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Figura 29
Samuel Rimathé
En La Boca, ¢.1890

Figura 30
Augusto Malta
Morro do Pinto, 1912
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Figura 31
Augusto Malta
A margem da L. R. de Freitas, 1922

keksk

Na cidade moderna se depositavam as expectativas de construcdo da nova
sociedade urbana, civilizada, moderna; entretanto, nela também se observavam os
efeitos indesejados das transformagdes cada vez mais velozes ndo previstos
segundo os critérios ordenadores. Contudo, desde as apreciagdes mais entusias-
madas as mais fatalistas, subjazia em comum a noc¢do de que o homem era
influenciado decisivamente pelo meio onde vivia, e que, cada vez mais, a cidade
grande moderna se tornava esse meio, ainda que nessa propria cidade moderna a
presenca de “exotismos proximos” fosse capaz de desordenar nogdes tais como
antes e depois, perto e longe. Tema recorrente desde a invencao da fotografia, a
cidade foi apreendida em suas vérias faces, em seus vicios e virtudes, e em seu
cardter multifacetado, para além de julgamentos morais. A simultaneidade com
que estas vdrias faces se apresentavam na fotografia ndo se encerrava na ideia de

transicao, mas evidenciava o carater heterogéneo das cidades retratadas.
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4.
Retratos do tipico na cidade moderna: os vendedores
ambulantes

Neste capitulo, busco identificar e compreender algumas das diversas
apreensoes a partir das quais os vendedores ambulantes de Buenos Aires e do Rio
de Janeiro, na passagem do século XIX para o XX, tornaram-se temas de interesse
social e estético, em representacdes que materializavam a imagem do tipico e do
pitoresco por meio desses personagens. Personagens que, como veremos, foram
chamados a compor a atmosfera de cidade peculiar e familiar que ndo se queria
perder diante da mutabilidade da vida urbana moderna.

Para tanto, analisarei duas séries fotograficas que tiveram os ambulantes
como tema central: a primeira, de Marc Ferrez, produzida em 1899 no Rio de
Janeiro®', a segunda de 1901, produzida por Harry Olds em Buenos Aires®.
Considerando tanto o conteido visual das imagens, tais como o enquadramento,
as relagdes entre o primeiro e o segundo plano, as poses dos modelos, entre outras
op¢des que podem gerar distintos resultados pldsticos; quanto os meios de
circulacdo e usos sociais dessas fotografias, entre os quais destaco os cartdes-
postais produzidos a partir das fotos de Ferrez e dois artigos ilustrados publicados
em Buenos Aires, em 1901, que reproduziram fotografias de Olds.

As medidas reguladoras adotadas pelo poder publico e, especialmente, as
maneiras a partir das quais diversos cronistas tomaram os ambulantes como temas
de reflexdo sobre as cidades que observavam serdo tomadas também como fontes
de andlise. Estas contribuirdo na tentativa de compreender os motivos pelos quais
estes trabalhadores se tornaram objetos de interesse para os fotégrafos, que tipo de
interesse era este e em que medida as imagens construidas através das fotografias

dialogam com outros olhares lancados para estes “tipos urbanos” e estas urbes.

% Os negativos originais dessa série de vendedores ambulantes, em vidro, encontram-se no acervo
do Instituto Moreira Salles desde 1998, quando adquiriu a vasta colecao de Gilberto Ferrez, que se
dedicou a colecionar e divulgar a obra de seu avd Marc Ferrez.

2 Os negativos desta série, também em vidro, pertencem ao colecionador Mateo Enrique
Giordano, que comprou de José Zupnik, aprendiz e colaborador de Olds, uma cole¢do de 600
negativos do fotégrafo; entre os quais vdrios foram revelados e reproduzidos no livro H. G. Olds:
fotografias, 1900-1943, editado pela Fundacién Antorchas em 1998.
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4.1
Alma das grandes cidades

Pues todos estos, retratados hoy, en ropa y en movimientos, y con muy poca
variacion en lo tipico de sus rasgos fisionémicos, pudieron ser clichés para repro-
ducirse como los mismos, dentro de veinte afios. Es un molde que parece eterno.
Es el hombre andlogo, semejante, dotado de la misma voz, que unas veces tiene
aspiraciones casi de tenor de Opera, en los vendedores de pescado, otras de bajo
profundo cuando despacha ostras y camarones. Y esos “ruidos que hacen la vida”
como los calificé Chamfort, y que no son la vida misma, tienen algo del alma de
las grandes ciudades, son lo que oimos a diario desde la nifiez, lo que nos
acompafia siempre a todas horas, y forma parte de los lazos de amor que nos ligan
al suelo en que hemos visto la luz primera y donde los hemos escuchado.®

Figura 32
La Ilustracion Sud-Americana, 21 de margo de 1901

As palavras e as imagens expostas acima foram publicadas na revista La
Hustracion Sud-Americana, em marco de 1901. O artigo ilustrado recebeu como
titulo “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes” e estava
composto por uma crdnica, de autoria nio identificada, e por doze reproducgdes

fotomecanicas de fotografias de Harry Grant Olds®. Segundo o cronista, o

8 “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes”. La Ilustracién Sud-Americana, 21
de margo de 1901. [Grifos no original]

% Embora em outros nimeros de La Iustracién Sud-Americana o nome de Harry Olds tenha sido
citado como autor das fotografias publicadas na revista, nesta edi¢do sua autoria ndo foi indicada.
Pode-se reconhecer que as fotos sdo de Olds por meio da comparagdo com as imagens do acervo
de Mateo Enrique Giordano. Varias das fotografias de Giordano foram reproduzidas no livro: H.
G. OLDS: fotografias, 1900-1943. Buenos Aires: Fundacion Antorchas, 1998.
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objetivo era “dedicar unas pédginas y un articulo a los que pudiéramos llamar,
juzgados desde la altura de los grandes fabricantes y de los comerciantes
poderosos, los infinitamente pequeiios de la industria y del comercio”®. Em
novembro do mesmo ano, a revista publicou mais um artigo com o mesmo tema,
com outras cinco fotografias de Olds, cujo titulo, “Mds vendedores ambulantes.
Tipos populares de Buenos Aires”, fazia referéncia a publicagdo anterior. Desta
vez, o cronista referiu-se aos ambulantes como “los que disfrutan de verdaderos
privilegios, los que tienen y reputan como vasallos sometidos a su volundad a los
transeuntes, los tnicos reyes de la calle”®.

Na Buenos Aires e no Rio de Janeiro da passagem do século XIX para o
XX, a venda ambulante de gé€neros alimenticios, periddicos, bilhetes de loteria,
objetos de uso pessoal e a prestagdo de servigos, que iam desde amolar facas ou
engraxar sapatos até oferecer um pouco de musica ao transeunte por meio de
realejos, eram alguns dos oficios que se configuravam como opcdes de trabalho e
renda para a crescente populacdo dessas cidades. Esses trabalhadores eram, em
geral, pessoas que se vestiam de modo muito simples — ainda que alguns se
trajassem de forma mais elegante do que os demais, tal como se apresentam nas
fotos dos vendedores de bengalas e guarda-chuvas [ver figuras 36 e 37, pigina
153] —, por vezes caminhavam descalcas, enquanto apregoavam aos gritos
mercadorias vendidas em cestos, bandejas e carrinhos nem sempre em condi¢des
higiénicas. Gracas a estas caracteristicas, embora dificilmente tenham desapare-
cido por completo das ruas das urbes modernizadas, estas praticas de comércio e
de utilizacao laboral do espago publico pareciam estar a margem da proposta de
civilizagdo associada ao aburguesamento dos costumes e incompativel com os
modernos preceitos de salubridade. Por isso, foram alvos de diversas regulamen-
tacdes e de algumas proibi¢cdes por parte das autoridades municipais portenhas e
cariocas.

Desde o tltimo quartel do século XIX, as normas disciplinadoras do
comércio ambulante tornavam-se cada vez mais rigidas nas duas cidades. No Rio,
ja nos tempos do Império era necessdria a concessao de licengas para a prestacao

de servicos e vendas ambulantes, fosse por escravos ou homens livres, e a

% “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes”. La Illustracion Sud-Americana, 21
de marco de 1901. [Grifos no original].

% Martin Martinez. “M4s vendedores ambulantes. Tipos populares de Buenos Aires”. La
Tlustracion Sud-Americana, 15 de novembro de 1901.
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necessidade de preservar a higiene no oferecimento de géneros alimenticios era a
principal justificativa para as novas normas de comercializa¢do volante. Em 28 de
julho de 1887, por exemplo, o vereador Candido A. P. de Carvalho, propds a

Camara Municipal que

as carnes verdes, salgadas ou ensacadas e igualmente as verduras e peixes frescos
ou salgados, aves de qualquer espécie e qualquer outro género alimentar exposto
a venda nas ruas, pragas e estradas do municipio, por vendedores ambulantes,
deixardo de ser conduzidos em tabuleiros ou cestos; e sim em carrinhos de méio
que a Ilma Camara julgue mais apropriados para tal fim, e que retinam o devido
asseio, comodidade e as mais condi¢cdes precisas para evitar os inconvenientes
que se ddo nos indicados tabuleiros e cestos.”’

