!

Provavelmente, nao foi por acaso que Shaw e Tosa desenvolveram os seus
mundos imaggéticos nesta altura, pois nunca o mundo das imagens tivera sofri-
do alteragbes a um ritmo tal como nas tltimas décadas. As imagens eram
outrora raras e excepcionais, reservadas principalmente para rituais religiosos;
mais tarde, passaram a pertencer a0 dominio da arte e depois de museus e gale-
rias. Actualmente, na era do cinema em 3D, da televisio por cabo, da internet
de alta velocidade, somos apanhados numa «matrix» de imagens.

As imagens estdo a avangar para novos dominios: a Revolucgo da Inter-
net com gigantes como o Youtube ou o Flick, com os seus bilies de uploads,
ou o Facebook com os seus 1.5, ou mais, bilides de membros, sio actual-
mente os maiores arquivos de imagens do mundo. A televisdo, agora em 3D,
tornou-se num campo animado com milhares de canais — e, tal como sabe-
mos, também as experiéncias em 3D deram origem ao renascimento no
cinema. Os ecrs de grande projec¢io invadem as cidades; as fachadas dos
edificios sao exibidas com imagens em movimento, recriando o velho sonho
de arquitectura falante; a cirurgia ¢ cada vez mais auxiliada por imagens, as
guerras utilizam drones que matam através de imagens telemdticas; o Google
Streer View e o Google Earth revolucionam os conceitos de espagos de ima-
gem panorimica, incluindo as visualizagoes de satélite, por exemplo, do
Centro para a Ciéncia da Imagem, da Universidade do Dandbio, no Gote-
weig3. Estamos perante a ascensdo da imagem como imagem espacial e vir-
tual. Estas imagens parecem ser capazes de mudar interactivamente ou até
mesmo «autonomamente» e de criar uma esfera natural, abrangente, audio-
visual e sensorial, onde os parAmetros temporais e espaciais podem ser alte-
rados como se quiser. Tudo isto, mais propriamente a visualizagio, requer
uma até entdo desconhecida base material: o Google serve, por exemplo, um
milhdo de utilizadores em uma duzia de paises, até mesmo por mar, e pro-
cessa 24 petabytes de contetdo gerado pelos utilizadores por dia.

Como sabemos, os artistas dos média visuais estdo actualmente a
configurar grandes 4reas dispares, como a instalagio de arte baseada no
tempo, a arte da telepresenga, a arte genética e bioldgica, a robdtica, a arte
dainternet e a arte espacial, utilizadas em nanotecnologia, na arte artificial
(A-life ars), através da criagio de agentes virtuais ou avatares, realidades
cruzadas e arte em bases de dados. Tais trabalhos artisticos representam e
reflectem o desenvolvimento revoluciondrio pelo qual a imagem passou nos
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consisting of a gigantic LED display, by 23 m wide and as long as 2 and a
half football fields — imagine!!

Not by chance probably, Shaw and Tosa develop their image worlds in
this time. Since never before has the world of images changed at such a pace
as over the last decades. Images were once exceptional and rare, reserved
mainly for religious rituals; later, they were the province of art, then of
museums and galleries. Today, in the age of 3D-cinema, television on
demand, and High-Speed internet, we are caught up in a matrix of images.

Images are advancing into new domains: the Internet Revolution
with giants like YouTube or Flickr with it’s billion uploads or Facebook
with its 1,5 or more billion members are now the largest image archives in
the world. Television, now in 3D, became a zappy field of thousands of
channels — and 3D experiences as we know a renaissance in Cinema as
well. Large projection screens enter cities, buildings’ surfaces meld with
moving images, recreating the old dream of talking architecture, surgery
becomes more and more image-guided, drone war kills through telematic
imagery and Google StreetView and Google Earth revolutionise concepts of
panoramic image spaces including Satellite views, for example, of
Danube’s Center for Image Science in Gitrweig.3 We are witnessing the
rise of the image into a virtual spatial image. These are images which
appear capable of changing interactively or even ‘autonomously’ and of
formulating a life-like, all-embracing audiovisual and sensory sphere
where temporal and spatial parameters can be altered at will. All this, let’s
say visualization, requires a so far unknown material base: Google runs for
example 1 Mio Servers in a dozen countries even on the ocean and
processes 24 PetaByte of user generated data per day.

We know that media artists today are shaping highly disparate areas,
like time based installation art, telepresence art, genetic and bio art, robot-
ics, Net Art, and space art; experimenting with nanotechnology, artificial
or A-life art; creating virtual agents and avatars, mixed realities, and data-
base-supported art. These artworks both represent and reflect the revolu-
tionary development that the image has undergone over the past years. Let
me name a few artworks, which stand for the multifarious potential of
media art:

On the path leading toward installation based digital art, Charlotte
Davies transports us with Osmose or Ephémére— already classics — into a
visually powerful simulation of a lush mineral-vegetable sphere. A body-
intimate interface makes the experience very suggestive.

Eduardo KACs raises with Genesis open-ended questions about the
complicated ethical issues involved in the manipulation of DNA.
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Fotografias estereoscédpicas: um tesouro histérico e cultural

pouco apreciado e muitas vezes esquecido

Stereoscopic pictures: a historical and cultural

treasure less appreciated and often forgotten

A fotografia estereoscépica foi inventada em Inglaterra, tendo-se desen-
volvido tanto nesse seu pais de origem, como em Franca. Jules Duboscq, um
optometrista francés, foi o primeiro a desenvolver os primeiros estereoscd-
pios comerciais tipo Brewster, reintroduzindo assim a inven¢io de David
Brewster em Inglaterra por altura de «A Grande Exposicao» (Crystal Palace
World fair Exhibition), realizada em 1851. Foi Antoine Claudet, um fotd-
grafo francés que vivia e trabalhava em Inglaterra, que tornou o estereoscé-
pio conhecido e que explicou ao puiblico para que servia este instrumento,
através de vdrios antncios publicados na imprensa. A partir daquele
momento, o estereoscépio comegou a ser promovido tanto em Franga como
no Reino Unido e as vistas estereoscopicas comegaram a ser exportadas para
outros paises pelos dois editores principais da altura: os irmaos Gaudin, em
Paris, e a London Photographic Company, em Londres.

A dada altura, em meados da década de 1850, os estereoscdpios fran-
ceses foram introduzidos em Portugal ¢ uma das primeiras séries de vistas
estereoscépicas sobre Portugal (mais de cem vistas) foi feita pelo fotdgrafo
francés Henri Plaut, por volta de 1855. Para inforttinio dos historiadores
da fotografia, Plaut ndo conseguiu fazer uma lista das suas vistas sobre
Portugal no catdlogo que publicara, aproximadamente em 1859. Fez
somente referéncia ao nimero aproximado das vistas, fornecendo uma
vaga descricdo dos seus temas, nomeadamente sobre «os principais monu-
mentos, as igrejas mais belas e os panoramas mais interessantes».

Um andncio publicitdrio de 1857, feito pelo fotdgrafo italiano Luigi
Nasi (mudou o seu nome para Louis para que parecesse mais francés e
desse um certo estatuto ao seu estidio), mostra que ele tirou fotografias

* London Stereoscopic Company
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DenNts PELLERIN®

Stereo photography was invented in England and first developed in
its native country and in France. It was a French optician, Jules Duboscq,
who made the first commercial Brewster-type stereoscopes and reintro-
duced Brewster’s invention in England at the time of the 1851 Great Exhi-
bition. It was Antoine Claudet, a French photographer living and working
in England, who made the stereoscope known and who explained to the
public what it was through numerous advertisements published in the
press. From that time on the stereoscope was championed both in France
and in Britain and stereoscopic views were exported to other countries by
the two main publishers of the time: the Gaudin brothers in Paris and the
London Photographic Company in London.

At some point in the mid 1850s, French stereoscopes were intro-
duced in Portugal and one of the first series of views of Portugal (over a
hundred views) was made by French photographer Henri Plaut around
1855. Unfortunately for historians of photography Plaut failed to list his
views of Portugal in the catalogue he published around 1859. He only
mentioned their approximate number and gave a very vague description of
their subject matters, namely ‘the main monuments, the most beautiful
churches, and the most interesting panoramas’.

An advertisement from 1857 by Italian photographer Luigi Nasi
(who however renamed himself Louis to sound more French and give a
certain status to his studio) shows that he was taking stereo photographs
from Rua Oriental do Passeio Publico no. 46 and found necessary to
explain to his middle class customers (the advertisement is in French)
what stereoscopy was. This would tend to prove that the development of
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estereoscopicas da Rua Oriental do Passeio Pdblico n.° 46 e que achou
importante explicar aos seus clientes de classe média (o antncio publicitdrio
foi feito em francés) sobre o que era a estereoscopia. Este facto viria a provar
que o desenvolvimento da estereoscopia em Portugal ndo comegou, na ver-
dade, até pelo menos esta altura ou no ano que a antecedeu.

Entretanto, em meados da década de 1860, houve vérios fotégrafos
estereoscépicos portugueses a trabalhar por todo o pais, como mostram
algumas das vistas estereoscdpicas mantidas em colecgdes particulares. Hd
um nimero considerdvel de vistas estereoscépicas de companhias portu-
guesas sobre Lisboa, Sintra, Porto e outras cidades principais e, seguindo os
passos de Henri Plaut, editores franceses como Adolphe Block, Eugene
Lamy e Léon & Levy produziram séries de vistas estereoscépicas sobre
Portugal, o que permitiu colocar o pais no circuito da estereoscopia. A
segunda Era Dourada da fotografia estereoscdpica (que comegou no fim
da década de 1880) foi testemunha dos cartdes curvos americanos sobre
Portugal, feitos por companhias como a Underwood & Underwood ¢ a
Keystone.

Foi, no entanto, com a chegada da fotografia amadora que se viu a
verdadeira ascensdo da estereoscopia portuguesa. A maioria das fotografias
mantidas em colecgdes de arquivos publicos s3o provenientes do inicio do
século XX. Estas fotografias foram tiradas por amadores abastados que
documentaram nio s6 eventos locais como também a vida no campo ou
nos portos de pesca. Encenaram igualmente cenas de género com familia-
res e fizeram alguns retratos estereoscopicos impressionantes. Alguns des-
tes fotégrafos amadores carregavam consigo as suas cAmaras binoculares
em visitas a outros paises, dos quais traziam fotografias particularmente
interessantes, porque mostram o que os impressionou como sendo dife-
rente daquilo que conheciam do seu pais. Um destes casos foi o do fotd-
grafo Artur Benarus que visitou o Reino Unido na altura da coroagdo do
Rei Jorge V e que voltou de 4 com muitas imagens impressionantes que
documentavam a vida na cidade de Londres daquela época. Entre as tradi-
cionais fotografias dos bobbies' € dos autocarros de dois andares de Londres
— que ainda sdo de grande interesse, devido & forma como representam a
vida nas ruas daquela altura — encontram-se ainda imagens, por exemplo,
de pessoas da classe trabalhadora ao redor do mercado de Covent Garden
ou das Sufragistas a promoverem a sua causa. E claro que estas sio foto-
grafias estereoscdpicas, o que significa que mostram muito mais do que
uma imagem comum, porque permitem aos investigadores ou aos obset-
vadores curiosos ndo s6 voltar atrds no tempo como também entrar na
prépria imagem e explord-la de uma forma que s assim € possivel.
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stereoscopy in Portugal did not actually begin until that year or the year
before.

By the mid 1860s though there were several Portuguese stereo pho-
tographers operating in the country, as is evidenced by some of the stere-
oviews held in private collections. There are quite a number of views of
Lisbon, Sintra, Porto, and other major cities by Portuguese firms and, fol-
lowing into the footsteps of Henri Plaut, French publishers like Adolphe
Block, Eugene Lamy and Léon & Lévy produced series on Portugal that
kept the country on the stereoscopic map. The second Golden Age of
stereo photography (starting in the late 1880s) saw American curved cards
on Portugal by such firms as Underwood & Underwood and Keystone.

It was however the advent of amateur photography that saw the true
rise of Portuguese stereoscopy. Most of the photos held in public collec-
tions are from the turn of the 20th century. These pictures were taken by
well off amateurs who documented not only local events but also life in
the countryside or in the fishing harbours. They also staged genre scenes
with family members and made some striking stereoscopic portraits. Some
of these amateurs took their binocular cameras on their visits to other
countries and brought back pictures that are particularly interesting
because they show what struck them as different from what they knew at
home. A good case in point is photographer Artur Benarus who visited
Britain at the time of the coronation of King George V and came back
with lots of striking images documenting life in London at that tdme.
Among the traditional photos of London bobbies and double-decker
buses — which are still of great interest because of the way they show street
life at the time — can be found images of working class people around
Covent Garden market or of Sufragettes promoting their cause, to name
but a few. And of course they are stereoscopic, which means they show
much more than ordinary flat images because they allow the researcher or
curious observer to step not only back in time but straight into the picture
and explore it in a way that is impossible otherwise.

When you look at a stereoscopic card or slide in a proper viewer that
isolates you from your surroundings you are literally THERE and THEN.
You feel you could walk up to the people you can see and start talking to
them. They are the best substitute to a Time Machine and make you
‘touch’ and ‘feel” history like nothing else can.

And yet stereo photographs have been the poor relation of photog-
raphy for the past 150 years. They have been overlooked by art and photo
historians and though they are often used to illustrate historical books
and publications about the 19th and early 20th centuries they are usually
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FiG. 1: Henri Plaut, Palais Mauresque 4 Cintra (Portugal) 56 [Paldcio Mourisco em Sintra; Moorish Palace in Sintra], c. 1855.
Henri Plaut, Moorish Palace in Sintra (Portugal) 56, c. 1855.

FiG. 2: Underwood & Underwood, 5. The Fish Gitls of Lisbon, Portugal [As peixeiras de Lisboa, Portugal], c. 1902.
Underwood & Underwood, 5. The Fish Gitls of Lisbon, Portugal, c. 1902.
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Fic. 3: Artur Benarus, Londres. Policia suspendendo o trinsito para se poder atravessar a rua. Diapositivo estereoscépico p/b de gelatina e prata em vidro, 4,5 x 10,7 cm.
Police suspending traffic to allow to cross the street, 1911.
Fic. 4: Artur Benarus, Mercado. London, 1911. Diapositivo estereoscépico p/b de gelatina e prata em vidro, 4,5 x 10,7 cm.
Arthur Benarus, 1911. Stereoscopic slide, b/w, gelatin and silver on glass, 4,5 x 10,7 cm.
FiG. 5: Artur Benarus, Sufragista, Londres, 1911. Diapositivo estereoscépico p/b de gelatina e prata em vidro, 4,5 x 10,7 cm.

Artur Benarus, 1911. Stereoscopic slide, b/w, gelatin and silver on glass, 4,5 x 10,7 cm.
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Rapto, imersao e presen¢a: um estudo sobre a fotografia

estereoscépica de Francisco Afonso Chaves (1857-1926)

Abduction, immersion and presence: a study on the stereoscopic

photography of Francisco Afonso Chaves (1857-1926)

PreAmbulo

«A 25 de Setembro de 1937, uma corrente de perturbages circulando da
Terra Nova para o Béltico dirigiu para o corredor da Mancha massas de um ar
ocednico suave e himido. As 17 h. e 19 uma rajada de Oeste-Sudoeste levan-
tou a saia da velha Henriette Puysoux que estava a apanhar batatas na sua leira,
fez estralejar o toldo do Café des Amis de Plancoét, fechou brutalmente um dos
taipais da casa do Dr. Bottereau na otla do bosque de Hunaudeaie, virou oito
péginas do Mezeoros de Aristételes que Michel Tournier estava a ler na praia de
Saint-Jacut, levantou uma nuvem de poeira e palha desfeita na estrada de Pl¢-
lan, salpicou de rebentagio o rosto de Jean Chauvé que ia fazendo o seu barco
a bafa do Arguenon, sacudiu, inchada e dancando na corda onde estava pen-
durada a secar, a roupa de cama da familia Pallet, accionou o aerodinamo da
quinta das Mottes, e arrancou um punhado de folhas doiradas das bétulas
brancas do jardim da Cassine.»! (Tournier, 1975: 9).

Residindo em pleno Atlantico Norte, Francisco Afonso Chaves
(1857-1926) dedicou uma grande parte da sua vida a estudar as correntes
de perturbagdo que nele se formam, as grandes massas de ar que o atraves-
sam, a intensidade dos seus ventos e 0 modo como afectam a atmosfera
sobre o continente europeu. Dedicou-se 4 meteorologia? e, em geral, as
outras ciéncias naturais — sobretudo nas dreas da geologia ¢ da geofisica,
em especial, além da meteorologia, a sismologia ¢ a vulcanologia; mas
também ao estudo da flora e da fauna — com particular dedicagio aos cetd-
ceos do mar dos Acores.

* Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa
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Preamble

«Le 25 septembre 1937, un courant de perturbations circulant de Terre-
Neuve 2 la Baltique dirigeait dans le couloir de la Manche des masses d’air
océanique doux et humide. A 17 h 19 un souffle  ouest-sud-ouest découvrit
le jupon de la vieille Henriette Puysoux qui ramassait des pommes de terre
dans son champ, fit claquer le store du Café des Amis de Plancoét, rabattit
brutalement 'un des volets de la maison du docteur Bottereau en bordure du
bois de la Hunaudaie, tourna huit pages des Météores d’Aristote que lisait
Michel Tournier sur la plage de Saint-Jacut, souleva un nuage de poussiére et
de paille broyée sur la route de Plélan, mouilla d’embruns le visage de Jean
Chauvé qui engageait sa barque dans la baie de I'Arguenon, fit bouffer et
danser sur la corde ot ils séchaient les sous-vétements de la famille Pallet,
emballa 'éolienne de la ferme des Mottes, et arracha une poignée de feuilles
dorées aux bouleaux blancs du jardin de la Cassine.»! (Tournier, 1975: 9)

Living in the middle of the North Atlantic, Francisco Afonso Chaves
(1857-1926) dedicated a significant part of his life to the study of the cur-
rents of disturbance that take shape in it, the great air masses that pass
through it, the intensity of its winds and the way in which they affect the
atmosphere over the European continent. He dedicated himself to meteo-
rology? and to the other natural sciences in general — especially in the
fields of geology and geophysics, as well as meteorology, seismology and
volcanology, but also to the study of flora and fauna — with a particular
focus on the cetaceans of the Azorean sea.
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Esta sua dimensdo de naturalista ¢ hoje largamente conhecida como
reconhecido é o seu contributo para a ciéncia (Tavares, 2010). O que perma-
nece desconhecido € o fotégrafo Francisco Afonso Chaves e o modo como a
sua obra quase exclusivamente estereoscépica constitui um dos casos mais ori-
ginais da histdria da imagem em Portugal. Quer porque Afonso Chaves
nunca se apresentou publicamente como fordgrafo quer porque a sua obra
fotogréfica foi sempre entendida pelos poucos que a conheceram como mera
extensdo da sua actividade cientifica e instrumento das suas investigagoes.