Tal modificacdao se justificaria pelo fato de muitos ambulantes venderem esses
alimentos a populagdo “sem resguardar suas mercadorias dos raios solares, da
chuva e da poeira, do contato contagioso com animais infectos”®. E, no ano
seguinte, concedia-se a uma empresa privada a incumbéncia de oferecer o servigo
de vendas ambulantes no Rio de Janeiro, a Empreza Ambulante Doméstica. Ao
longo da década de 1890 a empresa enviou vdrios pedidos a cidmara de novas
licengas para os seus empregados, de concessdes para que pudessem se fixar em
determinadas ruas da cidade e solicitou esclarecimentos sobre as normas de
apresentacdo das mercadorias pelos ambulantes a seu servico e até mesmo
fotografias dos tipos de carrinhos higi€nicos permitidos para venda de gé€neros
alimenticios e de cadeiras de engraxates que poderia utilizar.

Em Buenos Aires, regulamentacdes semelhantes foram aplicadas ao
mesmo tempo em que se estendiam as redes de esgoto e dgua potdvel na cidade, a
partir da década de 1880. Devido a ameaga da tuberculose, que contaminava as
vacas leiteiras, a venda ambulante de leite foi uma das mais mencionadas nas
ordenancas municipais até meados do século XX (Cf. Armus, 2007). Em 1890,
estabelecia-se tanto a proibicdo da distribuicdo a cavalo dos recipientes de leite,
quanto os cuidados necessarios para o transporte em carrocas, a fim de prevenir

que o leite chacoalhasse no trajeto entre o tambo® e a cidade; além de proibir a

ordenha em via publica nas dreas centrais de Buenos Aires, admitindo-a, contudo,

7 Géneros alimenticios e engraxates, 1887-1890. Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, loc.
59.2.2.

% Ibid.

% Estabelecimento destinado a produgio de leite, onde se pratica a criagio do gado, ordenha e
venda do leite por atacado.
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além desses limites: “Queda absolutamente prohibido el expendio de la leche en la
via publica, con vacas sueltas, en el radio comprendido por las calles de
Independencia, Entre Rios, Paseo de Julio y Paseo de Colén™"’. A respeito dessas
mudancas, Fray Mocho (pseuddonimo de José S. Alvarez) observou em tom
nostalgico que aquilo que se transformava ndo era tdo somente a maneira de
transportar o leite — que passava a ser distribuida em carrogas, sendo o leite
acondicionado em embalagens inoxiddveis — mas também a personalidade do
leiteiro, que ja ndo era o “velho basco cantor e alegre”, mas o homem “sério,
grave, que ndo canta nem ri, nem diz galanteios”. Neste caso, o “tortuoso
caminho” da vida moderna levava ao “triunfo” da higiene e, a0 mesmo tempo, a

perda de alegria e do pitoresquismo.

Ya se fue el marchante de los buenos tiempos viejos, que los nifios esperdbamos
ansiosos por la yapa de la leche, exigua y por ello sabrosa, y los mds grandecitos
y traviesos, por el mancarrén cargado con los tarros, sobre cuyas tapas envueltas
en trapos, se extendia el cuero de carnero que le servia de trono y sobre el cual,
arrodillado y erguido el busto, marchaba a trote el lechero, como se decia, el viejo
vasco cantor y alegre.

(..r)

A otros tiempos otros tipos.

Ahora tenemos el carrito con vasijas de latén, lustrosas de puro limpias: el
lechero de delantal y gorro blanco, serio, grave, que no canta ni rie, ni dice
chicoleos; la manteca en panes de ilusion y la harina y el agua y la sofisticacién
reinando omnipotentes con sellos, patentes, certificados quimicos y tapas
higiénicas!

Y ahi va la vida, siguiendo su tortuoso camino, cada dia menos pintoresca, menos
nacional, diremos, pero mds arreglada a las leyes y ordenanzas, por mis que el
viejo marchante desalojado, diga melancélicamente, al ver pasar uno de lo
carritos triunfadores:

-jAroda no mds... masén condenao, que ya te allegard tu hora!... (Alvares, 1994,
pp- 33-34)

Portanto, se por um lado, esses oficios ambulantes poderiam contrastar
com o tdo almejado ideal de cidade de vias limpas e gente refinada, por outro,
ofereciam as ruas uma colorida e ruidosa movimentacdo que chamava a atencdo
de observadores tais como cronistas e fotdégrafos, que associavam estes persona-
gens ao que era tido como tipico e pitoresco naquelas cidades. A recorréncia com
que, nesse mesmo periodo, os citadinos que viviam do comércio ou da prestacao
de servicos ambulantes foram tomados como temas de cronicas, descricdes de

costumes, caricaturas e fotografias, leva a crer que o articulista de La Ilustracion

0 “Expendio de leche”, art. 14. In: Estudios de los servicios de Higiene y Benecifiencia Piiblica,
desde la época colonial hasta el presente. Municipalidad de la Capital, 1910, p. 361.
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Sud-Americana tinha razdo ao afirmar que os vendedores ambulantes eram parte
da “alma das grandes cidades”. Mas o que significava tal afirmacdo? Que carac-
teristicas das grandes urbes se condensariam especificamente neste personagem?
O interesse em retratd-los se articulava a quais propdsitos? De que modo os
registros fotogrificos desses personagens tipicos da vida urbana dialogavam com
a apreensdo da modernidade nestas mesmas urbes?

Os motivos e as maneiras pelas quais os trabalhadores ambulantes foram
representados ndo foram sempre os mesmos, tampouco 0s questionamentos
expostos acima admitem respostas univocas. Por um lado, o tema do ambulante
dialogava com uma tradi¢do escrita e pictdrica de longa data, que esteve ligada
aos relatos de viagens, as descri¢des dos hébitos cotidianos das camadas popula-
res, de pessoas e lugares curiosos e pitorescos, uma pratica muito caracteristica no
século XIX, e que seguiu se fazendo presente no século XX. Também chama a
atencdo o fato de que a figura desse personagem caracteristico dos cendrios urba-
nos foi retratada, por vezes, como algo caracteristico da cidade “do passado”, ou
da cidade “pequena”, cuja simplicidade pouco a pouco desaparecia na vida urbana
moderna, ainda que, ndo obstante, o préprio crescimento urbano moderno pudesse
levar ao aumento do nimero desses trabalhadores nas cidades do presente.

Vistos simultaneamente como pobres e decentes, divertidos e familiares,
percorriam as ruas oferecendo seus produtos e servigos, por vezes, esses trabalha-
dores foram associados a imagens do mundo oriental, como exemplifica o relato
de 1887 de Emilio Daireaux, que observou como os ambulantes de Buenos Aires
carregavam nas costas “pesados cestos de frutos, huevos, aves vivas, o balancedn-
dose sobre un hombro, a la manera de los chinos, un largo palo del que penden
piezas de caza o de pesca.” (Apud. Sabato. Romero, 1992, p. 135). Em outras, a
admiragdo pelo vendedor ambulante, tao tipico quanto pitoresco, poderia adquirir
uma conotagdo declaradamente positiva, como se observa na passagem em que
Luiz Edmundo afirma o asseio com que o preto vendedor de sorvete vendia sua
mercadoria: “particularmente interessante e pitoresco € o preto vendedor de
sorvete, com a lata de sua mercadoria envolta em panos, sempre muito brancos e
muito asseados” (Edmundo, 1957, p. 57).

Desse modo, € interessante salientar que pitoresco nao significa atrasado,
barbaro ou outra no¢do necessariamente depreciativa, mas algo que se caracteriza

prioritariamente por ser considerado “interessante” e, por isso, digno de ser
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“pintado”. A prépria origem da palavra, de acordo com o Primer Diccionario
General Etimolégico de la Lengua Espaiiola, de Don Roque Barcia, editado em
1881, remete ao verbo “pintar”. No diciondrio, pintoresco € definido como o
“adjetivo que se aplica a las cosas que presentan una imagen agradable, deliciosa
y digna de ser pintada, como campifia pintoresca, lugar pintoresco.” (Barcia,

1881, p. 250).

4.2
Infinitamente pequenos

Ao homenagear o pequeno em meio a grandeza da metrépole que adentra-
va 0 novo século marcada pela ascensdao de grandes fabricantes e comerciantes
poderosos, o artigo publicado em margo trazia uma dentncia sutil da ganancia que
marcava as relacdes econdmicas de entdo, bem como da exaltagdo do luxo e de
uma europeizacdo acritica dos costumes. Definindo os vendedores ambulantes
como aqueles que “reduzem o comércio ao menor lucro e o simplificam a sua
expressdo minima”, o cronista dispos através de pares, se ndao de opostos, ao
menos de diferencas simétricas, referéncias a pratica ambulante e aos estabeleci-

mentos comerciais modernos:

Por todo capital, unos cuantos pesos; caja, los bolsillos; local para el estable-
cimiento, un par de cestas que cuelgan de ambos brazos, y en reemplazo de la
muestra anunciadora; del artistico letrero o del lujoso cartel, los poderios de la
voz, atronando la calle, penetrando en todas las casas, con callardo y hasta
escandaloso alarde de una excelente salud en los pulmones.”'

Os bolsos da propria roupa funcionariam como caixa, os cestos carregados
nos bragos como loja, a voz como letreiro. Mas, aqui, o cronista nao apresentou a
simplicidade tdo somente como uma alternativa vidvel para o sustento da popu-
lagdo pobre, que vendia ou comprava mercadorias por alguns poucos pesos. Suas
palavras podem ser vistas também como uma estratégia de critica ao modelo de
desenvolvimento social, cultural e econdmico que caracterizava a Argentina de
entdo, tendo em Buenos Aires seus efeitos mais evidentes. Neste caso, a defesa da
modéstia do comércio ambulante dificilmente significava uma proposta de que se

efetuasse um retorno aquela gran aldea jé irrecuperavel materialmente, mas talvez

"I “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes”. La Ilustracién Sud-Americana, 21
de marco de 1901. Texto de autoria ndo identificada.
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de apresentar um caminho alternativo na dire¢do do progresso, que ndo pretendia
exaltar o grandioso pelo fato de ser grandioso, e sentia a necessidade de valorizar
os habitos simples e tradicionais em meio a esta nova sociedade.

Do modo como o cronista nos apresentou as equivaléncias entre o comér-
cio ambulante e uma suposta loja moderna, a vigorosa saide dos pulmdes do
vendedor e sua voz capaz de ensurdecer a todos substituiriam com eficdcia os
letreiros artisticos e luxuosos com os quais os estabelecimentos anunciavam aos
consumidores seus produtos. Com isto, mostrou que todos os aparatos que envol-
viam as novas préticas de comércio eram aderecos, isto €, ndo eram absolutamente
necessdarios, visto que o ambulante, com sua voz para anunciar, seus bragos para
carregar e suas pernas para caminhar pelas ruas vendendo suas mercadorias lhes
bastavam.

O elogio do comércio ambulante como elogio da simplicidade, do trabalho
duro, da ndo afetacdo aparece de modo marcante neste artigo. Nele, o cronista
andénimo apresentou a vida americana como a vida do trabalho, do esforco,
caracteristica que aqueles homens e mulheres do suburbio, que despertavam cedo
para batalhar pelo pao de cada dia pareciam ter compreendido. Desse modo, o
imigrante pobre, representante da Europa real que chegava aos milhares naquela
Buenos Aires finissecular, que durante tanto tempo almejou se equiparar a uma
Europa ideal — tal como vimos no segundo capitulo, segundo a apreensdao de
Adrian Gorelik (2004) — foi acolhido pelo cronista de La Ilustracion Sud-
Americana com muito agrado.

Além de comerciante modesto em relacdo aos seus ganhos, trabalhador
forte e perseverante, a figura do vendedor ambulante aparece nesta cronica como
referéncia ao que existia de unico naquela Buenos Aires sobre a qual tanto se
insistia, paradoxalmente, na falta de caracteres pitorescos72 como sua grande
caracteristica. Os gritos dos vendedores ambulantes seriam, para o cronista, a
cangdo das ruas de Buenos Aires. E, se ndo soavam como os bosques europeus, e
muitas vezes pareciam de pouco valor ou até incomodos para aqueles que os
escutavam diariamente, eram os sons proprios e caracteristicos do lar. Nesse

sentido, apresentava estes pregdes como uma espécie de elo de amor e familia-

" Gorelik se refere especialmente aos relatos de viajantes europeus que visitaram Buenos Aires no
periodo de comemoracdes pelo primeiro centendrio da independéncia, em 1910, demonstrando que
a falta de pitoresquismo chamava a atencdo de viajantes europeus que ndo identificavam ali
grandes diferencas em relacdo as suas cidades de origem. (Gorelik, 2004, pp. 84-5)
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ridade entre a cidade moderna e a cidade passada, ligando o citadino a cidade que

reconhecia como “sua’’:

Tiene Buenos Aires “su voz”, o mejor dicho, voces propias y caracteristicas que
suenan a su modo, y que oimos como las familiares y conocidas. Si no tenemos
las de los bosques, tenemos las “Canciones de las calles”, que diria Vitor Hugo.
iEl grito del vendedor ambulante!

Viviendo aqui, oyendolo a diario, no le prestamos atencién y en no pocas
ocasiones nos molesta. Para saber no obstante, cuanto nos es querido, hace falta
alejarse, viajar, levantarse del lecho un dia, del lecho que no es el propio, alld en
al extranjero, estrafiando la vista primero, el lujo alquilado del suntuoso hotel, y
oyendo después en la calle esas mismas mercancias pregonadas por otras voces y
de distinta manera.”

O grito do vendedor ambulante: este era para o cronista 0 som auténtico
das ruas de Buenos Aires. Ao levantar-se da cama que ndo era a prépria, mas a do
hotel cujo “luxo alugado” ndo era capaz de compensar sua sensacdo de
estranhamento, era a falta desses gritos que lhe fazia perceber o quao longe estava
de casa. Ainda que as mercadorias vendidas pelos ambulantes daquele local,
apontado pelo cronista tdo somente como “la no estrangeiro”, fossem as mesmas,
as vozes que as apregoavam ndo. E era justamente a percep¢do do afastamento
que levava a compreensido de que aqueles gritos ouvidos diariamente, que ora
passavam despercebidos, ora incomodavam, eram tao queridos.

O olhar lancado pelo cronista aos ambulantes de Buenos Aires assumiu um
tom romantico e moralista. Ao associd-los as primeiras horas de um dia ensola-
rado, o proprio sol foi retratado como um trabalhador que se levantava bem cedo,
e sua primeira tarefa era justamente a de penetrar nas casas da populagdo humilde
para despertd-la para mais um dia de trabalho apdés uma merecida noite de

descanso:

Oh! Que hermoso trabajo el de ir a los suburbios y entrar en la casa de los
humildes, de los obreros, de los dependientes del pequefio comercio, quitando a
todos la pereza, esa pereza que no radica en pecado, sino en el santo cansancio
del rudo batallar diario por la vida, haciéndoles vestir pronto, de prisa, la blusa o
la cha%leta, para recorrer en grupos las calles en demanda de la fdbrica o de la
tienda.

3 “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes”. La Illustracion Sud-Americana, 21
de mar¢o de 1901. Texto de autoria ndo identificada. [Grifos no original]
74 1.

Ibid.
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A partir desse fragmento pode-se perceber que havia por parte do cronista
uma preocupacao em identificar vicios e virtudes no comportamento daqueles que
habitam a cidade. A preguica que o sol espantava era a sonoléncia que sentiam
estes trabalhadores ao acordar, e nada tinha a ver com pecado; ao contrério, era a
justa preguica provocada pelo “santo” cansago da labuta cotidiana. E, embora nao
tenha escrito explicitamente que a preguica viciosa era aquela que caracterizava os
habitos das classes altas, o cronista fez questdo de afirmar que estas primeiras
horas da manha, quando o sol despertava os humildes, era “la hora que no
conocen los ricos de las grandes ciudades, a menos que el médico de moda, les
prescriba por higiene y por elegancia a la inglesa, los matinales paseos, en coche,
a caballo o en bicicleta, por las avenidas de Palermo””. Deste modo, deslegitimou
o 6cio, sem exaltar, contudo, o negdcio, ou melhor, o grande negdcio, pois o
pequeno empreendimento caracterizado pela venda e prestacdo de servigos
ambulantes recebeu plena aprovagdo. Ja a respeito dos citadinos ricos, o cronista
ndo chegou a apontar qualquer tipo de ocupagdo ou funcdo naquela sociedade,
mas somente a possibilidade de que fossem recomendados a realizar passeios
matinais pelo “médico da moda”, acdo que realizariam em beneficio préprio, e
nao como uma atividade util, fosse de cunho material ou intelectual.

Olhar bastante distinto lancou aos intelectuais. Embora o pensador e o
sédbio tampouco conhecessem essas primeiras horas da manha, pois se deitariam
para dormir no momento em que os trabalhadores acordavam, estes ndo seriam
como os ricos das grandes cidades. Diferentemente dos ricos, ou daqueles que
chamou de “trasnochadores a européia”, os intelectuais ndo teriam passado as
horas simplesmente desfrutando seu gosto pela noite. O intelectual parecia ter o
direito de comegar a dormir apenas quando o dia amanhecia porque teria passado
a madrugada diante de uma mesa de estudos e, sob a luz de uma lampada,

produzido as ideias que poderiam ser, no futuro, o progresso de seu tempo:

Esta es la hora de la que solo de oidas o por referencia saben que existe, los
trasnochadores a la europea, que continuan sin aclimatarse a la distinta vida
americana, y también la primera de suefio de que disfrutan el pensador y el sabio,
cuyas velados en el silencio nocturno tan favorable a las ideas, bajo la aureola de
luz de la 1dmpara que se proyecta sobre la mesa de estudio, serdn tal vez mafiana
un adelanto, un progreso de la época en que viven y de la humanidad en que
actuan.

75 Ibid.
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A luz da lampada ilumina, mas é um tipo de luz bastante distinta da que
caracteriza o sol. A primeira € artificial, construida a partir das habilidades
humanas e das suas necessidades; e clareia, no siléncio da noite, a mesa do
pensador. A segunda ilumina a manha do subtrbio, chamando os trabalhadores
que dependem da forca dos proprios bracos ao trabalho. Ambas as fontes de
iluminacdo sdo necessdrias, embora ndo confundiveis, assim como a funcio do
trabalhador “infinitamente pequeno” e do intelectual para o progresso da época
em que vivem.