O rapto

Em 2006, num outro contexto, defendi que certas imagens, com
determinadas caracteristicas e em certas condicoes, sio suficientemente
poderosas para produzirem um rapto do observador (Reis, 2006). O con-
ceito, aplicado as grandes pinturas dos tectos, abobadas e ciipulas barrocas,
representando de forma ilusionista o céu atmosférico como um lugar mis-
tico (uma parapaisagem) e a sua ampla galeria de personagens e aconteci-
mentos extraordindrios, representadas como manifestagdes verosimeis de
uma espécie de realidade (uma para-realidade), foi desenvolvido com o
intuito de compreendermos melhor a natureza peculiar destas grandiosas
ficgbes visuais estruturalmente imersivas.

Por exemplo, um acontecimento excepcional como «a elevagio da
Virgem Maria aos céus, conduzida por anjos e por eles coroada no decur-
so deste transporte para esse outro mundo para l4 do préprio mundo»,
pintada na abébada da Capela de Nossa Senhora dos Prazeres em Beja, era
capaz de transformar «o seu observador ndo apenas na privilegiada teste-
munha deste acontecimento visiondrio mas [...] no participante indis-
pensdvel ao seu desenrolar» (Reis, 2006: 5). Neste tipo de representacoes
ilusionistas, o artista procura «enredar o sujeito numa ilusio e, por via
dela, operar o seu transporte maravilhoso para 14 dos limites da sua natu-
reza terrena, da sua biologia perceptiva e das leis fisicas do universo» (Reis,
20006: 5). Este para l significa para ld da superficie que ao ser concebida
como uma abertura virtual, numa negacio da sua opacidade e, sobretudo,
da sua materialidade, traduz uma negagio da sua prépria existéncia. Como
se a superficie nao fosse superficie, a pele da imagem, mas antes espago —
virtual. Espago atmosférico atravessado por luz, nuvens, ventos e até ciclo-
nes. Como na cdpula da catedral de Parma, pintada entre 1526 ¢ 1530 por
Correggio (1489-1534), capazes de agitar roupas, despentear cabelos,
dobrar ramos de drvores e, mais espantoso ainda, criar uma poderosa cor
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His activity as a naturalist is widely recognized today, as is his contri-
bution to science (Tavares, 2010). What remains unknown is the photog-
rapher Francisco Afonso Chaves and how his almost exclusively stereo-
scopic work is one of the most unique cases in the history of image in
Portugal. Either because Afonso Chaves never introduced himself publicly
as a photographer, or because his photographic work was always under-
stood, by the few who knew it, as a mere extension of its scientific activity
and an instrument of his investigations.

The abduction

In 2006, in another context, I argued that some images, with certain
characteristics and under certain conditions, are powerful enough to pro-
duce an abduction of the observer (Reis, 2006). This concept, applied to the
large paintings of baroque ceilings, vaults and domes that illusionistically
represent atmospheric heaven as a mystical place (a paralandscape), along
with its wide gallery of characters and extraordinary events represented as
credible manifestations of a kind of reality (a parareality), was developed
for a better understanding of the peculiar nature of these magnificent visu-
al and structurally immersive fictions.

For instance, an exceptional event such as «the ascent of the Virgin
Mary into heaven, led by angels and crowned by them in the course of this
transport to that other world beyond the world itself», painted on the dome
of the chapel of Nossa Senhora dos Prazeres in Beja, would be able to turn
«its observer not only into a privileged witness of this visionary event, but
[...] into an indispensable participant in its unfoldingy (Reis, 2006: 5). In
this type of illusionistic representations, the artist seeks to «entangle the sub-
ject in an illusion and, through this illusion, to undertake his wonderful
journey beyond the limits of his earthly nature, his perceptive biology and
the physical laws of the universe» (Reis, 2006: 5). This beyond means beyond
the surface, which when conceived as a virtual opening, through the denial of
the surface’s opacity and, above all, of its materiality, conveys a denial of its
own existence. As if the surface were not surface, the image’s skin, but rather
space — a virtual space. Atmospheric space crossed by light, clouds, winds,
and even cyclones. As in the dome of the Cathedral of Parma, painted
between 1526 and 1530 by Correggio (1489-1534), the atmospheric phe-
nomena manage to shake clothing, tousle hair, bend tree branches and, yet
more amazing, to create a powerful stream of rising air, able to lift beings
nearly identical to us and allowing them to hover above our heads.
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Fic. 5: Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Bafa de Porto Pim (Faial), s.d. Gelatina, sal de prata sobre vidro, 4,5 x 10,7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Bay of Porto Pim (Faial), n.d. Gelatin, silver salt on glass, 4.5 x 10.7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.

Fic. 6: Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Galleria degli Ufhzi (Florenga), 1903. Gelatina, sal de prata sobre vidro (negativo), 4,5 x 10,7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Galleria degli Uffizi (Florence), 1903. Gelatin, silver salt on glass (negative), 4.5 x 10.7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
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FiG. 8: Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Partida do Campeonato Aerondutico Gordon Bennett (Paris, Jardim das Tulherias), 30 de Setembro de 1906.
Gelatina, sal de prata sobre vidro (negativo), 4,5 x 10,7 cm. Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Departure Aeronautic Gordon Bennett Cup (Paris, Tuileries Garden), 30th September 1906.
Gelatin, silver salt on glass (negative), 4.5 x 10.7 cm. Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.

FiG. 9: Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Pozzuoli (Itdlia), 18 de Setembro de 1906. Gelatina, sal de prata sobre vidro (negativo), 4,5 x 10,7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Pozzuoli (Italy), 18th September 1906. Gelatin, silver salt on glass (negative), 4.5 x 10.7 cm.
Ponta Delgada, Museu Carlos Machado.
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Com este texto pretendemos dar um pequeno contributo para o
conhecimento da prdtica da fotografia estereoscopica no Porto, desde mea-
dos dos anos 50 até finais dos anos 80 do século XIX. Esta comunicacio
nio se ocupa da andlise de imagens neste formato realizadas por fotégrafos
profissionais e amadores, mas do estudo do seu contexto de produgio e
comercializagio. Também daremos noticia de estabelecimentos que
comercializaram material estereoscdpico, e de espectdculos de imagens
estereoscdpicas que ocorreram durante este perfodo.

A limita¢do geogréfica & cidade do Porto resulta da redugdo necessd-
ria do Ambito deste texto, e ndo do reconhecimento de uma realidade
especifica no quadro da produgio e consumo das imagens estereoscépicas.
Apesar disso, houve naturalmente fotégrafos que limitaram o seu exercicio
ao Porto e, pontualmente, a locais relativamente préximos, e 0 mesmo
aconteceu com fotégrafos estabelecidos noutras cidades.

A introdugdo da estereoscopia no Porto

Em 1852, o fotdgrafo francés PK. Corentin, entdo com atelier esta-
belecido em Lisboa, escreveu o primeiro texto monogréfico publicado em
Portugal sobre fotografia de que temos noticia, intitulado Resumo Histdri-
co da Photographia desde a Sua Origem até Hoje'. Nesta obra escreveu um
breve capitulo intitulado Stéréoscope. Apesar desta referéncia tedrica, ndo
temos conhecimento de qualquer indicio que sugira, ou documento que

O Porto em relevo:

fotografia estereoscépica ca. 1855-1890

Oporto in relief:
stereoscopic photography ca. 1855-1890

Nu~no BoRrRGEs DE ArRaUjO*

This work is aimed at providing with a contribute to the knowledge
of the practice of stereoscopic photography in Oporto, from the mid-50s
to the end of the 80s of the 19th century. This paper is not aimed at the
analysis of pictures in this format made by professional and amateur pho-
tographers, but at the research on the context of their production and
commercialisation. We will give an account of the establishments that
commercialised stereoscopic equipment, and stereoscopic image’s shows
that took place during this time.

The geographical limits to Oporto city comes from the restricted
scope of this paper and not from the acknowledgement of a specific reality
in the framing of the production and use of stereographs. Nevertheless,
there were, indeed, photographers that had their field of work in Oporto
and, in some occasions, in places relatively near the city, this having been
the case of photographers who were settled in other cities.

The introduction of stereoscopy in Oporto city

In 1852, the French photographer PK. Corentin, with an atelier
established in Lisbon, wrote the first monographic paper published in Por-
tugal on photography, Resumo Histérico da Photographia desde a sua
Origem até Hoje!. In this work, there is a short chapter called Stéréoscope.
Despite this theoretical reference, there is not any evidence or document
attesting that Corentin had made stereo photography during his stay in

* Arquitecto. Investigador colaborador do Centro de Estudos de Comunicagio e Sociedade da Universidade do Minho (CECS)
Doutorando em Ciéncias da Comunicagio na Universidade do Minho, bolseiro da FCT com o apoio financeiro do POPH/FSE
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comprove, que Corentin tenha feito fotografia estereoscépica durante a
sua presenca em Portugal, ¢ em particular no Porto, onde exerceu activi-
dade como daguerreotipista em 1852-1853, e em 1856.

Apés completar os seus estudos de pintura e outras disciplinas na
Academia Portuense de Belas Artes?, o pintor portuense Miguel Joaquim
Xavier de Novaes (1829-1904) partiu para Paris em Agosto de 1853, onde
esteve a realizar o seu aperfeigoamento profissional em fotografia. Regres-
sado ao Porto em Novembro do mesmo ano, além dos conhecimentos que
adquiriu, trouxe dessa viagem vérios aparelhos fotograficos e o material
necessdrio para abrir um estabelecimento fotogréfico nesta cidade. No ini-
cio de Maio de 1854 j4 se encontrava em funcionamento na rua do Bon-
jardim, n.° 86 e, em meados desse més, um artigo faz referéncia 2 existén-
cia de um visor estereoscépico no seu atelierd. A auséncia total de
referéncias & prdtica da estercoscopia em datas posteriores, a ndo ser no
perfodo em que esteve associado a Henrique Nunes (1865-1866), bem
como o desconhecimento de imagens estereoscépicas da sua autoria, suge-
rem que trouxe a novidade de Paris mas que provavelmente nio praticou
esta técnica fotografica.

Numa breve referéncia a estereoscopia em Espanha e Portugal, Wil-
liam Darrah (1909-1989) afirmou na sua obra The World of Stereographs*
que o britanico Joseph James Forrester realizou um pequeno nimero de
excelentes vistas datadas de finais dos anos 50. Desconhecemos estas ima-
gens ¢ o seu actual paradeiro. A terem feito parte da enorme colecgdo de
Darrah devem ter sido vendidas no leildo que se realizou apés a sua morte’.
Dadas as frequentes viagens do Bardo de Forrester 4 Gra-Bretanha, onde
terd iniciado a sua actividade como fotdgrafo amador, ¢ a sua ligagdo ao
Photographic Exchange Club, um grupo de élite de amadores da Royal Pho-
tographic Society de Londres, ndo serd motivo de admiragio que tenha rea-
lizado imagens estereoscdpicas na segunda metade dos anos 50. Se as fez,
como o referido texto indica e a avaliar pelas fotografias que conhecemos
deste amador, os temas tratados provavelmente seriam vistas da Gra-Bre-
tanha, do Porto e do Douro. Por enquanto fica-nos apenas esta referéncia,
e a vaga datagao que Darrah aponta para essas imagens.

Em finais de Julho de 1856 chegam ao Porto Louis Monnet & C.2,
retratistas fotogrdficos, vindos de Paris por Espanha. Abriram o seu primei-
ro atelier no Porto no Largo da Batalha, n.° 22, onde os encontrdmos em
actividade até 20 de Setembro, altura em que passariam a trabalhar na Praga
de D. Pedro (actual praga da Liberdade), n.° 84. Em ambos os locais anun-
ciaram tirar retratos fotogrdficos e «a stereoscopo» para ver «em relevo»®. No
novo atelier referiram-se a estes dltimos como um novo processo’. Também
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Portugal, specifically in Oporto, where he worked as daguerreotypist
between 1852-1853, and in 1856.

After the completion of his studies on painting and other subjects at
Academia Portuense de Belas Artes?, the painter Miguel Joaquim Xavier
de Novaes (1829-1904), from Oporto, went to Paris in August 1853, to
improve his professional skills in photography. By the time of his return to
Oporto, in November of the same year, and in addition to the acquired
knowledge, he brought from this expedition several photographic devices
and the necessary equipment to allow him to open a photographic estab-
lishment in this city. In early May, 1854, his establishment was then open
to the public, in rua do Bonjardim no. 86, and in the middle of the same
month, an article refers to the existence of a stereo viewer at his ateliers.
The total absence of references on the practice of stereoscopy in subse-
quent dates other than the period of time in which he had been associated
to Henrique Nunes (1865-1866), as well as the unawareness on stereo
images of his own, suggest that he brought the novelty from Paris, but
probably did not practice this photographic technique.

In his work The World of Stereagraphst, William Darrah (1909-1989)
stated, in a short reference to stereoscopy in Spain and Portugal, that the
British Joseph James Forrester had made a small amount of exceptional
views dated from the end of the 50s. However, we do not know these
images and their whereabouts. If they were included in Darrah’s vast col-
lection, they must have been sold at an auction that took place after his
death’. Given Baron of Forrester’s frequent travels to Great Britain, where
he would have started his practice as amateur photographer, and his rela-
tionship to the Photographic Exchange Club, an elite group of amateurs
from the Royal Photographic Society, London, it is not surprising that he
had made stereographs during the second half of the 50s. In such case, as
the article previously mentioned shows, and judging by the photographs
known from this amateur photographer, the themes would have been
views of Great Britain, Oporto and Douro. Meanwhile, we have only this
reference and the vague date Darrah links to these images.

By the end of July, 1856, Louis Monnet & C.2, portraiture photog-
raphers, arrived in Oporto, coming from Paris through Spain. They
opened their first studio in Oporto, in Largo da Batalha no. 22, where
would be their work location until 20th September, by the time they start-
ed working in Praga de D. Pedro no. 84 (current Praca da Liberdade). In
both locations, they announced taking photographic portraits with a
‘stereoscope’ to see ‘in relief’. They would refer to the latter, at the new
atelier, as a brand new process’.
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F1G. 4: Seabra, Antero de (atrib.) — Porto. Torre dos Clérigos no Porto, ca. 1858-1860. Positivo estereoscépico. Papel salgado.
Seabra, Antero de (atrib.) — Oporto. Torre dos Clérigos, Oporto, ca. 1858-1860. Stercoscopic positive.

Fic. 6: Antincio da Photographia de Nunes & Pinto, com referéncia 4 abertura de assinaturas para uma colecgdo estereoscépica
(8.2ano, n.° 1, 2 Jan. 1861, p. 4, ao n.c 142, 26 Jul. 1861, p. 4).
Advertisement of Photographia de Nunes & Pinto, with reference to the subscriptions for a stereoscopic collection

(Year 8, no. 1, 2 Jan. 1861, p. 4, to no. 142, 26 Jul. 1861, p. 4).
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FiG. 7: Ferreira, Manuel José de Sousa (Porto) — Grupo junto ao rio Douro. Positivo estereoscopico e carimbo de tinta no verso, ca. 1860s. Col. do autor.
Ferreira, Manuel José de Sousa (Oporto) — Group of people gathered near Douro River. Stereoscopic positive and dry stamp in the back, ca. 1860s.
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Fic. 8: Lista de imagens estereoscépicas da Exposigao Industrial no Paldcio de Cristal do Porto. Verso de positivo estereoscépico, 1865.
List of stereoscopic images of the Industrial Exhibition at Crystal Palace, Oporto. Back of stereoscopic positive, ca. 1865.
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Os rostos da imagem:

uma estereoscopia de Aurélio da Paz dos Reis

Aurélio da Paz dos Reis (1862-1931) gostava de fotografar multiddes.
Sao surpreendentes as suas fotografias apinhadas de gente que se acotovela,
que parece movimentar-se a fim de encontrar lugar e posi¢ao num espago
invariavelmente apertado de uma praga ou de uma rua, seja por ocasido fes-
tiva ou por razoes de protesto ou apoio politico. Nestas imagens de muldi-
does, Paz dos Reis transforma as suas chapas fotograficas num terreiro, num
campo de forcas. Forca politica da multiddo. Forga politica da imagem.

Activista, membro do Partido Republicano, e Magon, Paz dos Reis
evidencia nas suas fotografias uma enorme esperan¢a na multiddo, uma
esperanca plasmada nos rostos que povoam e parecem saltar das suas ima-
gens, que delas se agigantam, como agentes da histéria. A multiddo ¢ cele-
brada fotograficamente por um fotégrafo na multidao, um fotégrafo par-
ticipante, rodeado de gente. O gesto fotogrifico de Paz dos Reis é
assertivo, politico, impelido de um sentido de transformagao social, intei-
ramente integrado na sua militincia republicana e na sua vida pessoal e
profissional.

O acto fotografico ocupa espago entre a multiddo, em particular nesta
imagem que apresenta uma escala de enquadramento muito préxima, com
as pessoas a serem cortadas para fora do quadro, num enquadramento
centripeto e dindmico. A maioria olha para a cAmara, um aspecto que
surge noutras imagens de multid6es ¢ que parece testemunhar o espanto
que ainda constitufa a presenga de um aparelho fotografico. Aurélio da Paz
dos Reis usava uma cAmara com dimensdes bastante grandes, um modelo
da marca Makenstein, montada num tripé de madeira que impossibilitava
a discrigao. Em todo o caso, Paz dos Reis nio a procurava. Estava ali, tam-
bém ele, 2 espera de Afonso Costa numa atitude documental e moderna,
no sentido de querer captar os acontecimentos, a vida tal como ela se pro-
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The faces of the image:
a stereoscopy by Aurélio da Paz dos Reis

TerRESA MENDES FLORES

Aurélio da Paz dos Reis (1862-1931) enjoyed taking pictures of
crowds. It is astonishing the amount of his crowded photographs of people
jostling on their way to find a place and position within an invariably nar-
row space of a square or a street, whether on the occasion of celebrations or
demonstrations or political support. In these images of the crowd, Paz dos
Reis transforms his photographic plates into a yard, a field of forces; the
political power of the crowd. The political power of the image.

Paz dos Reis, who was an activist, a member of the Republican Party,
and a Mason, shows in his photographs a great hope of the crowd, a hope
expressed in the people’s faces which appear to break forth from the pic-
tures, taking the form of a giant, as agents of the history. The crowd is
photographically celebrated by a photographer in the middle of the crowd,
an active photographer surrounded by people. The photographic action of
Paz dos Reis is assertive, political, driven with a sense of social changing,
entirely integrated in his republican militancy and in his personal and
professional life.

The photographic act occupies a space among the crowd in this image,
in particular, which presents a very near framework scale with people
being cut from the portrait within a centripetal and dynamic framework.
Most of them are looking at the camera, an aspect that arises in other
crowd images, and which appears to be witnessing the astonishment
towards the presence of a photographic apparatus. Aurélio da Paz dos Reis
used a camera with quite large dimensions, a Makenstein model, mount-
ed on a wooden tripod which made any discretion impossible. Paz dos
Reis was not looking, in fact, for such discretion; it was there just as he
was, waiting for Afonso Costa, holding a documental and modern attitude
in the sense of wishing to capture the events, the life as it takes shape in
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Fic. 1: Aurélio da Paz dos Reis, Multiddo aguardando Afonso Costa, Porto, 1911, Fundo Aurélio da Paz dos Reis.

Aurélio da Paz dos Reis, Crowd waiting for Afonso Costa, Oporto, 1911, Collection Aurélio da Paz dos Reis.

duz diante da cAmara, sem grande controlo desses acontecimentos, sem
encenagoes estudadas e ajustando-se o fotégrafo as circunstincias. Sem
fazer questdo de passar despercebido. Pelo contrério, a sua cimara ndo pre-
tende disfarcar-se para evitar as reacgbes das pessoas, como setia o ideal de
alguns adeptos da fotografia jé nessa época (Paul Strand, ou, um pouco
mais tarde, o adepto da «candid camera», Erich Salomon). Percebe-se, pelo
contrdrio, no conjunto de imagens de Paz dos Reis, e no apenas nesta, uma
grande vontade de ac¢do, incluindo nela a prépria acgdo forogrdfica, partici-
pante dos acontecimentos testemunhados e tornando isso metonimica-
mente evidente nas imagens produzidas. Nio se faz sentir, por isso, o pro-
blema ético da fotografia segundo o qual fotografar ¢ o contrdrio de agir.

Esta imagem ¢ parte integrante do Fundo Aurélio da Paz dos Reis
depositado no Centro Portugués de Fotografia desde Setembro de 1997.
O par, um negativo em vidro, encontrava-se originalmente arrumado
numa caixa que tem escrito o titulo «Afonso Costa no Porto — Boa Hora».
Acredita-se que pode ter sido realizada em 1911 por ocasido da visita ao
Porto de Afonso Costa, entdo Ministro da Justi¢a do governo provisério.
Mas pode bem ser noutra data postetior, ji que Afonso Costa visitou ofi-
cialmente vdrias vezes a cidade do Porto!. Nio conhecemos qualquer ver-
s30 positivada desta imagem, pelo que nada podemos dizer sobre o seu uso
efectivo.
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front of the camera with no great control on such events, without planned
scenarios, and adjusting the photographer to the circumstances. Without
trying to go unnoticed. On the contrary, his camera does not intend to dis-
guise itself in order to avoid people’s reactions, as it would be ideal for some
photography enthusiasts of that time (Paul Strand or, further on, Erich
Salomon, the enthusiast of the ‘candid camera’). It can be rather seen in the
set of images of Paz dos Reis, and not only in this one, a great demand for
action, including its own photographic action, as a participant of the wit-
nessed events, and turning it metonymically evident in the produced
images. The ethical issue of photography, according to which photograph-
ing is the opposite of acting, is not, therefore, here in question.

This image is included in Aurélio da Paz dos Reis’ estate kept at Cen-
tro Portugués de Fotografia since September 1997. This stereoscopic pair,
a negative on glass, was originally stored in a case with the title ‘Afonso
Costa no Porto — Boa Hora (‘Afonso Costa in Oporto, Boa Hora). It is
believed to have been taken in 1911 during the visit of Afonso Costa,
who was then the Minister of Justice of the interim government, to Opor-
to. But it may have been on a further date given the fact that Afonso Costa
officially visited the city of Oporto several times!. It is not known any pos-
itive version of this image, being this the reason why there is no informa-
tion on its use.
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A pedra, a escala, a paisagem:

sobre duas fotografias de Alberto Margal Brandao

Rock, scale, and landscape:

two photographs of Alberto Marc¢al Brandao

A questdo mais importante na histdria da fotografia é a do seu realis-
mo. Mesmo depois da revolugio digital, ou por causa dela, a importincia
da fotografia nao fez sendo aumentar, em termos da sua imbricagao no dia
adia, da circulagio de imagens «do real» nos infimos recantos da vida pes-
soal, colectiva, institucional. Esse lugar que ocupa desde o século XIX
radica no que Derrida designou como «mitologia branca»!: enquanto
médium apresenta-se discreto, isto é, como um nio-médium, reivindi-
cando a nio intervengio sobre a imagem; «transfer» era um termo usado
inicialmente por Talbot para se referir &s suas experiéncias de «desenhos
fotogénicos», remetendo estas para a ideia de mera transferéncia da realida-
de para o papel. E célebre a frase de Talbot no seu livro The Pencil of Natu-
re: «Penso que é a primeira vez que um edificio se desenhou a si mesmon».2

Mas apesar de constituir uma ferramenta apodictica, positivista, de
representagio, patenteando uma certa transparéncia do real, o dispositivo
técnico da fotografia, a sua cultura, inscreve-se nas imagens mesmo contra
a vontade do seu autor (Tagg 1988 e 1982 ¢ 2009; Sturken e Cartright
2000). Uma das formas de embate mais interessantes do dispositivo com a
«verdade» da fotografia ¢ a completa, ou parcial, alteragio da escala: a
forma como ¢ enquadrado o objecto, o que Barthes chama de redugio
analdgica, faz desaparecer a sua real propor¢ao, a sua escala, podendo pare-
cer muito grande sendo pequeno, ou muito pequeno, sendo muito gran-
de. E conhecida a fotografia de Gérard Castello Lopes A Pedra (1987) na
qual uma rocha maritima, enquadrada num grande plano visto de cima,
parece suspensa no ar, como que retirando-a das dguas das quais emerge
bem sélida e contrariando, ainda que aparentemente, a gravidade (F1G. 1).

Para combater esse desvio por vezes incontorndvel e repor o realismo
da imagem, frequentemente se usou, como acontece nos dlbuns célebres
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MARGARIDA MEDEIROS

The most important matter in the history of photography is its realism.
Even after the digital revolution, or owing to it, the importance of pho-
tography enhanced, in terms of its daily imbrication, the circulation of
‘real” images in all corners of private, public and institutional life. The role
of photography, since the 19th century, is based on what Derrida desig-
nates as ‘white mythology’!: as a medium, it is presented as discrete, that is,
as a non-medium, claiming a non-intervention on the image itself; ‘trans-
fer’ was a term initially used by Talbot to refer to his own experiences of
‘photogenic drawings’, which alludes to the idea of a mere sansfer of real-
ity into the paper. In his work, The Pencil of Nature, there is a famous
quote that reads, ‘this building was the first that was ever yet known to
have drawn its own picture.

But despite being an apodictic, positivist, and representative tool,
exhibiting a certain transparency of the real, the technical device of pho-
tography, and its culture, is inscribed in the images even against the
author’s will (Tagg 1988, 1982, and 2009; Sturken and Cartright 2000).
One of the most interesting forms of the clash between photography
device and ‘truth’ is a total, or partial, changing of scale: the way the object
is framed, what Barthes calls analogical reduction, makes its real proportion
and scale disappear, and it may appear as large, being small or rather small,
being quite large. The photograph of Gérard Castello Lopes “The Rock
(1987) is known, in which a rock from the sea, framed in a high-angle shot,
seems to be suspended in the air, as if it was being taken out from the water,
from where it emerges solid and seemingly counteracts gravity (F1G. 1).

In order to fight against such deviation, sometimes inevitable, and
replace the image’s realism, a human figure was often used to provide the
scale of the object aimed to be presented?, as in well known albums as

55



como «Excursions Daguerriennes», editados entre 1840 ¢ 1841 por Noel

Paymal Lerebours, a colocagdo de uma figura humana para fornecer a esca-
la do objecto que se pretende apresentar?.

Nas duas fotografias que aqui vemos, duas estereoscopias de Alberto
Marcal Branddo, intersectam-se vdrias questdes relacionadas com essa
natureza simultaneamente realista e cultural, da fotografia.

Em cada uma vemos uma grande rocha, que, colocada adequada-
mente no visor estereoscopico, se impde na sua solidez e profundidade. A
deturpagao da escala seria algo que poderia ter ocorrido intencionalmente
nestas imagens de paisagem serrana de Alberto Margal Brando, tal como
aconteceu, intencionalmente, na fotografia de Gérard Castello Lopes. A
grande massa das pedras fotografadas isoladamente corria de facto o risco
de perder a propor¢do, tornando-as eventualmente demasiado grande ou
demasiado pequena.

Fotografadas ligeiramente de baixo (o que as faz parecer provavel-
mente um pouco maiores do que seriam na realidade), as pedras parecem
suspensas, desafiando as leis da Natureza que assim as desenhou. Na pri-
meira, a base é muito mais pequena do que a drea e altura da maior parte
do seu corpo. Na segunda, a proximidade da cAmara ¢ o arredondado da
pedra colocam-na, vista através do visor, numa relagio de quase esmaga-
mento sensorial do observador. No entanto, justamente para que nio pen-
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Fic. 1: Gérard Castello Lopes, A Pedra, Portugal, 1987.

Gérard Castello Lopes, The Rock, Portugal, 1987.

‘Excursions Daguerriennes’, published between 1840 and 1841 by Noel
Paymal Lerebours.

In the two photographs we choose here to analyze, two stereographs
by Alberto Marcal Brandio, several matters are intersected and which are
related to the simultaneously apodictic and cultural nature of photogra-
phy.

Here, in the both stereograhs, a large rock imposes itself in its solidi-
ty and depth, as the images are accurately positioned in the stereo viewer.
The misrepresentation of the scale is something that could have been pro-
duced intentionally in these pictures of the mountain landscape by Alber-
to Margal Brandao, as it happened in Gérard Castello Lopes’ photograph.
The great mass of the rock, when photographed separately, could lose its
proportion and eventually become too large or too small.

Slightly photographed from below (which probably shows them
rather larger than they actually are), both rocks seem to be suspended, defy-
ing the laws of nature that has drawn them that way. In the first one, the
rock basis is smaller that the rest of the rock’s area and volume; in the sec-
ond, the curve shape of the rock as well as its proximity to the lens put it in
an extremely sensorial experience to the subject. However, precisely to
avoid being taken as a deceptive consequence made by the framing of the
camera, the photographer has placed, in the first one, a man, wearing a hat
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FiG. 2: Alberto Margal Branddo, Penedo de Sdo Jodo [Em Caldas de Aregos: Guia montanheiro], [1907] Negativo estereoscépico sobre vidro.

Alberto Margal Brandao, St. Johns Cliff [at Caldas de Aregos: Mountain Guide], [1907] Stereoscopic negative on glass.

semos que se trata de mais um engano provocado pelo enquadramento da
cAmara, o fotdgrafo colocou um homem, na primeira de chapéu e cajado,
na segunda simplesmente l4, sob a reentrincia inclinada da pedra ou na
sua contiguidade, de modo a dar a escala verdadeira. As imagens em causa
inserem-se num conjunto de imagens estereoscépicas que se debrugam
por temas tdo diversos como paisagem natural ou urbana, acontecimentos
nas cidades, cenas militares, aspectos do quotidiano. Neste sentido, per-
tencem a um conjunto tipico do amador que vé na fotografia um instru-
mento incontorndvel de mediagio com a realidade e que transporta a sua
mdquina por onde passa. A Natureza, as suas curiosidades, sio temas
implicitos na cultura da época, marcada pelo realismo e naturalismo nas
ciéncias e nas artes, mas, também, por uma cultura emergente do turismo
e da deambulagio turistica. O facto de estas imagens serem produzidas em
estereoscopia vem sublinhar a dimensio escopofilica que as imagens
adquirem ao longo do século XIX, relativamente as quais o «mergulho» do
observador é convocado nao apenas numa dimensio visual mas também
no quadro de uma ilusio téctil.

Um outro aspecto destas imagens se revela interessante, a que o
facto de ser uma esteroscopia nao é de modo algum alheio: em que catego-
ria as iremos colocar? Retrato? Serd o motivo da imagem em primeiro lugar
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and a walking stick; in the second just a man standing by the rock,
beneath the sloping hollow of the rock, in order to provide the real scale.
These images are part of a set of stereographs with different themes, such
as urban or natural landscapes, events in the cities, military scenes, and
aspects of the daily life. In this sense, they belong to a typical amateur’s set
who sees photography as an essential tool for the mediation of reality, and
who carries his camera wherever he goes. Nature and its peculiarities are
themes implied within the culture of this time, marked by realism and nat-
uralism in sciences and arts, but also by a an emergent culture of tourism
and couristic stroll. The fact that these images are stereographs highlights
the scopic impulse they acquired throughout the 19th century, and in
which the observer’s ‘diving’ is summon up not only within a visual
dimension, but also within the framing of a tactile illusion.

Another interesting aspect of these stereographs is: which category
should they belong to? Portrait? Was the aim of the photographer to cap-
ture the character in the images, in the first place? Nature? Could these
images be included in the nature and landscape inventory, common in sci-
ence atlas from the 19th century (Krauss 1992) and which captivates mass
tourism since then? Landscape? Should they be included in the ‘landscape’
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FiG. 11: Paisagem.

Landscape.
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F1G. 12: Retrato.

Portrait.

Temdticas predominantes

As temdticas e os assuntos que mobilizaram a fotografia estereoscpi-
ca em Portugal beneficiaram de uma grande diversidade. A estereoscopia
em Portugal adequa-se ao crescente gosto pelo instantdneo, & atracgao
pelos ambientes urbanos, assim como pela reportagem social e politica,
sendo profusamente utilizada para o retrato, nomeadamente com paisa-
gem, e para captar cenas do quotidiano e da vida social. Apresentam-se de
seguida algumas fotografias representativas das seis principais temdticas da
estereoscopia em Portugal, proporcionalmente representadas nesta nuvem
de palavras. (F1Gs. 6,7, 8, 9, 10, 11 € 12)
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Predominant themes

The themes and subjects used in stereoscopic photography, in Portu-
gal, have benefited from great diversity. In Portugal, stereoscopy suits the
growing interest in snapshots, the attraction for urban environments as
well as for social and political reports, having been profusely used in por-
traits, namely landscape portraits, and to record events of everyday and
social life. Below are some pictures representing six main themes of stere-
oscopy in Portugal, proportionally represented in this word cloud. (r1Gs.
6,7, 8, 9,10, 11 and 12)
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O outro e o exdtico

Este cartdo estereoscdpico exemplifica 0 modo como algumas colec-
¢bes comerciais de estereoscopia imprimiam nos seus versos textos com
informagio documental sobre os motivos da imagem, guiando assim o
observador pelos vérios aspectos da vista apresentada e facultando-lhe uma
leitura mais aprofundada. O texto deste cartdo ¢ particularmente sugesti-
vo, ¢ até paradigmdtico, das questdes da estereoscopia, tendo em conta os
temas centrais do seu discurso: o artificial, a miniaturizagio e o exotismo
das paisagens e culturas distantes.

Tradugio do texto do verso do cartio:
Passeio de barco num agraddvel jardim japonés

Estas sedutoras raparigas japonesas acabam de chegar de um passeio de barco neste bonito
lago, que ¢ a principal atracgao de um jardim japonés. Independentemente da extensao do jardim,
a dgua, sob qualquer forma, seja como um pequeno lago ou uma corrente engenhosamente con-
duzida para formar cascatas em miniatura, é sempre uma das suas principais atrac¢oes. Apesar de
encantadores, estes jardins japoneses, muito artisticos nos arranjos de arbustos, rochas, drvores e
belas vistas, so profundamente artificiais — nada ¢ permitido crescer pela graa selvagem e indo-
mdvel da Natureza. Regras rigidas determinam o conjunto ao mais infimo detalhe. O principio
orientador neste tipo de jardinagem parece ser a reprodugio em pequena escala de alguma paisa-
gem bela ou notdvel; ou de jardins maiores, como este em Hiroshima, e muitos outros. Muitas
vezes, o famoso monte Fuji é modelado como um pequeno monte, apenas com alguns metros de
altura. Em alguns jardins podem ver-se miniaturas de alguns dos adordveis conjuntos de ilhas da
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The other and the exotic

This stereoscopic card is an example of the way some stereo com-
mercial collections would print the image motives, with documental
information, in the back of the cards, as a way to guide the observer
through the different aspects of the stereoview, providing a thorough inter-
pretation. The text of this card is particularly suggestive, and even para-
digmatic, of stereoscopy matters, bearing in mind the main themes of its
discourse: the artificial, the miniaturization, and the exoticism of landsca-
pes and distant cultures.

costa do Japdo. Os lagos sdo arranjados com bonitas bafas e enseadas, ladeados por pedras e seixos,
artisticamente dispostos, as margens adornadas com moitas e arbustos muito bem aparados,
entrecortados, aqui e ali, por drvores tolhidas e contorcidas de modo a produzirem formas pres-
critas por leis transmitidas desde hd muitos séculos. O elemento preferido de um jardim aos
olhos japoneses sao as pedras, que sao escolhidas com muito cuidado. Por vezes sio despendidas
avultadas somas, que chegam mesmo s centenas de délares, por pedras de tamanho ou forma
especiais; e alguns jardins s@o deixados inacabados durante anos até se encontrar determinada
pedra. Nestes jardins paisagfsticos impecavelmente arranjados raramente se véem flores. Estas, os
japoneses plantam noutros locais, em canteiros, de cores flamejantes, como os canteiros de lirios
no Jardim Hori-Kiri, que sdo como uma torrente violeta, malva, lilds, branca ou vermelha. Ou
dispdem as suas belas glicinias em trelicas, das quais se suspendem cachos de flores violetas.