Interessante observar que a luz da 1ampada foi tomada neste artigo como
aquela que iluminava a mesa de estudos do pensador, mas nio se fez qualquer
referéncia ao seu valor como o tipo de luz que iluminava as ruas da cidade depois
que o sol se punha, a qual se pode supor que acompanhava as aventuras noturnas
dos “trasnochadores a européia”. As luzes da cidade a noite ndo seduziram este
cronista, tal como encantou a tantos observadores que viram nas lampadas uma
espécie de sol noturno da grande cidade moderna. Dois anos antes, por exemplo,
num artigo publicado na Caras y Caretas, um cronista havia exaltado os belos
reflexos prateados que as lampadas ofereciam ao rosto das mogas elegantes que
desciam de suas carruagens para ir a Opera, quando eram “bafiadas por las
claridades de la luz artificial que platea los rostros espléndidas de muchachas
ataviadas con delicadas toilettes™®.

Na segunda cronica publicada pela revista, em novembro de 1901, Martin
Martinez expressava a tristeza que sentiria caso o desaparecimento dos vendedo-
res ambulantes das ruas de Buenos Aires de fato ocorresse. Caracterizando como
mal-humorados aqueles que criticavam os ambulantes como responsaveis por um
espeticulo de gritaria incompativel com a nova cultura urbana bonaerense, o

cronista descreve os gritos, as andancas e a relacdo entre os ambulantes e suas

freguesas como cenas dignas de se apreciar.

No corresponde o no condice (estilo académico) con nuestra cultura segin
algunos espiritus que se dejan llevar en demasia de la tendencia descontentadiza
en materia critica, ese espetdculo y esa griteria con que hieren la vista y los oidos,
los vendedores ambulantes. Nosotros entendemos por el contrario que si bien esto
a medida del avance de los tiempos estd llamado, como la forma poética a
desaparecer serd gran l4stima que tal cosa suceda, y si han de verlo nuestros ojos,

® Martin Guerra. “Buenos Aires nocturno — mi barrio”. Caras y Caretas, 11 de marzo de 1899.
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han de acompaifiar con llanto acerbo, el que indudablemente verterdn tal dia, casi
todas las ““sefioras de su casa” patronas entendidas y cocineras y mucamas, a
quienes indudablemente dolerd mucho, no poder entonces asomarse en la puerta
de calle, con la misma frecuencia que ahora, para satisfacer, con el susodicho
vendedor, sus gustos del regateo por un centavo.’’

No periodo compreendido entre 1890 e o Centendrio da Revolugdo de
Maio (1910), ganhou for¢ca entre os intelectuais argentinos, como vimos no
segundo capitulo, o debate sobre o que era, ou melhor, o que deveria ser, o carater
nacional frente aos valores modernos, cujo destino capitalista e cosmopolita
ocidental aparentemente universal passava a ser questionado. Com isso, a prépria
no¢do de progresso comecava a ser posta em xeque e, tendo sido a bandeira das
elites intelectuais e politicas da Generacion del Ochenta, passava entdo a ser cada
vez mais questionada. As dividas em relacdo a infalibilidade daquele modelo
evidenciavam o receio de que algumas das caracteristicas que passaram entido a
ser avaliadas como grandes virtudes locais se perdessem diante da onda
homogeneizante do cosmopolitismo e da avidez por ganhos materiais. E isso
ocorria a0 mesmo tempo em que o termo criollo seria cada vez mais identificado a
valores positivos, ao qual se contrapunha os termos gringo e imigrante (Sarlo e

Altamirano, 1983). Corroborando com estas nog¢des, o cronista de La Illustracion

Sud-Americana, afirmou que:

No somos aqui los dominados y seducidos, sino los dominadores y seductores, no
sentimos la atraccidn sino que la ejercemos, con tal poder, que nosostros acriolla-
mos al extranjero hasta extremo en algunos casos tan tipicos y graciosos que han
dado motivo y tema sobrado para articulos de costumbres y obras cémicas
teatrales a nuestros escritores festivos.

Buenos Aires tiene como poblacién, aspectos originalisimos, verdadera idiosin-
cracia que por serlo en nada se parece a la de los otros grandes centros urbanos
europeos, aun cuando con la de ellos se equipara. Agrupanse aqui las casas, por
modo distinto que en Paris o Londres, Roma o Berlin, Madrid o Viena y esto que
viene a ser las ciudades como rasgos fisiondmicos a los individuos, y que sirve
para distinguirlas unas de otras, se completa asimismo con la otra condicién que
separa y diferencia también a lo humano.

Se criollo é um substantivo, cria-se ai o verbo acriollar, indicando uma
acdo: a atitude de fazer com que algo que ndo era se transforme em. Neste caso,
ndo importava que ndo se tratasse de um criollo nativo, pois o poder de atrair,

seduzir e, enfim, tornar um estrangeiro legitimamente argentino, seria uma tarefa.

" Martin Martinez. “M4s vendedores ambulantes. Tipos populares de Buenos Aires”. La
Tlustracion Sud-Americana, 15 de novembro de 1901.
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Nas palavras do cronista, Buenos Aires se equipararia facilmente a grandes
cidades européias: Paris, Londres, Roma, Berlim, Madri, Viena, evidenciando
uma atitude de elogio a capital argentina. No entanto, esta ndo poderia ser
confundida, nem submetida como simples imitacdo daquelas. Seus aspectos
proprios e originais seriam tdo sedutores que poderiam transformar totalmente os
imigrantes que ali chegavam. Nesse caso, entre o orgulho de Miguel Cané em
relacdo aquelas “centenas de milhares de estrangeiros que vivem felizes em solo
americano” e a repulsa do mesmo pelo “servente europeu que nos rouba”, tal
como vimos no segundo capitulo, o cronista de La llustracion Sud-Americana
interp0s o equilibrio entre receber o estrangeiro e, em seguida, refazé-lo.

Diante do risco oferecido naquele contexto de reformas urbanas e
sanitdrias de que os ambulantes, ou que algumas das antigas modalidades de
comércio ambulante, fossem de fato suprimidas das novas urbes reformadas e
desconhecidas pelas geracdes futuras, esse personagem se tornou uma figura
chave para a reflexdo mais ampla sobre a cidade moderna, tanto em Buenos Aires
quanto no Rio de Janeiro. E, desse modo, figurou em representacdes que expri-
miam nao somente o interesse pelo exdtico ou pitoresco, mas em posturas criticas
a respeito dos impactos das transformacgdes urbanas, respostas a mutabilidade, a
instabilidade e o furor cosmopolita que caracterizava a cidade do presente. Assim,
0 entusiasmo ao encontrar uma “ingénua baiana vendedora de mendobi e cuscuz”,
em meio ao “tudo novo” da recém-construida Avenida Central, relatada por Mario
Pederneiras na cronica “Tradi¢des” — publicada em 1906 na revista Kosmos —
evidenciava a busca por algo tradicional e simples, algo caracteristico das ruas

cariocas:

Como era cruel aquela verdade. Nesse longo percurso, desde o extremo comercial
da Avenida, até aquele recanto sossegado e claro, por aquela rua suntuosa e clara,
ndo encontraramos, sequer, o mais leve indicio de uma Tradi¢do, a Saudade viva
de um Costume antigo.

(o)

De repente, do assomo alegre de uma descoberta vitoriosa, exclamei:

— Ah, c4 estd! Ei-la Marcio, olha, repara, certifica-te. Era impossivel. Deviamos
encontrd-la por for¢a. Tinha quase certeza. Olha, € a velha, a inesquecivel
Tradicdo. Veio plantar-se aqui neste recanto sossegado da Avenida, sob a
protecao silenciosa do velho convento.

Quase enfrentando a suntuosidade magnifica do Paldcio Monroe, ji quase no fim
desse ajardinado que acompanha o velho, o monumental Convento da Ajuda, eu
descobrira a luz mortica da pequena lanterna suspensa da Bahiana, vendedora de
mendobi e de cuscuz.
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Sim! Era ela, que ali estava, opondo ao clamor barulhento da Civiliza¢cdo domina-
dora, a ingenuidade simples do seu pequeno comércio primitivo.”®

Tais apreensdes evidenciam que o tradicional e o pitoresco compunham
também a atmosfera das urbes modernas e que estes eram tragos que ndo deveriam
ser apagados. Ainda que talvez ndo fossem desejados pelas autoridades publicas e
por certos membros das elites locais, poderiam oferecer um quadro interessante
aos olhos de um estrangeiro, de um fotégrafo, ou de um cronista. A respeito da
Rua da Misericordia, no centro do Rio de Janeiro, Luiz Edmundo descreveu de
modo muito interessante essa ambivaléncia entre sujeira e incivilidade e o

divertido, pitoresco, agradavel de ser observado:

Nas calcadas, tipos andrajosos, guris desbocados e sujos, aumentando o transito e
o ruido da bestega, aos berros, correndo, saltando de envolta com os cédes vadios
que ladram, com os ambulantes que passam soltando os seus pregdes, aos que
melhor se vestem, de mdo sempre aberta, a implorar o vintenzinho para comprar
puxa-puxa. Na venda da esquina que olha para outra ruela torva, o maduro
assobia. E para as bandas do mar, longe, espagados apitos de lanchas, de barcas
que vao para a Praia Grande e de paquetes a partir. O quadro da viela, porém,
agrada. E divertido. E pitoresco. Estrangeiros descidos do Cais Pharoux,
corajosos ingleses, dos poucos que aqui descem, de roupa de xadrez, boné de pala
e bindculo a tiracolo, indiferentes ao perigo da febre amarela, perdidos nesse
dédalo miserdvel e rumoroso, param satisfeitos e divertidos. Fazem indagacgdes.
Tiram do fundo de duras bolsas de couro maquinas fotograficas... £ a Suburra
carioca, bazar risonho e colorido da miséria. Por que ndo fotografd-lo e reté-lo?
(Edmundo, 1957, p. 177) [Grifos meus]

Diante dessa “Suburra carioca”, cendrio “miserdvel e rumoroso”, repleto
de caes vadios, criangas sujas e desbocadas, vendedores de puxa-puxa a implorar
o vintenzinho dos transeuntes, o cronista ndo a descreve, porém, como uma cena
degradante para a imagem da cidade, mas como agraddvel e divertida. E ndo
apenas para os “corajosos ingleses” que sacavam suas mdaquinas fotograficas
enquanto se indagavam a respeito do que viam, mas, evidentemente, para o
préprio Luis Edmundo. Quando publicou, em 1938, O Rio de Janeiro do meu
tempo, Edmundo se prop0ds a contar histdrias vistas e vividas por ele no Rio de
Janeiro de principios do século XX, periodo que identificava como de transicao
do “colonial” para o “moderno”, apontando para os progressos da cidade, em
grande parte devido a administracao de Pereira Passos na Prefeitura do Rio, a qual

entendia como um momento de inflexdo. No entanto, ainda que observasse a

78 Mario Pederneiras. “Tradicoes”. Kosmos, outubro de 1906.
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cidade posterior como melhor que a cidade precedente, o autor parecia apreciar,
ao menos esteticamente, aquele Rio de Janeiro anterior as reformas moderniza-
doras.