Ver «E.S. Morse’s Japanese Homes and their Surroundings. H. Finck’s Lotus in Japan.»
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Sucede que também as gentes e os costumes portugueses suscitaram
a atengdo das editoras norte-americanas de estereoscopia. Neste cartdo da
Keystone View Company as lavadeiras de uma ribeira do Funchal transfor-
mam-se numa curiosidade etnogrdfica. Mas é sobretudo no discurso
publicado no verso que se percebe que o olhar que lhes ¢ dirigido é sobran-
ceiro, a ponto de quase nos faz esquecer que aquela menina ficou a sorrir
para nds, para sempre.

! Joseph-Charles d’Almeida (1858), «Physique Appliquée — Nouvel appareil stéréoscopique», in
Comptes Rendus — Hebdomadaires des Séances de LAcadémie des Sciences, 1835-1965.

Tradugdo do texto do verso do carto:
Dia de lavagem, Funchal, Ilha da Madeira

Talvez esta lhe parega uma forma estranha de lavar a roupa. Nunca terd tido a sua roupa
lavada desta maneira. Mas a menina na fotografia deverd pensar que as suas roupas nio ficariam
bem lavadas numa bacia. Se lhe falasse de uma mdquina de lavar roupa nao saberia do que se tra-
tava. Por todo o mundo as mulheres lavam da mesma forma que pode ver na imagem. Fazia-se
assim muito antes de se inventarem os tanques e as tdbuas para esfregar roupa.

No Funchal, onde esta jovem vive, as ruas sdo estreitas e cobertas por macias pedras de cal-
cada. Se quiser dar um passeio, provavelmente apanhard um trené puxado por bois. Mas nao
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It turns out that Portuguese people and their costums also had the
attention of American stereoscopic publishers. In this card of Keystone
View Company, the washerwomen of a brook in Funchal became an eth-
nographic curiosity. But it’s mostly from the published discourse, in the
back of the card, that one realises the eye that looks at them from above in
a way that we almost forget that the little girl will be smilling at us, forever.

! Joseph-Charles d’Almeida (1858), ‘Physique Appliquée — Nouvel appareil stéréoscopique’, in
Comptes Rendus — Hebdomadaires des Séances de L'Académie des Sciences, 1835-1965.

pense que vai andar de trend porque hd neve no chao. Nio hd neve. O Funchal é quente durante
todo o0 ano. Os esquis do seu trend estdo oleados e deslizam facilmente sobre as pedras macias. Por
vezes, para descer os montes, os bois sao retirados e os esquis deslizam rapidamente, como se esti-
vessem sobre a neve. Gostaria de deslizar desta forma pelo monte abaixo?

As pessoas que veria vestem-se como vocé. Sao pessoas brancas. Sabem cultivar boa fruta e
fazer vinhos maravilhosos. O clima em que vivem € tio bom que muitas pessoas doentes vao para
14 para se curarem.
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FiG. 23: Aurélio da Paz dos Reis, Estereoscépio Portuguez [1900].
Aurélio da Paz dos Reis, Estereoscépio Portuguez [1900].

FiG. 24: Aurélio da Paz dos Reis, Estereoscépio Portuguez [1904].
Aurélio da Paz dos Reis, Estercoscépio Portuguez [1904].
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F1G. 7: Rossio, Lisboa, meados de 1850. Fotdgrafo escocés.
Rossio, Lisbon, mid 1850s. Scottish photographer.
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FiG. 8: Jardim Botanico, Universidade de Coimbra, finais de 1850. Antero Frederico de Seabra.
Botanical Garden, University of Coimbra, late 1850’s. Antero Frederico de Seabra.
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FiG. 19: Coimbra, 1869. J. Laurent. Colecgio José Manuel Martins Ferreira.
Coimbra, 1869. J. Laurent. Col. José Manuel Martins Ferreira.

F16. 20: Santa Clara, Coimbra,1869. J. Laurent.
Santa Clara, Coimbra,1869. J. Laurent.

A TERCEIRA IMAGEM

THE THIRD IMAGE



Fic. 3: Visor estereoscépico de modelo tipo Brewster, Museu da Imagem em Movimento — m|i|mo, Leiria.
Brewster Stereo viewer, Museu da Imagem em Movimento — m|i|mo, Leiria.
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AS ESTEREOSCOPIAS DE OITO INSTITUICOES
STEREOGRAPHS FROM EIGHT PUBLIC INSTITUTIONS






Arquivo Municipal de Lisboa — Fotogrifico

As 10 colecgbes de fotografia estereoscdpica do Arquivo Municipal de
Lisboa — Fotografico representam uma parte muito substancial dos acervos
publicos de estereoscopia em Portugal, quer em niimero, quer em variedade.
O estudo efectuado deste acervo integrou tanto as colecgdes comerciais de
estereoscopia como os fundos autorais constituidos parcial ou integralmente
por fotografias estereoscopicas, abrangendo um universo de 2670 pares este-
reoscpicos. Estes apresentam uma grande heterogeneidade de suportes e for-
matos, desde provas em vidro (formato Verascope e formato 8,5 x 17 cm),
cartdo e pelicula até negativos em vidro, tendo sido produzidos entre as
décadas de 1870 e 1950, com especial incidéncia no intervalo 1890-1920.

As colecgoes integraram o Arquivo Municipal de Lisboa entre 1949 ¢
2007, no Ambito da missdo de recolha e preservagio de documentagio
relativa 3 memdria da cidade.

Os temas principais destas colecgbes sdo fortemente representativos
do quotidiano e da vida social das primeiras décadas do século XX (espe-
cialmente no caso dos fundos autorais), com um enfoque particular sobre
a vida urbana. Os monumentos, os edificios e as paisagens nacionais e
internacionais tém também forte presenga no Arquivo, com especial pre-
ponderéncia nas colecgdes comerciais.

Entre os fundos autorais estao a Colecgao Arthur Freire (1890-1931), a
Coleccao Artur Benarus (1900-1920), a Coleccao Garcia Nunes (1878-
-1946), a Colecgio Eduardo Moura Trindade (1900-1915) e a Colecgio
Bobone (1903-1939). Destas destacam-se as duas primeiras, pela quantidade
de estereoscopias que apresentam, pela sua diversidade temdtica e também
pela qualidade das suas composictes e efeitos estereoscdpicos produzidos.

A TERCEIRA IMAGEM | THE THIRD IMAGE

Municipal Archive of Lisbon — Photographic

The 10 photographic stereoscopic collections of the Lisbon Municipal
Archive — Photographic Centre (Arquivo Municipal de Lisboa — Fotogréfi-
co) represent a very substantial part of the public collections of stereoscopy
in Portugal, both in number and variety. The study carried out included
both commercial stereo views and authorial collections, partially or com-
pletely constituted of stereoscopic photographs, covering a universe of
2,670 stereo pairs. There is a high heterogeneity of media and formats, from
glass plates (Verascope and other formats, namely 8.5 x 17 ¢m), cards and
films to negative glass plates, produced between the 1870s and 1950s,
with a focus on range 1890-1920.

The collections were received by the Municipal Archives of Lisbon
between 1949 and 2007 as part of the mission of collecting and preserving
documentation related to the memory of the city.

The main themes of these collections are strongly representative of
everyday life and social life of the early twentieth century (especially in the
case of authorial collections), with a particular focus on urban life. The
monuments, buildings and national and international landscapes also
have a strong presence, with particular prevalence in the commercial stereo
views.

Authorial collections include Arthur Freire Collection (1890-1931),
Artur Benarus Collection (1900-1920), Nunes Garcia Collection (1878-
1946), Eduardo Moura Trindade collection (1900-1915) and the Bobone
Collection (1903-1939). Of these, the most significant are Freire and
Benarus Collections, for the amount of stereoscopic photography, their
thematic diversity, composition quality and stereoscopic effects.
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Arthur Freire, [Crianga 4 janela], [entre 1890 e 1931]. Diapositivo estereoscdpico p/b de gelatina e prata em vidro, 8,5 x 17 cm.

Arthur Freire, [Child by the Window], [between 1890 and 1931]. Stereoscopic slide, b/w, gelatin and silver on glass, 8.5 x 17 cm.

Colecgao Artur Carlos da Silva Freire

As 261 estereoscopias da Coleccao Artur Carlos da Silva Freire foram
adquiridas com os restantes 1179 documentos do fundo 2 bisneta do
autor, Piedade D’Orey, em 21 de Abril de 2004. Estes diapositivos p/b de
gelatina e prata em vidro ém dimensdes (8,5 x 17cm) ligeiramente maio-
res que as do formato em vidro mais generalizado, o que favorece o seu
visionamento, aproximando-o do visionamento de cartdes estereoscdpi-
cos. Conhecido pela sua actividade na vida politica no perfodo final da
monarquia portuguesa, Arthur Freire foi um fotdgrafo amador com um
interesse muito notdrio por monumentos, pelos temas fluviais e navais e
por embarcagdes, que predominam nesta colecgdo. Outro dos aspectos
distintivos da colecgao é o elevado ndmero de vistas de interiores luxuosos
de edificios histéricos, nomeadamente do Paldcio das Necessidades e dos
Pagos do Concelho. Merecem ainda mengio as imagens da familia real —
D. Carlos, D. Amélia e outras figuras sao fotografadas em acontecimentos
publicos e acompanhadas de membros da familia real inglesa. Destacam-
-se, por outro lado, quer pela qualidade, quer pelo interesse, as estereosco-
pias que Arthur Freire produziu de paisagens campestres e cenas de traba-
lho rural, ilustrando os modos de vida de camponeses no final do séc. XIX
e inicio do séc. XX, bem como a austeridade ¢ a secura da paisagem. A sua
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Artur Carlos da Silva Freire Collection

The 261 stereo photographs of the Arthur Carlos da Silva Freire’s
Collection were acquired with the remaining 1,179 documents, from the
author’s great-granddaughter, Piedade D’Orey, on 21 April 2004. These
b/w silver gelatin glass slides have slightly larger dimensions (8.5 x 17 cm)
than the most common glass plate formats, which favor their viewing,
bringing it closer to the viewing experience produced by stereoscopic
paper cards. Known for his work in political life in the final period of the
Portuguese monarchy, Arthur Freire was an amateur photographer with a
very notorious interest in monuments, inland waterways and maritime
themes and vessels, which dominate the collection. Another of its distinc-
tive aspects is the large number of luxurious interior views of historic
buildings, including the Palace of Necessidades and the Town Hall. Also
worth mentioning are his images of the royal family. Portuguese King
Carlos and Queen Amélia along with other royal members are pho-
tographed in public events and often in the company of the English royal
family. Remarkable, on the other hand, either for the quality and interest,
are Arthur Freire’s stereo views of the Portuguese countryside and rural
work scenes, illustrating the livelihoods of farmers at the end of the nine-
teenth and early twentieth centuries, as well as the austerity and dryness of
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Arthur Freire, Visitas Reais, 22 de Mar¢o de 1905. Diapositivo estereoscépico p/b de gelatina e prata em vidro, 8,5 x 17 cm

Arthur Freire, Royal Visits, 22nd March 1905. Stereoscopic slide, b/w, gelatin and silver on glass, 8.5 x 17 cm.

produgio fotogréfica caracteriza-se por contrastes fortes, cenas de compo-
sicdo cuidada e consequentes bons efeitos de profundidade e relevo. Numa
fase final da investigagao foram ainda identificados neste fundo 366 nega-
tivos e positivos em formato Verascope.

Colecgiao Artur Benarus

A colecgio Artur Benarus — comerciante lisboeta e fotdgrafo amador
— distingue-se pelo facto de ser exclusivamente composta por fotografias
estereoscdpicas, formato Verascope. Este formato (4,5 x 10,7 cm), dos
mais pequenos em cimaras estereoscépicas, veio permitir que no final do
século XIX a marca Jules Richard associasse a estereoscopia a um formato
portdtil e de fécil utilizagdo, vantajoso para as deslocagbes em viagem.
Estas vantagens estdo inteiramente reflectidas na colecgio Benarus no que
respeita a diversidade geogrdfica das suas fotografias, maioritariamente
produzidas durante as viagens por Portugal e a paises estrangeiros, tais
como Espanha, Inglaterra, Franca, Holanda, Sufca ou Bélgica.

De facto, as 1932 estereoscopias da autoria de Artur Benarus na
colecgo sdo caracterizadas por uma inscri¢io manual no espago inter-
-imagem, em que predomina a identificagio de lugares. Assim, estas ima-
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the landscape. His photographic production is characterized by strong
contrasts, careful composition scenes and consequent good effects of
depth and relief. In a final phase of the research there were identified in
this collection 366 negatives and positives in Verascope format.

Artur Benarus Collection

The collection of Artur Benarus — a Lisbon tradesman and amateur
photographer —, is distinguished in that it is exclusively composed of
stereoscopic photographs of Verascope format. This format (4.5 x 10.7
cm), the smallest in stereoscopic cameras, allowed the French brand Jules
Richard to associate stereoscopy, by the end of the nineteenth century, to
a portable, easy to use format, valuable for travel photography. These ben-
efits are fully reflected in Benarus collection in terms of the geographic
diversity of its photographs, mostly produced during the trips through
Portugal and to foreign countries, such as Spain, England, France, Hol-
land, Switzerland and Belgium.

In fact, the 1,932 stereoscopic photographs were hand written by
Arthur Benarus himself in the inter-image space, with information most-
ly concerning the identification of places. Thus, these images are an exten-
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gens constituem um extenso dlbum de viagens, repleto de cenas da vida

urbana e rural portuguesa e europeia ¢ de momentos de lazer, bem como
de monumentos, produgdes artisticas e paisagens. Para além desta expe-
riéncia de evasio que as vistas estereoscépicas de Benarus proporcionam, é
ainda importante destacar as suas reportagens contrastantes de duas cida-
des em importantes datas histéricas: o retrato de uma Lisboa tranquila e
imperturbdvel, a 5 de Outubro de 1910, ¢ 0 de uma Londres festiva e em
grande rebolico, por altura da coroagdo de Jorge V em 1911.

Desta colecgao faz ainda parte um subconjunto de 80 imagens no
mesmo formato, com caracteristicas de colecgio comercial de origem fran-
cesa e com um sistema de inscri¢gdes muito diferente da maioria atribufda
a Benarus, possivelmente adquiridas pelo autor e que foram arquivadas
juntamente com o fundo. Nestas imagens relativas a vistas ¢ cenas do
Meédio Oriente predominam temas e lugares da cultura e religido judaica,
coincidentes com a origem judaica de Artur Benarus.

Colecgoes Comerciais

Entre as colecgdes comerciais do Nucleo Fotogréfico do Arquivo
Municipal de Lisboa destacam-se a «Stéréofilms Bruguitre», uma marca
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Visor estereoscépico de modelo tipo Holmes
com cartdo estereoscépico.

Holmes Stereo viewer with stereoscopic card.

sive travel album, filled with scenes of Portuguese and European urban
and rural life and leisure time, as well as monuments, artistic productions
and landscapes. In addition to this evasion of experience that Benarus
stereoscopic views provide, it is still important to highlight the contrasting
visual stories he produced, with a reportage style, of two cities on impor-
tant historical dates: the portrait of a quiet and undisturbed Lisbon, on 5
October 1910 [Republic Revolution], and a festive London and in great
turmoil, at the time of the coronation of George V, in 1911.

This collection also includes a subset of 80 images in the same format,
with serial characteristics exemplary of commercial collections of French
origin, making these images stand out from Benarus production. These
images, probably acquired by the author and then archived with the
author’s own production, show sights and scenes of the Middle East. In this
subset, themes and places of Jewish culture and religion are predominang
these were also main interests of Benarus, who was himself of Jewish origin.

Commercial Collections

Among the commercial collections of the Photographic Centre of
the Lisbon Municipal Archive stand out ‘Stéréofilms Bruguiere’, a French
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Artur Benarus, Cheias no Porto, 1909. Diapositivo estereoscépico p/b de gelatina e prata em vidro, 4,5 x 10,7 cm.
Arthur Benarus, Floods in Oporto, 1909. Stereoscopic slide, b/w, gelatin and silver on glass, 4.5 x 10.7 cm.

francesa de fotografias estereoscdpicas turisticas dos anos 1940-50, e a
Colecgao Técnicas e Processos Fotograficos, constituida por cartdes este-
reoscépicos de 1901 a 1906 da série comercial norte-americana H.C.
White CO., Publishers. O tema mais frequente proposto por ambas s3o os
monumentos e edificios urbanos, sobretudo franceses no caso da Stéréo-
films, mas com nacionalidades mais diversificadas nos cartdes da H.C.
White CO., Publishers. Estas colecgtes sdo a verdadeira possibilidade de
uma viagem sedentdria, imersiva e realista. Nos versos dos cartées da H.C.
White CO., a mediagio turistica concretiza-se com textos que descrevem
o local, sugerem percursos e fazem o enquadramento histérico do assunto.
S0 colecgbes comerciais como estas que garantiram a popularidade da
estereoscopia e da sua cultura visual.

Outras colecgoes

As restantes colecgdes do arquivo sdo, na realidade, microcoleccoes
estereoscépicas, nao indo além das 10 imagens na sua maioria. De dificil
datagdo, as colecgdes Rocha Peixoto (35 estereoscopias), Legado Seixas (4)
e Leilao Soares e Mendonga (1) sdo constituidas por outros documentos
fotograficos, constando nestas alguns negativos estereoscépicos p/b de
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brand of tourist stereoscopic photographs from 1940-50, and Colecgio
Técnicas e Processos Fotograficos (Technical and Photographic Processes
Collection), consisting of stereoscopic cards from 1901-1906, issued by
US trade series HC White CO., Publishers. The most common theme
proposed by both collections are urban monuments and buildings, partic-
ularly in the case of French Stéréofilms, but with more diverse nationalities
in the HC White CO Publishers’ cards. These collections are the real pos-
sibility of a sedentary, immersive and realistic trip. In the back of the cards
by the American publisher, tourist mediation is achieved with texts
describing the sites, suggesting routes and making the historical back-
ground of the subject. Commercial collections like these ensured the pop-
ularity of stereoscopy and its visual culture.

Other Collections

The remaining collections of Lisbon Municipal Archive are, actually,
micro-collections that generally do not go beyond 10 pictures. Difficult to
date, the bulk of the collections consist mainly of non-photographic docu-
ments, among which there are a few negative stereoscopic b/w gelatin and
silver glasses: these are Rocha Peixoto (35 stereo pairs), Legado Seixas (4)
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Vistas da exposi¢ao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscépica em
Portugal e 0 Desejo do 3D
Views of the exhibition The Third Image. Stereoscopic Photography in
Portugal and the Desire for 3D

gelatina e prata em vidro. Com o mesmo suporte, a Colecgao Beatriz  and Leilao Soares e Mendonga (1). With the same photographic material,
Bobone (1903-1939) retine apenas 7 estereoscopias da autoria de Augus-  the glass plate, Beatriz Bobone Collection (1903-1939) comprises only 7
to Bobone e Octdvio Bobone. stereoscopic views produced by Augusto Bobone and Octdvio Bobone.

Joana Bicacro
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Alberto Margal Branddo, [Alberto Margal Branddo a fotografar de uma varanda com vista para o Porto e para a Torre dos Clérigos], [1900-1919] Negativo estereoscdpico sobre vidro.

Alberto Margal Branddo, [Alberto Margal Branddo photographing from a balcony with a view to Oporto and Torre dos Clérigos], stereoscopic negative on glass.

Centro Portugués de Fotografia

O Centro Portugués de Fotografia foi criado em 1997 (Decreto-
lei n.° 160/97 de 25 de Junho) e alberga o maior conjunto de fundos
autorais de estereoscopia do panorama portugués em termos de nime-
ro total de estereoscopias: Fundo Ruben Garcia; Fundo Alberto Mar-
cal Brandao; Fundo Aurélio da Paz dos Reis e Fundo César Moura
Brds. Tem ainda 4 colec¢bes: Colecgdo Alcidia e Luis Viegas Belchior;
Colecgio Bivar Rainho; Colecgao Eduardo Mamede e Colecgao Anté-
nio Pedro Vicente.

TM.E

Fundo Alberto Marcgal Brandao

Alberto Margal Brandio (1848-1919) foi contabilista de vdrias
empresas e funciondrio publico da Alfindega do Porto e apesar de
tocar vdrios instrumentos musicais, escrever poesia e pegas de teatro
que declamava e encenava em familia, e ser um cidaddo activo em
vdrias institui¢des culturais, recreativas e beneméritas da cidade do
Porto, é como fotdgrafo amador que poderd ficar mais conhecido pre-
cisamente devido ao conjunto de 503 diapositivos estereoscépicos em
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Portuguese Center of Photography

The Portuguese Center of Photography was established in 1997
(Decree-Law no. 160/97 of 25 June) and is home to the largest sets of
Portuguese authored stereoscopic collections in terms of the number
of specimens: Collection Ruben Garcia; Collection Alberto Margal
Brandio; Collection Aurélio da Paz dos Reis and Collection César
Moura Bris. There are also 4 collections of commercial cards: Alcidia
and Luis Viegas Belchior Collection; Collection Bivar Rainho; Collec-
tion Eduardo Mamede and Collection Anténio Pedro Vicente.

Collection Alberto Marcgal Brandio

Alberto Margal Brandao (1848-1919) was an accountant of sev-
eral companies and a public official of the Port Customs. Despite play-
ing various musical instruments, writing poetry and theatrical plays
that he recited and staged himself with his family and friends, and
besides being an active citizen in many cultural, recreational and char-
itable institutions of the city of Oporto, it was as an amateur photog-
rapher that he will be best known, precisely due to the set of 503 stereo-
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Aurélio da Paz dos Reis, Estidio de fotografia, Melgaco.

Aurélio da Paz dos Reis, Photographic Studio, Melgago.

vidro a p/b que constituem este fundo, adquirido pelo CPF em 2000,
a um herdeiro. A maioria das imagens deste fundo sao retratos indivi-
duais e de grupo (cerca de 52%), cenas do quotidiano e da vida social
(15%) e paisagens (8%), sobretudo da regio do Vale do Rio Sousa,
perto do Porto. As suas imagens revelam um interesse pela composi¢io
deliberada de cenas, através da disposigao dos modelos fotografados,
dos seus gestos e da relagdo estudada com as paisagens cuja maior parte
30, por isso, «paisagens habitadas». Dadas estas caracteristicas, o seu
estilo ndo é dominado pelo «snapshot».

Fundo Aurélio da Paz dos Reis

Este ¢ um dos maiores e mais importantes fundos autorais portu-
gueses. E constituido por 7297 imagens, sendo 7146 negativos este-
reoscdpicos de gelatina e prata em vidro, 75 positivos estereoscdpicos
em vidro, 74 em cartdo e 2 em papel transparente. Foi depositado no
Centro Portugués de Fotografia em Setembro de 1997 pelo neto do
autor, Hugo Paz dos Reis. As imagens deste fundo s3o, marcadamente,
imagens «de familia» que documentam o quotidiano dos Paz dos Reis
para quem a fotografia ¢ uma forma de construgio dos préprios lagos
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scopic glass b/w slides constituting this collection, acquired by the Por-
tuguese Center of Photography in 2000, from an heir. Most images of
this collection are individual or group portraits (about 52%), scenes of
everyday life and social life (15%) and landscapes (8%), mainly from
the region of river Sousa Valley, near Oporto. His images show an inter-
est in deliberate composition of scenes, through the provision of pho-
tographed models, their gestures and studied relationship with the
landscapes most of which are therefore ‘inhabited landscapes’. Given
these characteristics, its style is not dominated by the ‘snapshot’.

Collection Aurélio da Paz dos Reis

This is one of the largest and most important Portuguese author-
ial collections. It consists of 7,297 images, which comprise 7,146
stereoscopic gelatin and silver glass negatives, 75 stereoscopic glass pos-
itives, 74 cardboard cards and 2 on transparent paper. The collection
was deposited in the Portuguese Photography Centre in September
1997 by the author’s grandson, Hugo Paz dos Reis. The images of this
collection are markedly ‘family images’ documenting the daily life of
the Paz dos Reis for whom photography is apparently a form of con-
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Ruben Garcia [Ruben Garcia em frente a Ruben Garcia]
(Montagem de imagens).
Ruben Garcia [Ruben Garcia standing by Ruben Garcia]

(Image mounting).

familiares por ser, simultaneamente, uma prdtica a que a familia se
dedica e por constituir a sua prépria meméria histdrica familiar. As
diferencas face as fotografias de familia comuns estdo na qualidade das
imagens, na mestria técnica e estética de Aurélio da Paz dos Reis e na
dimensio publica e politica de muitas das suas vivéncias privadas,
como o apoio ao partido Republicano ou as fotografias da filha Ilda
nos destrocos provocados pelas cheias do Porto, em 1909, numa
imbricacio entre reportagem e retrato, pessoal e politico, privado e
publico. Os géneros e temas prevalecentes neste fundo sio o retrato
(28%), as cenas do quotidiano e da vida social (22%) e as actividades
culturais e artisticas (21%). Imagens de multidées a olhar para a cAma-
ra, num misto de espanto e vontade de protagonismo, indicando, atra-
vés desses olhares, a presenca e o olhar do fotdgrafo como mais um
entre eles, constituem exemplo forte da modernidade deste autor.
Aurélio da Paz dos Reis (1862-1931) era floricultor e dono de uma loja
na cidade do Porto, a «Flora Portuense», mas chegou a ser profissional
da fotografia com a sua editora de cartoes estereoscépicos «Estereoscé-
pio Portuguez» a que juntaria o «Kinetégrafo portugués», a versio
cinematografica daquela editora. Apesar da dimensao do seu trabalho
fotogrdfico, Aurélio da Paz dos Reis é mais reconhecido como o pio-
neiro do cinema em Portugal.

TM.E
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struction of their own family ties for being, simultaneously, a practice
that the family is dedicated to and a record of his own family historical
memory. The differences from the common family photographs are in
image quality, in the technical and aesthetic mastery of Aurélio da Paz
dos Reis and in the public and political dimensions of many of his pri-

vate experiences, such as his supporting of the Republican party or his
reportage of the floods of Oporto, in 1909, following his daughter Ilda
within the flood’s debris, an overlap between reportage and portrait,
personal and political, private and public. The genres and themes
prevalent in this collection are the portrait (28%), scenes of everyday
life and social life (22%) and cultural and artistic activities (21%).
Crowds pictured looking at the camera with a mixture of awe and
desire to appear, indicating, through their look, the presence and the
photographer’s own look, as one among them, are strong examples of
Paz dos Reis modernity. Aurélio da Paz dos Reis (1862-1931) was a
florist and a shop owner in the city of Oporto. However, he came to be
a professional photographer with his publishing house of stereoscopic
commercial cards ‘Stereoscope Portuguez’, to which he would join the
‘Kinetdgrafo Portuguez’, the film version of that publisher. Despite
the size of his photographic work, Aurélio da Paz dos Reis is mostly
recognized as the pioneer of cinema in Portugal.
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Fundo César Moura Bris

Este fundo do Centro Portugués de Fotografia é constituido por
167 diapositivos estereosc6picos p/b em vidro produzidos pelo militar
da marinha César Moura Brds (1881-1954), no contexto de vdrias
missoes em Africa. A missao especifica ndo foi confirmada, embora se
suspeite poder tratar-se da Miss3o de Delimitacio da Fronteira Luso-
-Belga, no norte de Angola com o entdo Congo Belga, entre os anos
1912-1915. Esta atribuigao resulta de termos encontrado um 4lbum
desta missdo no Arquivo Histérico Ultramarino com uma c6pia em
papel de uma das imagens desta colec¢io e outras muito semelhantes.
As imagens documentam os trabalhos geodésicos, postos de observa-
¢ao construidos, medigdes com teodolitos e construgao de marcos de
fronteira bem como cenas da vida quotidiana dos expediciondrios e
populagdes locais. O fundo foi integralmente codificado para a base de
dados do projecto apresentando um perfil temdtico coincidente com
outros fundos. Predominam os retratos, maioritariamente de exteriores
e de grupos (34%), as cenas do quotidiano e da vida social (29%) e as
paisagens (19%). Curiosamente, tratando-se de contextos oficiais, nao
figuram neste fundo imagens de acontecimentos oficiais e politicos,
evidenciando um uso pessoal da fotografia no registo das experiéncias
¢ dos trabalhos vividos em territdrios «longinquos».

TM.E

Colec¢ao Alcidia e Luis Viegas Belchior

Esta colecgdo ¢é singular no conjunto das colecgdes analisadas pelo
projecto «Cultura Visual Estéreo» por ter um conjunto representativo
de cartdes estereoscépicos com transparéncias entre os seus 64 cartoes
estereoscépicos comerciais, que integra uma vasta colec¢do com cerca
de 5600 imagens de outros géneros fotogréficos, representativos das
variadas tecnologias fotograficas ao longo da histéria da fotografia.

A colecgio foi adquirida pelo Centro Portugués da Fotografia a
um familiar dos coleccionadores, em Junho de 2006, e integra a Colec-
¢ao Nacional de Fotografia. Os cartdes tém origens diversas e repre-
sentam uma recolha, feita pelos seus coleccionadores, de vistas de Por-
tugal, sobretudo das paisagens e monumentos nacionais, publicadas
em séries comerciais estrangeiras na viragem para o séc. XX. Paisagens
de Lisboa e Porto, bem como os grandes mosteiros portugueses, estao
particularmente representados. Destacam-se trés editoras ou colecgoes:

8o

Collection César Moura Bris

This collection of the Portuguese Photography Center consists of
167 stereoscopic b/w glass slides produced by the Navy military César
Moura Brds (1881-1954) in the context of various missions in Africa.
The specific mission has not been confirmed, although it is suspected
to be the Luso-Belgian Border Delimitation Mission in northern
Angola with the, then, Belgian Congo, between the years 1912-1915.
This assignment results from the discovery of a paper copy of one of
the images in this collection and of other very similar ones in an album
of this mission deposited at the Arquivo Histérico Ultramarino. The
images document the surveying work, the observation posts con-
structed, the measurements with theodolites and the construction of
boundary markers as well as scenes of everyday life of the expedition
and local populations. The collection was fully coded to the project
database, presenting a matching theme profile with other collections.
Dominated by portraits, mostly of exterior and groups (34%), scenes
of everyday life and social life (29%) and landscapes (19%). Interest-
ingly, being the expedition an official context, there are no images of
official and political events, which reveals a personal use of pho-
tographs in the register of experiences and works lived in those «dis-
tant» territories.

Collection Alcidia and Luis Viegas Belchior

This collection is unique in the context of all the collections ana-
lyzed by the project ‘Stereo Visual Culture’ because it owns a represen-
tative set of stereoscopic transparency cards among its 64 commercial
stereoscopic cards, integrated in a vast collection of about 5,600
images of various photographic genres, representative of the varied
photographic technologies throughout the history of photography.

The collection was acquired by the Portuguese Center of Photog-
raphy to a relative of the collectors, in June 2006, and is part of the
National Photography Collection. The stereo cards have diverse origins
and represent a choice, made by the collectors, to gather views of Portugal,
especially landscapes and national monuments, published in foreign com-
mercial series at the turn of the twentieth century. Landscapes of Lisbon
and Oporto, as well as the great Portuguese monasteries are particularly
represented. Three publishers or collections are particularly relevant:
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a americana Keystone e as francesas Collection Photo-Stéreo Paris,
Collection L.L. Paris e B.K. Paris.

].B.

Fundo Ruben Garcia

O fundo de Ruben Garcia, constituido por 2921 documentos
fotogréﬁcos, conta com 122 estereoscopias. Estas tém uma datagio tar-
dia relativamente aos restantes fundos estudados pelo projecto: Ruben
Garcia fotografou entre o final da década de 1920 e a década de 1950.
Garcia (1903-1993) foi um engenheiro electrotécnico formado pelo
Instituto Superior Técnico em 1928 e especializado em engenharia
naval pela Universidade de Génova, cidade onde viveria com a sua
mulher entre 1929 e 1933, tendo sido integrado, em 1934, na Missdo
Naval Portuguesa a decorrer em Inglaterra, onde viveu durante esse
ano. Esta componente estrangeira e de viajante estd presente no seu tra-
balho fotogrifico iniciado aos 20 anos. O tema preponderante ¢ o do
retrato em contexto de viagens (46% das imagens do fundo). Segue-se
o tema da paisagem, que representa 24% das fotografias estereoscdpicas
do fundo, e «meios de transporte, mdquinas e inddstria», com 12% e
uma particular presenca de fotografias de fdbricas, tanto exteriores
como interiores. De assinalar, ainda, as 14 imagens de «cenas do quoti-
diano e da vida social», equivalentes a 7% do total do fundo, € que se
relacionam igualmente com os contextos da viagem e do lazer. Em
geral, estas estereoscopias assemelham-se as restantes imagens monos-
cépicas do fundo, distinguido-se, a nivel de composicio e abordagem
dos temas com uma marcada consciéncia das particularidades do meio.
O fundo foi doado ao Centro Portugués de Fotografia em 2001 ¢ 2011
e possui 123 negativos estereoscopicos p/b de gelatina e prata em vidro,
40 x 107 mm, com assinaldvel separacio entre as duas imagens do par,
indiciando tratar-se de vidros da marca francesa Vérascope.

].B.
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American Keystone and French Collection Photo-Stéreo Paris, Collection
L.L. Paris and B.K. Paris.

Collection Ruben Garcia

Ruben Garcia’s collection, consisting of 2,921 photographic doc-
uments, has 122 stereoscopic images. These have a late dating com-
paring to the remaining collections studied by the research project:
Ruben Garcia photographed between the late 1920s and the 1950s.
Garcia (1903-1993) was a Portuguese electrical engineer who graduat-
ed from Instituto Superior Técnico in 1928 and specialized in marine
engineering at the University of Genoa, Italy, the city where he would
live with his wife between 1929 and 1933, having been admitted in
1934, at the Portuguese Naval Mission taking place in England, where
he lived during that year. This foreign and traveler conditions are pre-
sent in his photographic work, that he started at the age of 20. The
dominant theme is the portrait in a travel-related context (46% of
background images). It is followed by the theme of landscape, repre-
senting 24% of the stereoscopic photographs of the collection, and
‘means of transport, machinery and industry’, with 12% and a partic-
ular presence of photographs of plants, both indoors and outdoors. It
should be noted, though, the 14 images of ‘scenes from everyday life
and social life’, equivalent to 7% of the total amount of images, and
which also relate to the context of travel and leisure. In general, these
stereoscopic views resemble other monoscopic images of the collec-
tion, distinguishing themselves at the level of composition and
approach of the themes with a marked awareness of the peculiarities of
this medium. The collection was donated to the Portuguese Center of
Photography in 2001 and 2011 and has 123 negative stereoscopic b/w
gelatin and silver glasses, 40 x 107 mm format, with considerable sep-
aration between the two pair of images, indicating they might be of the
French brand Vérascope.
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«Praga do Rossio de Lisboa» [entre 1850 e 1870], Positivo estereoscépico sobre cartao.

‘Rossio Square, Lisbon’ [between 1850 and 1870], Stereoscopic positive on card.