Por outro lado, vale lembrar a afirmacdo de Fray Mocho sobre a trans-
formacdo do leiteiro de Buenos Aires: “A otros tiempos otros tipos”. Com isso,
embora indicasse que a seriedade do novo leiteiro contrastava com a cantoria
alegre do antigo leiteiro, o cronista era capaz de visualizar ali o surgimento de um
novo “tipo”’: o homem sério e grave que nao canta nem ri, vestido com avental e
gorro branco, carregando as novas embalagens de latdo, limpas e lustrosas. Desse
modo, pode-se observar que ainda que os “tipos populares urbanos” se transfor-
massem junto com a urbe, a percepcdo do cunho tipico — no sentido de ser
facilmente identificdvel e reconhecivel — desses personagens era algo que apesar

de tudo permanecia.

4.3.
O homem analogo

No fragmento citado no inicio deste capitulo, o termo cliché foi utilizado
pelo cronista para referir-se aos vendedores ambulantes apresentados visual e
textualmente naquelas paginas, e parecia jogar com o sentido duplo da palavra,
podendo caracterizar tanto as imagens propriamente ditas, quanto as pessoas

retratadas. Analisemos, mais uma vez, a afirmacao:

Pues todos estos, retratados hoy, en ropa y en movimientos, y con muy poca
variacion en lo tipico de sus rasgos fisionémicos, pudieron ser clichés para repro-
ducirse como los mismos, dentro de veinte afios. Es un molde que parece eterno.
Es el hombre analogo.”

Por meio dessas palavras, ndo se torna claro se sdo as fotografias que, por meio
das técnicas de produgdo de matrizes fotomecanicas, poderiam ser reproduzidas
“as mesmas” dali a vinte anos, ou se eram os individuos fotografados, gragas ao
seu cardter tipico, que eram tais “moldes que parecem eternos”. Um ou outro, o
que parece despertar a ateng@o do cronista € justamente o cardter aparentemente
eterno desse personagem da cidade, que ndo se desfaz ao sabor das vicissitudes

modernas.

" “Tipos y costumbres bonaerenses. Vendedores ambulantes”. La Ilustracién Sud-Americana, 21
de marco de 1901. [Grifos no original]
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Vale a pena ressaltar que a palavra “cliché”, procedente do francés cliché,
foi utilizada originalmente para nomear a matriz metélica a partir da qual seria
possivel reproduzir uma imagem em meio impresso, a partir de uma onomatopéia
que remete ao som produzido por essas placas de metal. Mas a palavra acabou
migrando do vocabuldrio tipogrifico para designar as fotografias em geral. A
inven¢do do sistema negativo-positivo influenciou este novo uso, pois a partir de
entdo seria possivel que cdpias (positivo) de uma mesma fotografia fossem
reproduzidas infinitas vezes a partir de uma matriz (negativo). Com o tempo, o
termo cliché passaria a ser empregado para designar tudo aquilo que era repetitivo
e previsivel, tendo o seu uso ampliado para caracterizar pessoas, coisas, lugares e

comportamentos, por meio de uma analogia ao seu significado original.

Le cliché remet donc a ce qui est imprimé en caracteres solides, soit au sens
propre, soit au sens figuré, et qui rend possible de multiplier un message tout en
ouvrant la possibilité a des lectures qui ne sont forcément les mémes mais qui,
d’une fagon ou d’une autre, se rattachent a un stéréotype (Neves. Turazzi, 2000,
p- 230).

Percurso semelhante ocorreu com a palavra tipo e com sua derivada
esteredtipo, também origindrias da tipografia e posteriormente aplicadas a
situacdes sociais cuja intencdo € remeter a homogeneidade, a repetitividade e a
nog¢des esquematicas e pré-concebidas a respeito de algo ou alguém, fossem elas
positivas, negativas ou livres de julgamentos morais. A clareza com que o cardter
repetitivo e universal préprio a nocao de “tipo popular”, por exemplo, foi exposto
numa cronica publicada em 1901, na revista Caras y Caretas, pode nos ajudar a
entender este ponto: “Lo de ser ‘tipo popular’ debe responder a alguna caracte-
ristica del alma humana, porque en todas partes existe ese tipo.”80

Lidando com os sentidos imagéticos e sociais das palavras cliché e tipo, o
articulista de La Ilustracion Sud-Americana sugeria que os ambulantes de Buenos
Aires eram personagens tipicos devido a repeticdo que observava em seus tragos
fisiondmicos, suas roupas e gestos, os quais as fotografias poderiam confirmar,
mas também por aspectos ndo visiveis e, por isso, impossiveis de serem fotogra-

fados, como suas vozes. As caracteristicas comuns identificadas em distintos

individuos garantiam a percepcao nao de um, mas de vérios “tipos” de vendedores

8 “Tipos populares de provincias. Una pareja interesante”. Caras y Caretas, 02 de fevereiro de
1901. Autoria ndo identificada.
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ambulantes: os que vendiam pescado tinham voz de tenor, enquanto os vende-
dores de camardes e ostras, de baixo profundo. A observacdo de que cada um
desses “tipos” de ambulantes — segundo o produto oferecido e pela nacionalidade
do vendedor — possuia uma voz e um sotaque proprio, estava presente também nas
apreciacdes de Luis Edmundo que, ao descreveé-los, tentou reproduzir a maneira

como anunciavam suas mercadorias pelas ruas do Rio de Janeiro:

E o portugués vendedor de perus:

— Olha 666 prii da roda vo 666 a!

— Olha 6 6 6 avacaxi 600!...

O italiano do peixe:

— Pixe camard... Ulha a sardénha!

A turca ou turco vendedores de fosforos:
— Fofo barato, fofo, fofo!

Berra o vendedor de vassouras:

AAAAA

— Vai vasoubé6660ora, vai espanadoire...

E o comprador de metais:

— Chuuuumbo, féeerro, cama velha, metal velho para vender!...

O homem das garrafas vazias, com o seu cesto a cabega, grita assim:
— Gueraalfas bazias pr’a bundaire!

E a negra da canjica:

— Conjiquinha... ldid, bem quente! (Edmundo, 1957, pp. 52-53)

Ao observar algumas fotografias das séries de Marc Ferrez e Harry Olds,
veremos que os “tipos” de ambulantes registrados nas ruas das duas cidades
apresentam semelhangas notdveis, que iam desde o tipo de comércio ou prestacao
de servico realizada nas duas cidades — vendedores ambulantes de frutas e
verduras, amoladores de facas e tesouras, vendedores de galinhas e perus, de onde
se pode perceber que as praticas de vendas e servicos ambulantes eram
semelhantes — até algumas opcoes plasticas tomadas pelos fotégrafos a fim de
representar fotograficamente esses personagens. Isto €, tipicas nao eram sé as
mercadorias e servigos oferecidos, os instrumentos utilizados para transportar e
expor os produtos, as roupas e os gestos dos ambulantes: tornaram-se tipicas,
também, a maneira de registrd-los; revelando uma maneira prépria de retratar
estes personagens a partir da op¢ao pelo retrato de corpo inteiro e da necessidade
de incluir na composic@o os produtos vendidos e 0s objetos e acessorios utilizados
pelos vendedores.

Na série de Ferrez figuram homens e mulheres, criangas, brancos e negros,
todos retratados de modo muito semelhante, criando uma forte coesao entre as

imagens. Os retratados sdo enquadrados de corpo inteiro, em posi¢do frontal,
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olhando para a cAmera e posando com as mercadorias que vendiam. A excecio do
cesteiro [figura 33], que aparece sentado, os outros estdo de pé, sozinhos ou em
duplas, e posam junto dos objetos que definem a sua ocupagdo: o amolador com
sua maquina de amolar, o vendedor de frutas com sua cesta cheia de frutas, o
vendedor de guarda-chuvas com seus guarda-chuvas, e dai por diante.