Arquivo Nacional da Torre do Tombo

O Arquivo Nacional da Torre do Tombo dispée de cerca de 2533
imagens estereoscdpicas distribuidas por uma colecgio — a Colecgio Fer-
nando Santana Cardoso — e por dois fundos autorais — o Fundo Jorge de
Almeida Lima e o Fundo Antero de Seabra, o maior dos quais é o de Jorge
de Almeida Lima com cerca de 2100 imagens estereoscdpicas. O Arquivo
Nacional dispoe ainda de um visor estereoscépico da marca Vérascope,
pertenca do Fundo Antero de Seabra. Com excepg¢ao deste fundo, que
resultou de uma doagio efectuada j& no nosso século, as restantes imagens
estereoscopicas foram adquiridas na década de 1980 do século XX pelo
entdo Arquivo Nacional de Fotografia que em 1997, com a criago do Cen-
tro Portugués de Fotografia (C.RE), constituiu o Arquivo de Fotografia de
Lisboa sob tutela do C.PE e com sede no edificio da Torre do Tombo. As
colecgBes e fundos autorais do extinto Arquivo Nacional de Fotografia, que
se encontravam num anexo do Paldcio da Ajuda, transitaram, por isso, para
as instalagbes da Torre do Tombo. Em 2007, nova reorganizagao dos Arqui-
vos ¢ Museus nacionais colocou o Arquivo de Fotografia de Lisboa como

parte integrante do Arquivo Nacional Torre do Tombo.
TM.E
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National Archive of Torre do Tombo

The National Archive of Torre do Tombo owns about 2,533 stereos-
copic images distributed in a commercial collection — the Collection Fer-
nando Santana Cardoso — and two authorial collections — Jorge Almeida
Lima Collection and Antero de Seabra Collection, the largest of which is
Jorge de Almeida Lima’s, with about 2,100 stereoscopic images. The
National Archive also has a Vérascope stereoscopic viewer, belonging to
Antero de Seabra Collection. Apart from this collection, which resulted
from a donation already made in our century, the remaining stereoscopic
images were acquired in the 1980s by the National Archive of Photograp-
hy that, in 1997, with the creation of the Portuguese Centre of Photo-
graphy (C.PE), integrated the Photography Archive of Lisbon under the
supervision of C.PE and headquartered in the building of the Torre do
Tombo. Authorial and commercial collections of the former National
Photography Archive, that were stored in an annex of Ajuda Palace, were
then carried over to the facilities of Torre do Tombo. In 2007, a new reor-

ganization of National Archives and Museums integrated the Photograp-
hy Archive of Lisbon in the National Archive of Torre do Tombo.
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Positivo estereoscépico sobre cartdo.

Stereoscopic positive on card.

Colec¢ao Fernando Santana Cardoso

A Colecgio Fernando Santana Cardoso ¢ constituida por 175 positi-
vos estereoscopicos montados sobre cartdo, dos quais 47 sdo colorizados e 6
s0 cartdes com transparéncias (que incluem 4 colorizados). A colecgio foi
comprada a Fernando Santana Cardoso em 1986 pelo Arquivo Nacional de
Fotografia. Fernando Santana Cardoso foi, na realidade, o intermedidrio da
dona da colecgio, a senhora Palmira Cardoso Lino, sua tia, que possuia,
igualmente, um visor com o estilo de um mével, o qual terd sido vendido &
Cinemateca Portuguesa. A colecgdo redne um importante conjunto de 36
imagens sobre Portugal, principalmente de monumentos e pragas lisboetas,
as mais antigas das quais datadas, presumivelmente, entre 1850 e 1870.
Trata-se, por isso, das mais antigas estereoscopias sobre Portugal existentes
no conjunto das colecgdes estudadas pelo projecto Stereo Visual Culture. A
existéncia de 52 imagens de paisagens e monumentos de Franga, bem como
7 de Espanha, 2 de Itdlia e 1 da Russia evidenciam o interesse geogréfico do
coleccionador por temas franceses e ibéricos. A par deste género documen-
tal, esta colecgio tem um importante conjunto de estereoscopias de géneros
ficcionais, que representam 36% das suas imagens. As séries de fantasia e as
séries narrativas, predominantemente francesas, bem como um conjunto de
20 retratos e cenas erdticas, que incluem as transparéncias sobre papel jd
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Collection Fernando Santana Cardoso

Collection Fernando Santana Cardoso consists of 175 stereoscopic
positive views mounted on cardboard, of which 47 are colorized and 6 are
cards with transparencies (including 4 colorized). The collection was pur-
chased to Fernando Santana Cardoso in 1986 by the National Photogra-
phy Archive. He was, in fact, the intermediary of the owner of the collec-
tion, lady Palmira Cardoso Lino, his aunt. She also had a stereoscopic
viewer, furniture like, that was sold to the Portuguese Cinematheque —
Film Museum. The collection assembles an important set of 36 images of
Portugal, mainly of Lisbon’s monuments and squares, the oldest of which
dated back, presumably to around 1850 and 1870. It is, by that, the old-
est stereoscopic photographic view of Portugal existing in all the collec-
tions studied by the research project Stereo Visual Culture. The 52 pic-
tures of landscapes and monuments of France among the 7 picturing
Spain, 2 of Iraly and 1 of Russia, show the geographical interest of the col-
lector for French and Iberian themes. Alongside the documentary genre,
this collection has an important set of stereoscopic cards of fictional gen-
res, representing 36% of its images. The fantasy series and the narrative
series, predominantly French, as well as a set of 20 portraits and erotic
scenes, that include the transparencies on paper already mentioned, are
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Vitrine com cartdes estereoscépicos da Colecgio Fernando Santana Cardoso, exposigao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscdpica em Portugal e o Desejo do 3D.

Display with stereoscopic cards from the Collection Fernando Santana Cardoso, exhibition 7he Third Image. Stereoscopic 1’/7(1[(1(!{)‘11/7/{1/ in Portugal and the l')('ﬂ')"(’f(‘u" 3D.

mencionadas, constituem produgdes muito populares em estereoscopia, de
que esta colecio ¢é representativa. Todos os cartdes desta colecgdo sdo edi-
¢bes comerciais, a maioria de editoras francesas tais como a de Ernest Lamy
(editora em Paris, 58, Rue de Clichy; activa entre 1861 e 1878) e Furne Fils
et H. Tournier (57, Rue de Seine, Paris, activos entre 1859 e 1864). Porém,
grande parte dos cartdes da colecgio ndo identificam as editoras. Embora
existam alguns cartdes com titulos principais inscritos em inglés (e tradu-
¢oes em francés e alemao), demonstrando o cardcter internacional do negé-
cio da estereoscopia, ndo hd duvida da influéncia francesa nesta colecgao,
que parece sugerir a existéncia de um circuito de distribui¢ao comercial de
produgdes francesas em Portugal.

TM.E
Fundo Jorge de Almeida Lima
Jorge de Almeida Lima (1853-1934) foi um fotégrafo amador, mem-

bro da Academia Portuguesa de Amadores Fotograficos desde 1887, um
ano ap6s a sua fundagio em 1886 sob presidéncia do Rei D. Carlos e de
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very popular productions in stereoscopy, that this collection is representa-
tive. All cards in this collection are commercial productions, mostly from
French publishers such as Ernest Lamy (publisher in Paris, 58 Rue de
Clichy, active between 1861 and 1878) and Furne Fils et H. Tournier (57,
Rue de Seine, Paris, active between 1859 and 1864). However, the major-
ity of the collection cards do not identify the publishers. While there are
some cards with main titles inscribed in English (and translations in
French and German), demonstrating the international character/scope of
the stereoscopy business, there is no doubt of the French influence in this
collection, which seems to suggest the existence of a commercial distribu-
tion circuit of French productions in Portugal.

Collection Jorge Almeida Lima
Jorge de Almeida Lima (1853-1934) was an amateur photographer,

member of the Portuguese Academy of Amateurs of Photography since
1887, one year after its foundation in 1886 under the chairmanship of
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Anténio Augusto de Aguiar. Foi ainda membro fundador, em 1907, da
Sociedade Portuguesa de Fotografia. Colaborou na imprensa com fotogra-
fias e reportagens fotograficas publicadas na Hustracdo Portuguesa e Brasil-
-Portugal. Empresdrio agricola, proprietdrio da Quinta das Palmeiras, no
Seixal, a sua actividade fotografica documenta a realidade rural e ribeirinha
local mas estende-se a muitos outros temas e lugares, j4 que contempla
retratos e visitas de estado, vida social e politica, patriménio natural e pai-
sagistico, festas e desportos, meios de transporte, etc., € cobre um conside-
rével nimero de localidades do Centro e Sul de Portugal, reflectindo a vida
e deslocagbes do autor, predominantemente entre finais do século XIX e
primeiras décadas do século XX. O recurso a diversos suportes, formatos e
técnicas, embora sempre a preto e branco, caracteriza o conjunto do espé-
lio que contém actualmente 5597 espécimens fotogrificos, dos quais se
estima que 2100 sejam negativos estereoscpicos em vidro. A colecgio
estd ainda em processo de digitalizagao e tratamento arquivistico por parte
dos servigos do Arquivo Nacional Torre do Tombo e nio foi ainda objec-
to de estudo sistemdtico no 4mbito da investigagio Stereo Visual Culture.
A maioria das imagens deste fundo, 5608 espécimens fotogrificos, foi
comprada pelo entdo Arquivo Nacional de Fotografia em 1981 a Ernesto
Martins, dono da livraria Biblarte. O fundo tinha sido anteriormente pet-
tenga da Livraria Nunes e encontrava-se arrumado em 469 caixas originais
do autor. Em 1989 juntaram-se a este conjunto mais 573 documentos
fotogrdficos pertencentes a Frederico Oom. O Ecomuseu do Seixal dispoe
também de uma colecgdo de 61 positivos estereoscépicos em papel de

Jorge de Almeida Lima.

TM.E

Fundo Antero de Seabra

O Fundo Antero de Seabra foi doado ao Arquivo Nacional da Torre
do Tombo em Janeiro de 2008 e ¢ constituido por 1283 fotografias, das
quais 258 estereoscopias de vidro, em preto e branco. Destas, 232 sio
negativos ¢ 26 positivos. A colecgio veio ainda acompanhada de um visor
estereoscdpico da marca Vérascope. Uma das particularidades destas ima-
gens estereoscopicas prende-se com a actividade cientifica do autor. Ante-
ro Frederico Ferreira de Seabra (1854-1952) foi um importante naturalis-
ta e entomologista, professor na Faculdade de Ciéncias de Lisboa e na
Universidade de Coimbra, dedicou-se ao estudo da fauna metropolitana e
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King Carlos and minister Anténio Augusto de Aguiar. Almeida Lima was
also a founding member of the Portuguese Society of Photography in
1907. He collaborated with the press, publishing his photos and photo-
reportages, namely in Portuguese Illustration and Brazil-Portugal. Farmer,
owner of Quinta das Palmeiras, in Seixal, his photographic activity docu-
ments the local rural and riverside reality but extends to many other sub-
jects and places, as it includes portraits and state visits, social and political
life, natural heritage and landscape, social gatherings and sports, trans-
portation, etc., and covers a considerable number of locations in central
and southern Portugal, reflecting the life and travels of the author, pre-
dominantly between the late nineteenth and early twentieth century. The
use of various media formats and techniques, although always in black and
white, characterizes the collection that currently contains 5,597 photo-
graphic specimens, of which an estimated 2,100 are stereoscopic glass neg-
atives. The collection is still being scanned and under archivist treatment
by the services of the National Archives Torre do Tombo and has not yet
been subjected to systematic study under the Stereo Visual Culture
research project. The majority of the images of this fund, 5,608 photo-
graphic specimens, was purchased by the National Archive of Photogra-
phy in 1981 to Ernesto Martins, owner of Biblarte bookstore. The fund
had previously been owned by the Bookstore Nunes and comprehended
469 original boxes arranged by the author. In 1989 this set was comple-
mented with more 573 photographic documents belonging to Frederico
Oom. The Ecomuseum of Seixal also has a collection of 61 positive stereo-
scopic views on paper by Jorge de Almeida Lima.

Collection Antero de Seabra

The Antero de Seabra Collection was donated to the National
Archive of Torre do Tombo in January 2008 and consists of 1,283 pho-
tographs, of which 258 glass stereoscopic views in black and white. Of
these, 232 are negative and 26 positive. The collection also came together
with a stereoscopic Vérascope viewer. One of the peculiarities of these
stereoscopic images relates to the scientific activity of the author. Antero
Frederico Ferreira de Seabra (1854-1952) was an important naturalist and
entomologist, professor at the Faculty of Sciences of Lisbon and the Uni-
versity of Coimbra. He devoted himself to the study of metropolitan and
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Vista do nticleo «Promogio e difusio da estereoscopia», exposicao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscdpica em Portugal e o Desejo do 3D.

Central View of 'Promotion and Dissemination of stereoscopy’, exhibition 7he Third Image. Stereoscopic Photography in Portugal and the Desire for 3D.

ultramarina como investigador do Museu Nacional de Lisboa, entdo sob
Direc¢do de Barbosa du Bocage, de que chegou a ser Conservador da Sec-
¢do Zooldgica. Foi ainda Director do Aqudrio Vasco da Gama e chefe da
Secgio entomoldgica do laboratério de Biologia Florestal. Neste espélio
surgem evidéncias de relagdes profissionais e, provavelmente, também pes-
soais, com Francisco Afonso Chaves, naturalista e fotdgrafo agoriano (ver
entrada sobre 0 Museu Carlos Machado). A par da documentagio das
suas actividades cientificas, a estereoscopia ¢ usada para registar a vida
familiar e as viagens, como de resto acontece na generalidade das imagens
monoscdpicas do fundo. Predominam imagens produzidas entre os anos
de 1918 € 1938, sendo as mais antigas estimadas do ano de 1883.

TM.E
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overseas fauna as a researcher of the National Museum of Lisbon, then
under Barbosa du Bocage direction, where he became a curator of the
Zoological Section. He was also Director of the Vasco da Gama Aquarium
and Head of the Department of Entomology at the Forest Biology Labo-
ratory. In this collection there is evidence of his professional relationship,
and probably also personal, with Francisco Afonso Chaves, a Azores natu-
ralist and photographer (see entry on Carlos Machado Museum). Along-
side the documentation of their scientific activities, stereoscopy is used to
record family life and travel, as indeed happens in most monoscopic
images belonging to the collection. Images are dated between the years
1918 and 1938, being the oldest estimated of the year 1883.
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[Viagem de comboio], [1907-], Autochrome estereoscdpico positivo em vidro, 5 x 9 cm.

[Trail Journey], [1907-], Stereoscopic autochrome, positive on glass, 5 x 9 cm.

Colecgoes estereoscépicas do m|ijmo
— Museu da Imagem em Movimento, Leiria

O Mi|mo, Museu da Imagem em Movimento, dedica as suas colec-
coes 4 histéria do desenvolvimento das técnicas e tecnologias da imagem
em movimento. O seu acervo estrutura-se em cinco dreas principais: Pré-
-cinema, Fotografia, Cinema, Televisdo e Imagem Digital. A colec¢do de
referéncia representa sobretudo a evolugdo das imagens técnicas e das
méquinas de produgio e projecgdo de imagens, incluindo os dispositivos
para imagens em perspectiva, ou seja, que produzem efeitos de relevo.

A incorporagio de fotografias, mdquinas fotogréficas e outros dispositi-
vos Opticos associados seguiu dois principios: a fotografia enquanto processo
téenico e a fotografia produzida para ser visualizada em dispositivos 6pticos.

Gravuras para zogroscopio, «vistas Gpticas» para «cosmoramas»,
sequéncias de «<movimento» para brinquedos dpticos, fotografias sequen-
ciais para Kinoras e filmes para projectores, desde os primérdios a actuali-
dade, representam algumas das pegas do acervo de imagens do museu,
incorporadas no Arqul — Arquivo de Imagem do Centro de Documenta-
¢ao e Informagio Artur Avelar.

As imagens estereoscopicas do M|ilmo retinem-se em 7 colecgdes,
num total de cerca de 2200 imagens: Colec¢do Francisco Magalhies
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Stereoscopic Collections in M|i|mo
— Museum of the Moving Image, Leiria

Mijmo — the Museum of the Moving Image — dedicates its collec-
tions to the history of the development of motion picture technologies. Its
collections are structured in five main areas: Pre-cinema, Photography,
Film, Television and Digital Imaging. The reference collection represents
the development of technical images and image production and projection
devices, including those for the production of images in perspective, i.e.
the production of relief effects.

The incorporation of photographs, cameras and other related optical
devices followed two principles: the photograph as a technical process and
the photograph produced to be viewed in optical devices.

Prints for zogroscope, ‘optical views to ‘cosmoramas’, ‘movement’
sequences for optical toys, sequential shots for Kinoras and movies for
projectors, from the early days to the present, represent some of the pieces
from the museum’s collection images, incorporated in Arqul — The Image
File of the Center for Documentation and Information Artur Avelar at
m|ijmo.

The stereoscopic images of m|i|mo are gathered in 7 collections, in a
total of 2,200 images: Francisco Magalhdes Nobre Collection; Martinho
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[Sala de autdpsias], [1912-15].
[Autopsy Room], [1912-15].

Nobre; Coleccio Martinho; Colecgio J. Walm[er]; Colecgao Velharias
Nascimento; Colecgdo Taxiphote-Stéreo; Colecgdo Cigarros Veado e
Colecgio Pestalozzi Educational Views / Depdsito do antigo Liceu Fran-
cisco Rodrigues Lobo. (Texto de Ana David Mendes — M|ijmo)

TM.E

Colec¢ao Francisco Magalhies Nobre

Esta colecgo foi adquirida pelo ml|ijmo em Dezembro de 1996 a
Francisco Magalhdes Nobre, proprietdrio do Antiqudrio Bazar Nobre,
Lta., em Lisboa. E constituida por 557 diapositivos estereoscépicos em
vidro, sendo 551 de gelatina e prata a p/b e 6 autocromos. Desconhece-se
o autor embora se acredite tratar-se de um jovem médico portugués, tendo
em conta o perfil temdtico da colecgdo bem como alguns indicios escritos:
o nome «M. Alvarez» manuscrito a ldpis numa etiqueta de uma das caixas
comerciais onde, na época, se guardavam os diapositivos, que se conjuga
com outra inscri¢ao do nome «Manoel — Escola Médica» na etiqueta de
uma outra destas 34 caixas que compdem a colecgio. As mesmas caixas, da
marca alema Agfa, possuem um selo de um possivel representante comer-
cial local: «Haldy Opticien, Lausanne». A Suica é, de facto, um dos locais
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Collection; J. Walm[er] Collection; Velharias Nascimento Collection;
Taxiphote-Stéreo Collection; Cigarettes Veado Collection and Collection
Pestalozzi Educational Views / Deposit of the ancient Lyceum Francisco
Rodrigues Lobo. (Text by Ana David Mendes — M|i|mo)

Francisco Magalhaes Nobre Collection

This collection was acquired by m|ijmo in December 1996 to Fran-
cisco Magalhdes Nobre, owner of Antiquarian Bazar Nobre, Lta., in Lis-
bon. It consists of 557 stereoscopic glass slides, 551 b/w gelatin and silver
bromides and 6 autochromes. The author is unknown although it is
believed it might be a young Portuguese doctor, taking into account the
collection’s thematic profile as well as some written evidence: the name
‘M. Alvarez’ handwritten in pencil on a label of a commercial box where,
at the time, the slides were kept; furthermore, an inscription of the name
‘Manoel — Medical School” on the label of another of these 34 boxes that
make up the collection. The same boxes, of the German brand Agfa,
have a seal of a possible local sales-shop named ‘Haldy Opticien, Lau-
sanne’. Switzerland is in fact one of the most photographed sites repre-
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mais fotografados e o possivel local onde o autor destas fotografias residiu
ou permaneceu em estadas mais prolongadas: sdo caracteristicas desta
colec¢ao imagens das montanhas e cidades suicas, das caminhadas na neve
e dos exercicios de patinagem no gelo entre amigos, bem como os retratos
produzidos no contexto dos famosos sanatdrios suicos, como o de Davos,
onde as classes mais abastadas da Europa permaneciam para curas de
doengas respiratérias e pulmonares, como a tuberculose. Franga, Itdlia e
Portugal, principalmente Lisboa, s3o outros locais presentes neste conjun-
to comprovando a relagio muito forte entre fotografia, momentos de lazer
e viagens, temdticas particularmente importantes nas modalidades este-
reoscdpicas que conjugavam exposigdes curtas, permitindo captar o ins-
tantineo, com os efeitos imersivos e espectaculares que resultam especial-
mente bem nas imagens de paisagens, fazendo justica a grandiosidade das
paisagens testemunhadas, como € o caso das montanhas da Suica, e poten-
clando as suas caracteristicas naturais. Com datas provéveis entre 1900 e
1930, destaca-se ainda um conjunto de 11 diapositivos mostrando um
grupo de jovens médicos numa morgue ou aula de anatomia, pousando
entre os inimeros caddveres em processo de autdpsia, numa sessao foto-
grifica de humor macabro. Este grupo de imagens constitui mais um ele-
mento a corroborar a tese de que o fotdgrafo seria médico e muito prova-
velmente um dos que aqui surgem fotografados. Se a fotografia propiciou
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em casa».

at home'.

sented in the collection, and a country where the author of these pho-
tographs might have lived or stayed for longer periods. Characteristic of
this collection are pictures of mountains and Swiss cities, walkings in the
snow and skating exercises with friends as well as pictures produced in the
famous Swiss sanatoriums, namely Davos, where the upper classes of
Europe stood for respiratory and lung disease cures, such as tuberculosis.
France, Italy and Portugal, particularly Lisbon, are other places pictured
in this set of images highlighting the strong relationship between pho-
tography, leisure and travel times. These are particularly important
themes for stereoscopy, a technology that enabled shorter exposure times,
allowing to capture the transient moments, combined with immersive
spectacular effects that resulted especially well in pictures of landscapes,
doing justice to the grandeur of the witnessed landscapes, such as the
mountains of Switzerland, and enhancing their natural features. Wich
probable dates spanning from 1900 to 1930, there is still a set of 11 slides
showing a group of young doctors in a morgue or anatomy class, posing
among the many corpses that were there to be autopsied, in a photo
shoot with a macabre mood. This group of pictures is a further element
to support the argument that the photographer was a doctor and most
likely one of those appearing in these particular photos. If photography
provided the ‘joke” and the ‘game’ between the group of colleagues and
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Vistas da exposigao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscdpica em Portugal e o Desejo do 3D.

Stereoviews of the exhibtion The Third Image. Stereoscopic Photography in Portugal and the Desire for 3D.

esta «brincadeira» e este «jogo» entre o grupo de colegas e amigos, o efeito
estereoscdpico ndo se limita a acrescentar realismo através dos indices de
profundidade, mas atribui as encenagdes fotografadas uma mais forte
dimensio fantdstica, sem deixar de documentar os métodos de autdpsia

em prética na medicina do principio do século XX.
TM.E

Colecgio Martinho

Designada a partir do nome do proprietdrio da Galeria Stuart onde
foram adquiridas as imagens, a Colec¢do Martinho ¢é constituida por dois
nucleos temdticos principais: 1) cartdes estereoscopicos comerciais de vis-
tas diversas, com datas compreendidas entre 1870 e 1920; 2) estereosco-
pias de géneros ficcionais, como as séries de produgdo francesa «LCAfricai-
ne» e «Les Etrangleurs», dos anos de 1860. Ao contririo das mais
frequentes séries de tipo teatral, com recurso a actores, estas séries usavam
0 gesso como técnica cenogréfica para compor cendrios e figuras humanas
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friends, the stereoscopic effect is not limited to add realism through the
indexes of depth, but attaches a stronger fantastic dimension to the
depicted scenarios, while still documenting the autopsy methods into
practice in medicine of the early twentieth century.

Martinho Collection

Designated after the name of Stuart Gallery’s owner, where the
images were acquired, the Martinho Collection consists of two main
themes: 1) commercial stereoscopic cards of various views, with dates
ranging from 1870 to 1920; 2) stereoscopic cards of fictional genres,
such as French production series T Africaine’ and ‘Les Etrangleurs’, dat-
ing back to 1860’s decade. Unlike the more common type of theatrical
series, using actors, this series used plaster as scenic technique to com-
pose scenes and human figures in miniature. After being photographed,
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Vistas da exposigao A Terceira Imagem. A Fotografia Estereoscdpica em Portugal e o Desejo do 3D.
Stereoviews of the exhibtion The Third Image. Stereoscopic Photography in Portugal and the Desire for 3D.

em miniatura, que depois de fotografados eram comercializados em dia-
positivos em vidro, geralmente coloridos, como ¢ o caso dos exemplares da
Colecgio Martinho. As histdrias eram contadas em diferentes imagens
auténomas mas sequenciais, geralmente numeradas. Podem também ser
incluidas nos géneros ficcionais as vdrias imagens eréticas de nus femininos
em suporte translicido.

TM.E

Colecgao J. Walm/[er]

Este fundo foi adquirido em 1999 e integra a Colecgiao Martinho,
mas ganha um estatuto auténomo por se tratar de estereoscopias nao
comerciais atribuidas a J. Walm[er]. O conjunto compreende 147 diapo-
sitivos em vidro sobre temas e paisagens portugueses de um periodo esti-
mado entre 1908 ¢ 1912, predominantemente do centro e norte de Por-
tugal, conforme inventdrio realizado em 2002 pelo antropélogo Manuel
Tiago. As imagens estio numeradas pelo fotégrafo e encontravam-se ori-
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the resulting images were marketed in glass slides, usually colorful, as is
the case with the copies of the Martinho Collection. Stories were told in
different autonomous but sequential images, usually numbered. Also
included in the fictional genres, there are various erotic images of female
nudes in translucent support.

J. Walm[er]’s Collection

This fund was purchased in 1999 and incorporates the Martinho
Collection. However, it gains an autonomous status because it consists of
non commercial stereoscopic views attributed to J. Walm[er]. The set
comprises 147 b/w silver bromide glass slides dealing with Portuguese
landscapes and other Portuguese subjects of an estimated period between
1908 and 1912, predominantly from central and northern Portugal,
according to an inventory conducted in 2002 by anthropologist Manuel
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ginalmente arrumadas num conjunto de caixas/estojos de cartdo com eti-
quetas tipografadas exibindo o titulo «Viajar... em casa». Esta etiqueta
disponibilizava um conjunto de linhas destinadas a numerar e atribuir
titulos as imagens armazenadas em cada uma das caixas, o que sucede
nesta colecggo. Tal como indicado nas referidas etiquetas, a empresa pro-
dutora destas caixas, provavelmente um laboratério fotogréfico ou congé-
nere, situava-se na Rua do Carmo, no Porto, e dela se ocupava José L. da
Costa, a quem se solicita que seja dirigida qualquer correspondéncia. A
temdtica da viagem sem sair de casa é paradigmdtica da recep¢o cultural
da fotografia desde a sua emergéncia e é particularmente adequada 2 este-
reoscopia devido as caracteristicas de instantaneidade e imersdo conti-
nuando, de modos novos e mais acessiveis, as preocupagdes da pintura pai-
sagistica cuja grande prdtica emerge no século XVIII, um século antes da
inven¢do da fotografia. Os diapositivos estdo hoje em caixas de conserva-
30 actuais mas mantém a organizagdo original. Os estojos originais «Via-
jar... em casa» foram também preservados.

TM.E

Colec¢io Velharias Nascimento

Constituido por 222 cartbes estereoscopicos, este conjunto de ima-
gens, adquirido no antiqudrio Velharias Nascimento, redne o que de mais
paradigmdtico se produzia comercialmente em estereoscopia entre as duas
tltimas décadas do século XIX e as duas primeiras do século XX, fora de
Portugal. Para além de vistas documentais de diversos locais do mundo,
quer paisagens naturais e urbanas quer monumentos, encontramos séries
ficcionais tanto narrativas como cenas de género. Estas dltimas, embora
organizadas de forma serial, contam uma pequena histdria através de uma
s6 cena, muitas vezes apoiadas numa legenda esclarecedora e sem conti-
nuidade narrativa com outras eventuais imagens numeradas na mesma
série. Contudo, estas séries eram muitas vezes organizadas por temas, os
mais comuns dos quais s3o declinagdes populares dos grandes temas da
arte cldssica, como é o caso das vdrias cenas de raparigas na hora do banho,
existentes nesta colecgdo, ¢ mesmo os nus femininos com poses «artisti-
cas», imitadas da grande pintura. Os adultérios, a desordem provocada por
uma raposa, uma pulga ou um rato que de repente invadem o lar e pro-
porcionam ocasides erdticas, a visita do médico, os jogadores de cartas, as
brincadeiras das criangas ou os interiores luxuosos das ricas casas burguesas
constituem temas recorrentes. Presentes neste conjunto estdo vdrias das
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Tiago. The images are numbered by the photographer and were found
originally arranged in a set of cardboard boxes/cases with typographic
labels showing the title “Travel... at home’. This label made available a set
of lines for the inscription of both number and title assigned to each image
stored in the respective box, which is the case of this collection. As indi-
cated in the above labels, the company producing these boxes, probably a
photographic laboratory or the like, was located in Rua do Carmo, Porto,
and was run by José L. da Costa, to whom, it is asked, any correspondence
should be sent. The theme of travel without leaving home is paradigmat-
ic of the cultural reception of photography since its emergence and is par-
ticularly suitable for stereoscopic technology due to the immediacy and
immersion features continuing, with new and more accessible ways, the
concerns of landscape painting whose great practice emerges in the eigh-
teenth century, a century before the invention of photography. The slides
are now in current conservation boxes but the original organization was
kept. The original cases “Travel... at home’ were also preserved.

Velharias Nascimento Collection

Comprised of 222 stereoscopic cards, this set of images, acquired at
the antiquarian Velharias Nascimento, brings together the most paradig-
matic commercially produced stereoscopic cards between the last two
decades of the nineteenth century and the first two of the twentieth cen-
tury, outside of Portugal. Besides documentary views of various locations
around the world, both natural and urban landscapes and monuments, we
also find series of fictional narratives and genre scenes. This last ones,
although organized serially, tell little independent stories in only one card,
often supported by an enlightening subtitle, and without narrative conti-
nuity with other possible images numbered in the same series. However,
these series were often organized by themes, the most common of which
are popular declinations of the great themes of classical art, as is the case
with several scenes of gitls at the time of bath and even female nudes with
‘artistic’ poses imitated from the great paintings. Adulteries, the clutter of
a fox, a flea or a mouse suddenly invading the home and providing erotic
occasions, the doctor’s visit, the card players, children’s games or the luxu-
rious interiors of the rich bourgeois houses are recurring themes. This col-
lection holds some of the most representative American, British and
French producers (Universal Stereoscopic View Company, Keystone View
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mais representativas produtoras americanas, britAnicas e francesas (Uni-
versal Stereoscopic View Company, Keystone View Company, H.C.
White Publishers, B.W. Kilbern e a SPI, entre outras). Em termos de téc-
nicas, salienta-se a presenca de alguns cartdes com transparéncias.

TM.E

Colecgio Taxiphote-Stéreo

Apesar de se desconhecer o/a autor/a das 1000 imagens estereoscépi-
cas em diapositivos de vidro, as suas caracteristicas temdticas e estilisticas
permitem pensar estarmos na presenga de imagens produzidas pela mesma
pessoa durante as primeiras décadas do século XX (cerca de 1903 a 1920).
Deste conjunto, 193 imagens sdo diapositivos a p/b e 807 sdo autocromos.
Ambos os conjuntos de fotografias documentam viagens de lazer nos Alpes
Suicos, Alemanha, Itdlia e Espanha. As imagens foram adquiridas conjun-
tamente com um visor da marca Taxiphote-Stereo, Classeur-Distributeur
Automatique, que d4 nome 2 colecgdo, possibilitando o carregamento de
dezenas de imagens ¢ o seu visionamento sequencial automatizado, bas-
tando manobrar uma alavanca ¢ dispondo de uma campainha sinalizado-
ra quando o carregador mostra a tltima imagem carregada. Os autocro-
mos eram imagens a cores num sistema desenvolvido pelos irmios
Lumiére, patenteado em 1903 ¢ comercializado a partir de 1907; foi o

principal sistema de fotografia a cores do inicio do século XX.
TM.E

Colecgio Cigarros Veado

A Colecgao Cigarros Veado ¢ um bom exemplo da popularidade da
estereoscopia no inicio do século XX ao motivar um seu uso publicitdrio.
A marca brasileira de cigarros Veado promoveu uma campanha (cerca de
1910) em que oferecia como brinde, em cada mago de cigarros, um cartao
estereoscépico em miniatura, colorizado, numerado e pertencendo a uma
série colecciondvel, tendo sido lancadas dezenas de séries temdticas e cen-
tenas de imagens diferentes. O m|ijmo possui 34 imagens, em particular
da série n.° X, dedicada ao Japdo, embora integre outras, como a «Toilette
Intima» (série n.© XIV) ou as imagens roménticas «Bem me Queres» (série
n.° XX). Estas imagens revelam a cultura visual da época que privilegiava
0 exdtico, o erdtico ¢ o sentimental, e testemunham a constru¢io de um
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Company, H.C. White Publishers, B.W. Kilbern and SPI, etc.). In terms
of techniques, it is worth to highlight the presence of some cards with
transparencies.

Taxiphote-Stéreo Collection

Although not knowing the author of the 1,000 stereoscopic images
on glass slides that constitute this collection, its thematic and stylistic
characteristics allow us to think we are in the presence of images pro-
duced by the same person during the first decades of the twentieth cen-
tury (about 1903-1920). From this set, 193 images are b/w slides and
807 are autochromes, both sets of photographs documenting leisure trav-
els in the Swiss Alps, Germany, Italy and Spain. Images were acquired in
conjunction with a Stereo Viewer of the brand Taxiphote-Stereo,
Classeur-Distributeur Automatique, which gives its name to the collec-
tion, allowing the loading of dozens of images and its automated sequen-
tial display, simply maneuvering a lever and having a signaling bell when
the charger shows the last loaded image. The autochromes were color
images on a system developed by the Lumigre brothers, patented in 1903
and marketed from 1907; that was the most popular photographic color
system of the early twentieth century.

Cigarettes Veado Collection

The Cigarettes Veado Collection is a good example of the populari-
ty of stereoscopy in the early twentieth century as it motivated an use in
advertising. The Brazilian brand of cigarettes Veado promoted a campaign
(around 1910) that offered as a gift in each pack of cigarettes a stereoscop-
ic card in miniature, colorized, numbered and belonging to a collectable
series. There were launched dozens of thematic series and hundreds of dif-
ferent images. Belonging to m|ijmo we find 34 images, in particular from
the series number X, dedicated to Japan, although we can also find other
series such as ‘Intimate Toilette” (serial no. XIV) or the romantic images
“Wishing Well’ (serial no. XX). These images reveal the visual culture of
the time that privileged the exotic, erotic and sentimental, and witness the
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mercado de massas para o consumo da estereoscopia. Os Cigarros Veados
afirmaram-se no mercado brasileiro com um posicionamento alargado as
massas, tanto homens como mulheres, ricos e pobres. O seu slogan marcou
a histdria da publicidade brasileira: «Cigarros Veado, para o chique e para o
pé rapado», que nos ajuda a compreender a escolha da estereoscopia como
brinde apelativo para todos e todas. Estes cigarros eram produzidos no Rio
de Janeiro pelo Imperial Estabelecimento de Fumo, fdbrica fundada em
1871 pelo portugués José Indcio Parente (1853-1929), que no seu regres-
so a Portugal, jd com fortuna, haveria de ser agraciado com o titulo de
Conde de Agrolongo. A aposta na estereoscopia motivou mesmo a empre-
sa a organizar concursos para atribuir prémios aos clientes com 500 ou 300
imagens diferentes, incentivando assim a sua aquisigo.

TM.E

Colecgdo Pestalozzi Educational Views / Depdsito
do antigo Liceu Francisco Rodrigues Lobo

A fotografia estereoscépica foi considerada vantajosa para a prdtica
pedagdgica, o que levou algumas companhias a produzirem imagens com
essa finalidade. E o caso da companhia americana Keystone View Compa-
ny, fundada em 1892 pelo fotdgrafo J.L. Singley, na Pensilvania, que em
1905 cria um departamento para produzir e vender imagens para escolas e
estudantes, comercializando-as sob a chancela Pestalozzi Educational
Views, inspirada na filosofia do pedagogo suico do século XVIII que pro-
punha educar as criangas através da experiéncia e observagio. A Colecgio
Pestalozzi Educational Views depositada no M|ijmo pertence ao antigo
liceu de Leiria, Liceu Francisco Rodrigues Lobo, e testemunha o uso des-
tas colecges de imagens na escola portuguesa. E constituida por 150 car-
tOes estereoscopicos, armazenados nos estojos originais e datados de 1905;
mostram paisagens e temas da natureza organizados em trés categorias:
Arte e Monumentos; Etnografia; Geografia e Geologia.