As fotografias de Olds também trazem os ambulantes em cenas posadas,
sendo retratados com suas mercadorias ou instrumentos para prestacdo de servi-
cos. O enquadramento € frontal, tanto com orientac¢do vertical quanto horizontal.
Os modelos aparecem sozinhos, em duplas ou grupos maiores, acompanhados de
sua clientela ou rodeados de curiosos que assistem a realizacdo da tomada. Uma
diferenga significativa em relacdo as fotografias de Ferrez com seu fundo em lona
neutra, € que Olds registra os ambulantes no ambiente da rua e todo o entorno
serve como segundo plano para as imagens, desde o cendrio material urbano —
como as fachadas dos prédios, muros, pracas, etc. — até os transeuntes que por ali
passavam. Nos artigos ilustrados de La Illustracion Sud-Americana, contudo, os
fundos dessas imagens foram eliminados [ver figuras 32 e 67, paginas 135 e 191,
respectivamente], reproduzindo-se apenas as figuras individualizadas desses

personagens.

Figura 33
Marc Ferrez
Cesteiro, 1899
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Figura 34
Marc Ferrez
Vendedor de frutas e verduras, 1899

Figura 35
Harry Olds
Verdulero ambulanteSI, 1901

8! As legendas apresentadas em itélico sdo idénticas as escritas numa espécie de etiqueta localizada
no canto inferior esquerda e afixadas nos negativos de Olds.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912305/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 0912305/CA

Figura 36
Marc Ferrez
Amolador, 1899

Figura 37
Harry Olds,
Afilador, 1901
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Figura 38
Marc Ferrez
Vendedores de galinhas, 1899

Figura 39
Harry Olds,
Vendedor de gallinas, 1901
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Figura 40
Marc Ferrez
Vendedor de guarda-chuvas e bengalas, 1899
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Figura 41
Harry Olds
Vendedor de paraguas, 1901
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Vendedor de alho e cebola, 1899

Figura 42
Marc Ferrez,
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Figura 43

Harry Olds

Cebollero, c. 1901
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Figura 44
Marc Ferrez
Vendedor de roscas e pao doce, 1899

Figura 45
Harry Olds
Vendedor de tortas, 1901
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A partir da observacdo desses conjuntos de imagens, podemos perceber
que os fotografos realizaram uma espécie de inventario sobre estes personagens,
por meio de uma tipologia relativamente extensa sobre eles. Nesse inventario,
além da apresentacdo da propria figura dos vendedores e prestadores de servigos
ambulantes, havia a preocupacdo de documentar as mercadorias vendidas, os
utensilios utilizados, o modo como se vestiam, numa espécie de catdlogo que
trazia em si uma descri¢ao visual dessas pessoas, de tal modo generalizadas que se
pode avalid-las como retratos de “tipos”. No entanto, ainda que por meio dessas
opg¢Oes plésticas, os fotografos apresentassem suas aparéncias, gestos e poses de
modo estereotipico, é possivel identificar a centralidade das figuras humanas, o
que caracterizaria essas fotos como retratos. Em um retrato fotogréfico, o tema da
imagem € uma pessoa, alguém que esteve diante da camera e se permitiu, por
alguma razao, retratar. Haveria, portanto, uma espécie de acordo entre fotdgrafo e
fotografado e por isso afirma-se que o bom retratista € aquele que consegue captar
nao sO a aparéncia, mas o carater e o estado de espirito do individuo fotografado.

Antonio Arcari define o retrato fotografico como uma representagao que

deve dizer-nos qual € o pensamento, o julgamento do autor sobre a pessoa que
estd a ser retratada; se o fotégrafo conseguiu, ou ndo, estabelecer uma relacio
com o seu tema; quem € a pessoa fotografada, que tipo humano representa, a que
classe ou a que estrato pertence, qual o seu temperamento, o seu animo; se € rica
ou pobre, feliz ou infeliz, alegre ou triste. Essas e muitas outras coisas podem ser
encontradas por nés num retrato fotografico. Nem sempre, e ndo necessariamente
todas juntas, mas sdo estes os elementos que constituem a substincia do retrato.
(Arcari, 1883, p. 131)

Contudo, estes retratos de Ferrez e de Olds ndo apresentavam individuos
unicos. Gracas ao cardter de semelhanga e repeticdo no interior das séries, €
possivel observar que os fotografos buscavam, sobretudo, a generalidade, e ndo a
singularidade dos individuos. As poses e a disposicdo dos utensilios na cena
parecem ter sido montadas com o objetivo de enfatizar o efeito de apresentagcdo de
figuras tipicas. Dai a importincia dos objetos e dos gestos que deveriam
comunicar da maneira mais evidente possivel que tipos populares os fotégrafos
estavam tratando. Para ter uma no¢do mais clara dessa importancia, voltemos a
observar os amoladores de facas e tesouras [figuras 36 e 37, pagina 153].

Ao analisar a pose do amolador retratado por Ferrez no Rio de Janeiro,

podemos observar que o ambulante estd diante de sua maquina de amolar, pisando


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912305/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912305/CA

159

no pedal que fazia o disco girar, e segurando uma tesoura que estaria em uma de
suas maos para que fosse amolada. Mas o homem apenas toca de leve os pés o
pedal, afinal, para a realizacdo da fotografia, o propdsito nao era fazer com que o
disco girasse realmente, nem amolar de fato aquela tesoura, e sim dar uma nocao
de como aquilo funcionaria “na realidade”. Na fotografia o que vemos € uma
representacio da representacdo: o modelo encena através da pose aquilo que seria
o seu oficio didrio, enquanto o fotégrafo registra essa cena diante de sua camera
para tornd-la uma fotografia. E provdvel que tal pose tenha sido dirigida por
Ferrez, que desejava mostrar aos futuros observadores da imagem uma cena
tipica, facilmente reconhecivel. Por isso, se 0 homem ndo fosse retratado junto
com o seu instrumento de amolar, com a tesoura a ser afiada e com a pose que
sugere tal acdo, este ndao poderia ser imediatamente reconhecido como um
amolador de tesouras por quem contemplasse a imagem. E a fotografia de Olds,
realizada cerca de dois anos mais tarde, em Buenos Aires, € surpreendentemente
parecida®”: o gesto de amolar, a posi¢io do homem em relacdo ao instrumento, e
até mesmo o olhar que desviava para longe das lentes fotogréficas, sao elementos
de um arranjo que praticamente se repete. Embora existam diferengas entre as
duas imagens — que serdo tratadas mais adiante — a percep¢ao dessas semelhancas
na composicao pléstica pode revelar que havia uma disposi¢do comum por parte
dos dois fotégrafos: retratar esses amoladores de facas como amoladores de facas,
isto €, como exemplos andnimos de um tipo de oficio ambulante caracteristico da
cidade observada.

Desse modo, os fotégrafos impuseram padrdes aos seus modelos, que se
configuram como representacoes estereotipicas e genéricas, a fim de permitir a
identificacdo de um oficio. Assim, Olds chegava a ser redundante ao indicar nas
legendas dispostas no canto das imagens: “cebollero”, “cigarrero”, “vendedor de
tortas”, “afilador”. As fotografias eram produzidas a partir de ideias previamente
concebidas acerca do que seria a imagem de um vendedor de cebolas ou de tortas
e os modelos funcionavam como tipos urbanos que, por meio de suas poses,

imitavam a si mesmos, congelando gestos que simulariam suas tarefas didrias.

%2 Embora ndo seja possivel afirmar que Olds conhecia a série dos ambulantes de Ferrez, tampouco
€ possivel descartar esta hipétese. Afinal, Olds passou pelo Rio de Janeiro em seu trajeto de Nova
York a Valparaiso em 1899, mesmo ano da producdo da série fotografica de Ferrez.
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A respeito dos modelos seguidos pelos artistas a fim de compor cenas
facilmente identificdveis e assimildveis por eles proprios e pelos futuros
observadores da imagem, Ernest Gombrich desenvolveu a oposicdo entre
“esteredtipo” e “verdade”. Definindo o primeiro termo como sinonimo de
esquema, modelo, Gombrich analisa determinados padrdes presentes em obras de
arte, caracterizando-os como uma ideia bésica ja formada, que funcionava como
um “formuldrio” dotado de espacos em branco. Seriam nessas lacunas que o
artista acrescentaria os elementos informativos definidores da cena singular

representada, a fim de que a imagem se tornasse completa e verossimil.