TM.F
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construction of a mass market for the consumption of stereoscopy. The
Veado Cigarettes have asserted themselves in the Brazilian market with a
marketing claim positioning them as a product for the masses, both men
and women, rich and poor. Their slogan impacted the history of Brazilian
advertising: ‘Veado Cigarettes, for the chic and the bare foot’, which helps
us to understand the choice of stereoscopy as a commercial freebie appeal-
ing to everyone, men and women. These cigarettes were produced in Rio
de Janeiro by Imperial Estabelecimento de Fumo, a factory founded in
1871 by the Portuguese José Indcio Parente (1853 to 1929) that on his
return to Portugal, with a remarkable fortune, would be awarded the title
of Count of Agrolongo. The focus on stereoscopy motivated the company
to organize competitions to award prizes to customers with 500 or 300
different images, thereby encouraging its acquisition.

Pestalozzi Educational Views Collection / Deposit
of the ancient Lyceum Francisco Rodrigues Lobo

Stereoscopic photography was considered advantageous for the
teaching practice, which has led some companies to produce images for
this purpose. This applies to the American company Keystone View Com-
pany, founded in 1892 by the photographer J.L. Singley, Pennsylvania,
who in 1905 created a department to produce and sell images to schools
and students, selling them under the seal Pestalozzi Educational Views,
inspired by the philosophy of the Swiss pedagogue of the eighteenth cen-
tury Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827), that proposed to educate
children through experience and observation. The Pestalozzi Collection
Educational Views deposited at m|ijmo belongs to the ancient high school
of Leiria, Liceu Francisco Rodrigues Lobo, and testifies the use of these
pictures by the Portuguese educational system of the first republic. It con-
sists of 150 stereo cards, stored in original cases and dated 1905, showing
landscapes and natural themes, organized into three categories: Art and
Monuments; Ethnography; Geography and Geology.
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Emilio Biel, [Ponte D. Luiz I, tabuleiro inferior] (ca. 1900). Negativo estereoscopico em vidro a preto e branco, 20,5 x 12 cm.

Emilio Biel [King Luis I Bridge, lower deck] (ca. 1900). Stereoscopic negative, b/w, on glass, 20.5 x 12 cm.

Museu da Ciéncia — Universidade do Porto

O Museu da Ciéncia da Universidade do Porto, fundado em 1996,
retine o patriménio museoldgico cientifico das diversas faculdades da ins-
titui¢do. Pretende-se que o museu permita recuperar, catalogar, estudar e
expor o seu espdlio, vocacionado para as ciéncias exactas.

].B.

Colec¢io Emilio Biel

Deste espdlio fazem parte 56 negativos estereoscépicos p/b de gelati-
na e prata em vidro com o formato 20,5 x 12 cm, atribuidos ao impor-
tante fotégrafo Emilio Biel, um dos pioneiros da estereoscopia em Portu-
gal. Foram encontrados em 2003 numa dependéncia do antigo
Laboratério de Fisica da Faculdade de Ciéncias. Os registos existentes
apontam para que a aquisi¢ao destes negativos estereoscopicos tenha sido
feita em 1916-1917.
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Museum of Science — University of Oporto

The Science Museum of Oporto University, founded in 1996, brings
together the scientific museum heritage of the various faculties of the insti-
tution. Its main intention is to recover, catalog, study and display its col-
lections, oriented to the exact sciences.

Emilio Biel Collection

This estate comprises 56 b/w gelatin and silver negative stereoscop-
ic glass plates with 20.5 x 12 ¢m format, assigned to the important Por-
tuguese photographer Emilio Biel, one of the pioneers of stereoscopy in
Portugal. These images were found in 2003 in a dependency of the
ancient Physics Laboratory of the Faculty of Science. Existing records
indicate that the acquisition of these stereoscopic negatives has been
made in 1916-1917.
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Emilio Biel, [Mercado da Corujeira] (ca. 1900). Negativo estereoscépico em vidro a preto e branco, 20,5 x 12 cm.

Emiflio Biel [Corujeira Market] (ca. 1900). Streoscopic negative, b/w, on glass, 20.5 x 12 cm.

A maioria das imagens mostra paisagens, monumentos e cenas da Most images show landscapes, monuments and scenes of life in
vida portuense por volta de 1900. Este fundo, apesar de nao ser muito ~ Porto around 1900. This collection, although not very large, exhibits an
extenso, destaca-se pela qualidade das imagens, pelo interesse histérico e impressive image quality, spectacular stereoscopic effects and historical

pelos bons efeitos. interest.
J.B.
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Francisco Afonso Chaves (1857-1926). Levantamento Magnético no Cerrado da Lomba (Santa Maria), 1902. Gelatina sal de prata sobre vidro, 4,5 x 10,7 cm (negativo).

Francisco Afonso Chaves (1857-1926), Magnetic Lifting at Cerrado da Lomba (Santa Maria), 1902. Gelatin and silver salts on glass, 4,5 x 10,7 cm (negativo).

Museu Carlos Machado
A coleccao Francisco Afonso Chaves (1857-1926)

Nascido em Lisboa mas tendo vivido praticamente toda a sua vida
nos Agcores, Francisco Afonso de Chaves (1857-1926) foi um dos mais
eminentes naturalistas portugueses do final do século XIX ¢ inicio do XX.
Dedicando-se a diferentes 4reas das ciéncias naturais, em especial a sismo-
logia, a vulcanologia ¢ a meteorologia, 0 Coronel Afonso Chaves corres-
pondeu-se com alguns dos mais importantes cientistas da sua época e, de
forma precursora, foi um dos principais defensores da criagio de um ser-
vigo meteoroldgico internacional. Dedicou-se também ao estudo da flora
e da fauna dos Agores ¢ teve ainda um papel importante na criagio daque-
le que ¢ hoje 0 Museu Carlos Machado, em Ponta Delgada, do qual foi
igualmente director. Totalmente ignorada ¢, no entanto, a sua actividade
de fotégrafo, que exerceu de forma constante e paralela as suas actividades
cientificas.

Amigo pessoal do Rei D. Carlos e, especialmente, do Principe Alber-
to I de Mdnaco, que conheceu em 1887, partilhou com este o projecto de
criagdo de um servico meteoroldgico internacional, no qual os Agores
teriam um papel decisivo por via de uma rede de observatdrios capazes de
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Carlos Machado Museum
The Collection Francisco Afonso Chaves (1857-1926)

Born in Lisbon but having lived almost all his life in the Azores,
Francisco Afonso de Chaves (1857-1926) was one of the Portuguese emi-
nent naturalists of the late nineteenth and early twentieth centuries. Enga-
ging in different areas of the natural sciences, particularly seismology, vol-
canology and meteorology, Colonel Afonso Chaves corresponded with
some of the most important scientists of his time, being the forerunner
and leading proponent of the creation of an international weather service.
He devoted himself to the study of both the flora and fauna of the Azores
and had an important role in the creation of what is today the Carlos
Machado Museum, at Ponta Delgada, where he became the director.
Totally ignored, however, is his photographer activity, which he exerted
constantly and in parallel to his scientific activities.

Personal friend of Portuguese King Carlos and, especially, Prince
Albert I of Monaco, who he met in 1887, he shared with him the project
to create an international weather service, in which the Azores would play
a decisive role within a network of observatories able to collect and send by
telegraph the information to the European continent. In this context, he is
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recolher e enviar, por via telegréfica, as informagGes para o continente
europeu. Nesse contexto, ¢ ele o principal responsdvel pela criagio, em
1901, do Servigo Meteoroldgico dos Agores, do qual foi também o pri-
meiro director.

A obra fotogréfica conhecida de Afonso Chaves, datdvel do periodo
de c.1895-1926, ¢ constituida por mais de 6500 fotografias, realizadas em
vidro, entre positivos e negativos. A larga maioria — 5879 vidros estereos-
copicos em sistema Vérascope ¢ 680 monoculares — integra a colecgdo do
Museu Carlos Machado, por doagdo, ocorrida em 1962, do seu familiar
José Paim Bruges da Silveira Estrela do Rego; um outro conjunto de 475
vidros estereoscépicos e cerca de 70 monoculares, que tinha permanecido
na posse da familia, foi depositado no mesmo museu no inicio deste ano.

Viajante incansdvel, frequentemente patrocinado pelo Principe
Alberto, Afonso Chaves deslocou-se intimeras vezes pelas ilhas dos Agores
e da Madeira, por Portugal continental, Espanha, Franca, Itdlia, Inglater-
ra e Escdcia, Suica, Alemanha, Dinamarca, Suécia, Noruega e Marrocos,
além de ter realizado uma expedigio pela Africa do Sul, Mogambique,
Tanganica, Zanzibar, Mombaga e Aden, com regresso pelo Canal do Suez.
Em todas estas viagens Afonso Chaves fotografou de forma constante e,
nalguns momentos até, compulsiva.

A qualidade dos resultados ultrapassa em muito a de um amador
dotado e atinge o nivel do criador visual, cuja dimensao estética e qualida-
de artistica é passivel de ser avaliada em termos nacionais e internacionais.

VR

98

primarily responsible for the creation, in 1901, of the Meteorological Ser-
vice of the Azores, also becoming his first director.

The known photographic work of Afonso Chaves, datable between
¢.1895-1926, consists of more than 6,500 photographs, both positive and
negative glass plates. The vast majority of his photographic work — 5,879
stereoscopic glasses in the Vérascope system, and 680 monocular —
belongs to the collection of the Museum Carlos Machado, by donation of
a relative, José Paim Bruges da Silveira Estrela do Rego, which took place
in 1962; another set of 475 stereoscopic glasses and about 70 monocular,
who had remained in the family’s possession, was deposited in the same
museum ecarlier this year.

Tireless traveler, often sponsored by Prince Albert, Afonso Chaves
moved numerous times throughout the islands of the Azores and Madei-
ra, on mainland Portugal, Spain, France, Italy, England and Scotland,
Switzerland, Germany, Denmark, Sweden, Norway and Morocco, and
has carried out an expedition to South Africa, Mozambique, Tanganyika,
Zanzibar, Mombasa and Aden, with return by the Suez Canal. During all
these travels Afonso Chaves photographed steadily and in some moments
even compulsively.

The quality of the results goes far beyond that of a gifted amateur
and reaches the level of the visual artist, whose aesthetic dimension and
artistic quality is likely to be assessed in national and international terms.
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Aurélio da Paz dos Reis, Estereoscépio Portuguez, 1900.
Aurélio da Paz dos Reis, Estereoscépio Portuguez [Portuguese Stereoscope], 1900.

Cinemateca Portuguesa
— Museu do Cinema (Lisboa)

A Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, organismo tutelado
pelo Secretariado de Estado da Cultura, tem por missdo a recolha, preser-
vagio e divulgacio do patriménio relativo as imagens em movimento, a
histéria do cinema e 4 cultura cinematogrdfica e audiovisual. Nesse senti-
do, desde 2003 possui um arquivo fotogréfico e um espago museoldgico
em que estd presente a estereoscopia. As colec¢bes de estereoscopia do
arquivo fotogréfico da Cinemateca Portuguesa sdo compostas por 109
pares estereoscdpicos de provas em cartdo, nomeadamente de colecgoes
comerciais de origem portuguesa.

].B.

Colec¢ao Arquivo Fotogrdfico — Cinemateca

Destas destacam-se 23 cartdes da autoria de Aurélio da Paz dos Reis,
cujos negativos p/b de gelatina e prata em vidro estdo presentemente depo-
sitados no Centro de Portugués de Fotografia. Sobejamente conhecido
como pioneiro do cinema em Portugal, Aurélio da Paz dos Reis interessa-
-se sobretudo por fotografia estereoscopica. Este autor recebe prémios nas
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Portuguesa Film Archive (Cinemateca)
— Cinema Museum (Lisbon)

Cinemateca Portuguesa, Portuguese Film Archive and Film Muse-
um, tutored by the Culture Secretariat of the State, has the mission to col-
lect, preserve and disseminate the heritage on the moving images, the his-
tory of cinema and film and audiovisual culture. In this respect, since
2003 it owns a photographic archive and a museum where stereoscopy is
present. The stereoscopic photographic collections of the Cinemateca Por-
tuguesa consist of 109 stereo pairs on paper cards, including commercial
collections of Portuguese publishers.

Photographic Archives Collections — Cinematheque

From these collections, 23 stereoscopic card views by Aurélio Paz dos
Reis stand out. His b/w gelatin and silver glass negatives are currently
deposited in the Portuguese Photography Centre. Well known as a pioneer
of cinema in Portugal, Aurélio Paz dos Reis’ main interest was actually
stereoscopic photography. The author received awards in the Universal
Exposition of Paris 1900 and in St. Louis Exposition of 1904 for his stereo-
scopic pictures, having produced several thousand stereoscopic cards
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José Menezes e Almeida, Série Assumptos de Portugal.

José Menezes e Almeida, Series Assumptos de Portugal.

Exposi¢oes Universais de Paris 1900 e de St. Louis 1904 e produz vdrios
milhares de estereoscopias entre o final do séc. XIX e as primeiras décadas
do sée. XX. O «Estereoscopio Portuguez», série a que pertencem os 23 car-
toes do acervo da Cinemateca Portuguesa, era comercializado por Paz dos
Reis a partir da sua loja de flores da baixa da cidade do Porto. De referir
também a existéncia de cartdes da colec¢io «Vistas estereoscdpicas.
Assumptos Portuguezes.» Estas colecgdes comerciais nacionais dao a ver
cenas da vida religiosa, quotidiana, social e politica portuguesa, bem como
retratos, monumentos ¢ paisagens. Existem ainda algumas pequenas colec-
coes de origem estrangeira.

].B.

Imagens em exposi¢ao na Cinemateca

Para além disso, a Cinemateca Portuguesa conta ainda com vdrias
dezenas de pares estereoscépicos em exposi¢ao no 4mbito da promogio da
componente museogrdfica do patriménio filmico e audiovisual — a nivel
nacional, esta ¢ uma oportunidade rara (existente também no mlijmo em
Leiria) de visionamento estereoscépico em contexto museoldgico, de aces-
so publico livre ¢ em permanéncia. Neste conjunto, é possivel encontrar
vistas de Santarém, Covilha e Vouzela, pertencentes a séries comerciais
nacionais tais como «Assumptos de Portugal» (do amador Menezes e
Almeida) ou «Estereoscépio Nacional» (de José Corréa J.)

].B.
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between the end of the nineteenth century and the first decades of the twen-
tieth century. The ‘Estereoscopio Portuguez, the Paz dos Reis commercial
brand that issued the 23 cards that belong to the Portuguese Film Archive
collection, had commercial representation at the author’s flower shop, in
downtown Oporto. We should also mention the existence of stereoscopic
views by another Portuguese publisher that issued ‘Assumptos Portuguezes’
series. These national commercial collections show Portuguese religious
scenes, as well as Portuguese everyday, social and political life scenes, por-
traits, monuments and landscapes. There are still some small collections of
foreign origin.

Images on display at the Cinematheque

Furthermore, the Portuguese Film Archive also has dozens of stereo-
scopic pairs on display in the context of its promotion of the museo-
graphic element of movie and audiovisual heritage at national level. This is
a rare opportunity (also existing in mli|mo in Leiria ) to experience stereo-
scopic viewing in a museum context, with permanent, free public access.
In this set, you can find views of Santarém, Covilhi and Vouzela, belong-
ing to national commercial series such as Assumptos of Portugal’ (by the
amateur photographer Menezes e Almeida) or ‘National Stereoscope’ (by
José Corréa ].).
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(Igreja dos Jerénimos]. Positivo sobre cartdo.

[Jerénimos™ Church]. Positive on card.

Museu de Lisboa

Criado em 1942, 0 Museu de Lisboa ¢ tutelado pela Cimara Munici-
pal de Lisboa e tem como missdo documentar e preservar a memdria de Lis-
boa ao longo dos tempos. Possui a mais vasta colec¢o iconogréfica existen-
te sobre a cidade. O seu espdlio diversificado tem como niicleo fundamental
a colecgio do olisiponense Augusto Vieira da Silva, adquirida em 1953.

].B.

Colec¢ao Augusto Vieira da Silva

Desta colecgio fazem parte 143 provas estereoscopicas em papel e
cartdo no que constitui a maior colecgao comercial de estereoscopia de vis-
tas portuguesas existente em acervos publicos nacionais. Tematicamente, a
colec¢io é dominada por monumentos, vistas exteriores e interiores de edi-
ficios, e por paisagens, estando sobretudo representados os mosteiros dos
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Lisbon Museum

Created in 1942, the Lisbon Museum is overseen by the city Muni-
cipality and its mission is to document and preserve the memory of Lisbon
over time. It has the most extensive existing iconographic collection of the
city. Its diverse estate has as its fundamental legacy the collection of Augus-
to Vieira da Silva, a specialist on Lisbon, acquired in 1953.

Augusto Vieira da Silva Collection

This collection includes 143 stereoscopic paper and cardboard stereo
pairs which constitute the largest commercial collection of stereoscopic
views of Portugal existing in Portuguese national public museums and
archives. Thematically, the collection is dominated by monuments, exte-
rior and interior views of buildings, and landscapes, mainly of the monas-

I0I
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Henri Plaut, Eglise de Belém n.o 2, c. 1855. Positivo sobre cartio.
Henri Plaut, Church of Belém no 2, c. 1855, positive on card.

Jerénimos, de Alcobaga e da Batalha. Destacam-se as fotografias coloniais
de A.C.C. Moraes & Irmios, a série «Collecgio Estereoscopica — Assump-
tos Portuguezes» e a série «Collecgao Stereoscopica — Portugal — Archivo
Panoramico e Artistico» (ambas de autores nio identificados). Nos seus
versos, alguns destes cartes documentam a existéncia de casas comerciais,
livrarias e distribuidores de colecgbes de cartdes estereoscopicos em Lisboa.

].B.
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teries of Jerénimos, Alcobaga and Batalha. We highlight the colonial pho-
tographs by A.C.C. Moraes & Irmaos, the series ‘Collec¢ao Stereoscopica —
Assumptos Portuguezes’ and the series ‘Collecgio Stereoscopica — Portugal
— Archivo Panoramico e Artistico’ (all of unidentified authors). In the back,
some of these cards document the existence of commercial houses, books-
tores and other distributors of stereoscopic card collections in Lisbon.
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