Ele [o artista] comega ndo com a sua propria impressdo visual, mas com a ideia,
ou conceito, que tem: o artista alemio, com seu conceito de castelo, que ele
aplica o melhor possivel aquele castelo determinado; Merian, com sua idéia de
igreja; o litdgrafo, com seu esteredtipo de catedral. A informagdo visual indivi-
dual, as caracteristicas distintivas que mencionei, € acrescentada a posteriori,
como se o artista preenchesse os espagos em branco de um formuldrio.
(Gombrich, 1995, p. 75)

Gombrich enfatiza ainda que a maneira como o artista preencheria estes
espacos em branco ndo seria inteiramente livre, pois ele sempre estaria constran-
gido pela técnica, pelo estilo e até mesmo pelos instrumentos que empregava. E,
embora ndo tenha se dedicado a fotografia neste estudo, e tenha cometido sérios
equivocos nos poucos momentos em que referiu a ela®, tanto seu uso da nog¢ao de
esteredtipo quanto a observacdo sobre os limites do artista para representar
determinada cena, sdo relevantes para refletir sobre a producdo de imagens

fotograficas. Afinal, o fotégrafo conta com determinadas predisposi¢des que o

% Gombrich enfatiza apenas a op¢do técnica como distingdo entre duas fotografias de uma mesma
paisagem, por exemplo, como se ndo houvesse toda uma gama de questdes subjetivas e socio-
culturais que também influenciassem a produgdo de imagens fotograficas: o autor apresenta como
exemplo duas fotografias do Wivenhoe Park reproduzidas a partir do mesmo negativo, uma cépia
mais clara e uma cépia com fortes contrastes de preto e branco, mostrando que estas opgdes
técnicas influenciam a percepcdo de uma mesma imagem. E no decorrer da andlise destas duas
fotos que o autor define o fotégrafo como um “humilde profissional”, ao contrdrio do “artista”
propriamente dito. Em suas palavras: “O fotdgrafo que quiser o melhor resultado possivel de um
instantaneo tirado num dia de chuva terd de experimentar com diferentes exposi¢cdes e diferentes
qualidades de papel. Se isso € exato no que diz respeito a essa humilde atividade, com muito mais
razdo se aplica a do artista”. (Gombich, 1995, p. 39). Num outro momento, o autor utiliza uma
fotografia como base para verificar a “realidade” de uma gravura da catedral de Notre Dame.
Segundo seus termos: “O exemplo, que é do século XVII, tirado das vistas de Paris por um
conhecido e hébil artista topogréafico, Matthdus Merian, representa Notre Dame e dd, de inicio,
uma ideia convincente daquela famosa igreja. A comparacdo com o verdadeiro edificio, porém,
mostra que Merian procedeu exatamente como o andnimo artista alemao da xilogravura.” (Ibid. p.
75) Nesta segunda abordagem o equivoco em relagdo a representacdo fotogréafica é ainda maior,
pois ao falar em “o verdadeiro edificio”, Gombrich estava se referindo a uma fotografia daquele
edificio, como se ndo existisse distin¢ao entre a imagem e o seu referente.
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amparam e que lhe servem de modelo para a realizagdo de uma tomada, estando
também sujeito aos parametros técnicos e as concepgdes socio-culturais.

Susan Sontag defende que os padrdes e nogdes pré-concebidas que fazem
parte do universo cultural do fotégrafo influenciam as escolhas dos fotdgrafos

enquanto estes miram os seus modelos:

Mesmo quando os fotografos estdo muito mais preocupados em espelhar e
realidade, ainda sdo assediados por imperativos de gosto e de consciéncia. Os
componentes imensamente talentosos do projeto fotografico do final da década
de 1930 chamado Contribui¢do para a Seguranca no Trabalho nas fazendas (entre
os quais estavam Walker Evans, Dorothea Lange, Bem Shahn, Russel Lee)
tiravam inimeras fotos frontais de um de seus meeiros até se convencerem de que
haviam captado no filme a fei¢do exata — a expressdo precisa do rosto da figura
fotografada, capaz de amparar suas proprias idéias sobre pobreza, luz, dignidade,
textura, exploracdo e geometria. Ao decidir que aspecto deveria ter uma imagem,
ao preferir uma exposi¢c@o a outra, os fotografos sempre impdem padrdes a seus
temas. (Sontag, 2004, p. 17)

De acordo com o exemplo oferecido por Sontag, os fotdgrafos realizariam
uma série de tentativas até que encontrassem aquilo que desejavam transmitir,
pois a imagem de “seus” meeiros deveria corresponder a ideia que tinham do que
era ser um meeiro. A pobreza, a exploracdo e a dignidade eram imagens
idealizadas, servindo como nocdes a serem encontradas naqueles modelos, ou
melhor, a serem construidas nas fotografias. O pronome possessivo usado pela
autora € preciso: o que estes fotografos retratavam eram os “seus” meeiros, € nao
necessariamente 0s meeiros que posavam para suas lentes. Pois o fotdgrafo
manipulava a técnica, conhecia os elementos da composi¢do visual que estavam
em jogo e utilizava este conhecimento para construir a imagem do modo que lhe

parecesse oportuno.

Por outro lado, numa passagem célebre de ‘“Pequena histéria da
fotografia”, Walter Benjamin chama a atencdo para a especificidade do retrato de
pessoas anOnimas, quaisquer que fossem. A leitura do fragmento ajuda a ampliar a
reflexdo tanto sobre a singularidade da fotografia ante a pintura e o desenho,

quanto da fotografia de pessoas ante o registro de seres inanimados:

A pintura j& conhecia hd muito rostos desse tipo. Se os quadros permaneciam no
patrimdnio da familia, havia ainda uma certa curiosidade pelo retratado. Porém
depois de duas ou trés geragdes esse interesse desaparecia: os quadros valiam
apenas como testemunho do talento artistico do seu autor. Mas na fotografia
surge algo estranho e novo: na vendedora de peixes de New Haven, olhando o
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chao com um recato tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que nio se
reduz ao génio artistico do fotdgrafo [David Octavius] Hill, algo que ndo pode ser
silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela que viveu ali, que
também na foto € real, e que ndo quer extinguir-se na “arte”.

Ao referir-se as fotografias de figuras andnimas — cujo interesse daquele
que adquiria tal imagem se concentrava ndo no seu modelo, mas na arte e na
técnica empregada pelo seu autor —, Benjamin as caracteriza nio como retratos,
mas como ‘“‘imagens humanas andnimas” que, embora ja estivessem presentes na
pintura, adquiriam um cardter totalmente novo na fotografia. O autor adverte que
com o advento da fotografia surgiu “algo de estranho e novo”, pois, ainda que as
pessoas retratadas permanecessem andnimas e o interesse pelas imagens estivesse
dirigido para a beleza da composi¢ao e para a competéncia artistica do fotégrafo —
e, no caso das imagens aqui analisadas, para o que essas fotos poderiam exprimir
sobre as cidades onde foram produzidas —, aquela pessoa que esteve ali diante das
lentes, ndo se extingue na “arte”, e reclama com insisténcia o seu ‘“nome”.

Desse modo, se tais fotografias ndo foram construidas para retratar seus
modelos enquanto individuos unicos, enquanto homens e mulheres singulares em
sua existéncia, ndo puderam, contudo, prescindir deles. Embora esses personagens
tenham se configurado como exemplares de uma tipologia nas séries, retratados
de modo a ratificar sua posi¢do de “tipos” e ndo de ‘“‘sujeitos”, estes eram a
motivacdo da realizacdo das fotos e seu tema principal, ocupando posicao de total
destaque na composi¢@o visual. Por isso, cabe a ressalva de que ndo era absoluta-
mente impossivel que os trabalhadores fotografados mostrassem a si mesmos. Ao
ter a consciéncia de ser fotografado e encarar a camara, o retratado é capaz de
passar mensagens contundentes, através da expressdo de seu rosto, ainda que
nessas fotografias a propria composi¢do visual se destinasse a minimizar tais
interferéncias.

Retomemos, contudo, a questdo dos clichés e padrdes perseguidos pelos
fotdégrafos a fim de produzir cenas reconheciveis, palativeis, condizentes as
“imagens mentais” difundidas, em parte, pelas proprias “imagens visuais” que
representavam aquele mesmo tema. Nesse sentido, € importante observar que o
registro dos oficios ambulantes ndo era uma novidade tematica trazida pelas séries
fotograficas de Ferrez e Olds, mas estava inserido no conjunto das fotografias de

tipos e costumes pitorescos, comercializadas em édlbuns e fotos avulsas desde a
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segunda metade do século XIX, ainda que na passagem para o século XX, o
interesse pelo registro desses personagens pudesse assumir nuances novas.

A respeito dos recursos anteriores a temadtica do oficio ambulante €
oportuno citar pelo menos o exemplo do fotégrafo portugués Christiano Junior,
que registrou os “tipos” do Rio de Janeiro e de Buenos Aires, enquanto esteve
radicado no Brasil, entre 1855 e 1867, e na Argentina, entre 1867 e 1883. Nas
duas cidades, o fotégrafo produziu retratos em estddio® que tinham como tema os
oficios e tipos populares. Estas imagens tinham objetivo comercial, compunham
colecdes e dlbuns de vistas que eram anunciados em jornais e vendidos aqueles
que desejassem adquiri-los. Tanto na série de negros de ganho construida no Rio
de Janeiro por volta de 1865-66 — e anunciada no Almanak Laemmert como se
tratando de uma ‘“variada colecdo de costumes e tipos de pretos, coisa muito
propria para quem se retira para a Europa” (Apud. Azevedo. Lissovsky, 1988, s/p)
— quanto nas fotografias dos tipos populares de Buenos Aires, Christiano Juinior
utilizou composicdes que enfatizavam os gestos, os produtos e objetos que
definiam o tipo de oficio praticado e os costumes que representavam. A fim de
transmitir na imagem ndo s6 a figura dos personagens, como também o modo
como eles se comportariam cotidianamente, o fotografo comp0s a cena da negra
vendedora de frutas retratada no Rio de Janeiro de modo que a bandeja estivesse
sobre sua cabeca, ja o vendedor de laranjas retratado em Buenos Aires € apresen-
tado oferecendo seu produto em cestas [figuras 46 e 47, pagina 165].

Patricia Lavelle, ao analisar a série fotogréafica produzida por Christiano
Junior no Rio e anunciada como uma ‘“cole¢do de costumes e tipos de pretos”,
afirma que esta ndo pode ser vista como um conjunto de retratos propriamente
ditos, pois, ainda que tivessem pessoas como tema, estas funcionariam como se

fossem “paisagens”. Em suas palavras:

Os negros que serviam de modelo para tal colecio ndo eram donos de sua
imagem, como provavelmente também ndo pertenciam a si mesmos. Seu retrato —
assim como seu corpo — ¢é tratado como uma mercadoria em que desaparece
qualquer preocupacdo com a noc¢do de individualidade. Ndo sdo exatamente
retratos, mas a representagdo fotografica de “tipos”, cujo interesse repousa sobre
a curiosidade pelo exético e pelo pitoresco. Podem funcionar, assim, como
lembranga do Rio de Janeiro, equiparando-se a fotografia de paisagem como
objeto de curiosidade do viajante europeu. (Lavelle, 2003, p. 97).

84 . . PN .. . .
Em Buenos Aires, além das fotos tomadas em estidio, Christiano Junior também fotografou
estes “tipos populares” em meios externos, como lavadeiras, pescadores e vendedores ambulantes.
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Segundo esta perspectiva, nao s6 o “individuo” era suprimido em favor do
“tipo” nessas fotografias em que os modelos ndo eram donos de suas imagens, e
provavelmente nem mesmo dos seus corpos, como sua propria “humanidade”
estaria ameagada ante a “coisificacdo” de suas imagens. Visto que o registro e a
comercializacdo das fotos desses personagens-mercadorias se justificariam pela
curiosidade do viajante pelo exdtico e pelo pitoresco, sem que houvesse uma
distin¢do significativa entre fotografias cujos referentes eram pessoas ou coisas. E,
embora ndo tenha analisado especificamente a série dos ambulantes de Marc
Ferrez, refere-se a esta como uma continuidade em relacdo as motivagdes que
levaram Christiano Junior a produzir as fotos dos “tipos humanos” no Rio de

Janeiro, tomadas trés décadas antes:

Christiano Junior ndo foi o Unico a fotografar tipos humanos em seu atelié para
vendé-los como lembranca aos viajantes de passagem pela cidade. Marc Ferrez,
na década de 1890, fotografou vendedores ambulantes, provavelmente com a
mesma intencdo comercial. Ndo s@o, portanto, apenas estrangeiros que se
esforcam por representar o burburinho pitoresco de uma cidade que se mostra
muito mais africana e oriental do que suporiamos ao contemplar os retratos de
familia. (Ibid., p. 98)

Ainda que possam ser identificadas semelhancas entre as imagens
produzidas por Ferrez e Olds, na passagem do século XIX para o XX, com
aquelas produzidas por Christiano Jr. — e outros fotégrafos que lhes precederam,
evidenciando a permanéncia de certo tipo de apreciacdo social, comercial e
estética desses “tipos populares” — é importante ressaltar que algumas diferencas
importantes podem complicar uma conclusido que leve em conta apenas a no¢ao
de continuidade. Em primeiro lugar, os ambulantes fotografados por Ferrez em
1899 eram homens livres e, em sua maioria, nao eram negros85 . Em relacdo ao
fato de que o registro dos ambulantes visava representar uma cidade “mais
africana e oriental” do que se poderia supor caso se observassem os retratos da
familia burguesa, cabe igualmente uma ressalva, pois, na passagem do século XIX
para o XX, estes oficios ambulantes foram retratados até mesmo na Europa, e
pode-se supor que estes retratos ndo eram feitos para demonstrar que a cidade
européia se assemelhava as africanas e orientais. Nesse sentido, vale lembrar pelo

menos o exemplo da série petits métiers, produzida em Paris por Eugene Atget

85 . . L .
Entre as quinze fotografias da série, em apenas duas os retratados sao negros.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912305/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 0912305/CA

165

entre 1897 e 1900, cuja apreciacdo nostélgica enaltecia a figura daqueles trabalha-
dores ligados a vida cotidiana do bairro, aos aspectos da velha Paris que, talvez

por pouco tempo, ainda poderiam ser vistas na cidade do presente.

Figura 46 Figura 47

Christiano Jdnior Christiano Jdnior
Vendedora de frutas El naranjero
Rio de Janeiro, c. 1865 Buenos Aires, c. 1877

Segundo Hilda Sabato e Luis Alberto Romero, foi comum nos relatos de
viajantes europeus que estiveram em Buenos Aires na segunda metade do século
XIX, o olhar amdvel com que se dirigiam aos trabalhadores ambulantes. De modo
que, mesmo que no caso de alguns meninos que exerciam oficios ambulantes, o
trabalho por vezes se combinasse com pequenos delitos, como a venda de objetos
roubados, a maioria dos relatos de estrangeiros “transmite cierto respecto y mucha
simpatia por estos vendedores, aunque tal vez refleje mds bien la nostalgia de los
escritores por su propio pasado que la verdadera situacion social de esos
personajes”, concluindo que, segundo esses relatos, o oficio ambulante “era una
ocupacién de pobres pero ‘bien vista’ por el resto de la sociedad.” (Sabato.
Romero, 1992, p. 136). Desse modo, tais relatos ajudavam a compor uma
atmosfera de cidade pequena, de costumes simples, encontrando na Buenos Aires
que visitavam as caracteristicas que desapareciam nas suas cidades de origem.

Nesse sentido, € curioso observar que ao descrever o vendedor de laranjas
de Buenos Aires, em seu segundo Album de vistas y costumbres de la Repiiblica

Argentina, de 1877, Christiano Jr. ndo o apresentou como um tipo popular
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tradicional, mas exatamente o contrario, descrevendo-lhe como fruto dos novos
tempos, contrapondo-o aos velhos costumes “coloniais”. Segundo a apreciag¢ao do
fotégrafo, tratava-se sim de um tipo popular, mas de cunho recente, e ndo arcaico,
tampouco de origem local. No texto que acompanha a fotografia intitulada El
naranjero [figura 47] no dlbum do fotégrafo portugués, o vendedor foi identifica-
do como um italiano que seria a0 mesmo tempo um trabalhador humilde e forte,

vinculado aos progressos da Republica Argentina:

El naranjero de la ciudad de Buenos Aires es un hijo del progreso. Tipo sin
precedente, ha surgido y tomado formas acabadas en medio del
movimiento regenerador que en la Republica Argentina sucede a las viejas
costumbres de la colonia.

El OFICIO es ambulante; requiere vigor de los pulmones para sostener el
peso de dos grandes canastas, y buenas piernas para recorrer sendas
cuadras gritando: ARRANCA PARAGUAIA!

Con esta industria humilde, ejercida por inmigrantes italianos de la clase
proletaria, se han levantado fortunas respetables, debidas, mds que a un
lucro inmoderado, a la constante diligencia y hébitos econdémicos del
naranjero.

Cuando se ha cansado de esta vida, y la cosecha de patacones lo permite,
deja las canastas y el gremio ambulante para abrir PUESTO en un mercado
de abasto, donde su nueva CATEGORIA le permite una existencia mas
sedentaria.™

Se os “tipos de pretos” do Rio de Janeiro foram anunciados como “coisa
muito prépria para quem se retira para a Europa”, é provédvel que com a fotografia
e com a descricdo do naranjero o fotégrafo tenha agradado especialmente as elites
portenhas, que naquele mesmo periodo viam na imigracdo um dos principais
caminhos para o progresso, como vimos anteriormente. Também € digno de nota
que esse italiano vendedor de laranjas tenha sido descrito por Christiano Jr. como
um “tipo sem precedentes”’, e ndo comparado aos vendedores ambulantes de
géneros alimenticios criollos e negros que hd muito tempo percorriam as ruas de
Buenos Aires oferecendo frutas, legumes, doces e etc. A apreciacdo do fotdgrafo
ratifica os relatos de viajantes nos quais Sabato e Romero observaram que, se por
volta de meados do século XIX, nunca omitiam “la imagen de la negra con los
pasteles y el negro de la mazamorra”, a partir da década de 1880, passaram a

expor que os ‘“pescadores, vendedores de frutas, de gallinas y hasta de masas

8 Christiano Janior. Album de vistas y costumbres de la Repiiblica Argentina. Buenos Aires, 1877
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z

proceden en su mayor parte de Ndpoles o de Lombardia” (Sabato. Romero, 1992,
pp. 135-136).

Em meio as intensas transformagdes urbanas ocorridas em Buenos Aires e
no Rio de Janeiro na passagem do século XIX para o XX, pode-se observar que os
fotégrafos ndo apontavam estes vendedores ambulantes como sujos, nem
exprimiam uma curiosidade pelo que existiria de exdtico ou de atrasado nas
cidades fotografadas, tampouco teciam elogios as suas virtudes, ou qualquer outra
apreciacdo de cunho necessariamente moralizante. Ao mesmo tempo em que
registravam estes trabalhadores como personagens associados ao tipico, ao
imutdvel, a cidade do passado — embora estes personagens também estivessem
suscetiveis a mudanga — os proprios fotégrafos participavam de um movimento
ambivalente: estereotipavam seus modelos, tornando-os praticamente dados de
um inventdrio tipoldgico e, ao mesmo tempo, conferiam-lhes importancia,
tornando-os dignos de perenidade.

Perenidade garantida por meio da imagem retida na fotografia, que assim
adquire uma existéncia préopria, conservando-se apds o desaparecimento daquelas
pessoas ou coisas que estiveram por um momento diante da camera. Andre Bazin,
no célebre ensaio “Ontologia da imagem fotografica” afirmou que “a morte nio é
sendo a vitéria do tempo”, e que na origem das artes plasticas estava o desejo de
fixar, a0 menos por meio da aparéncia, o corpo de uma segunda morte. Acrescen-
tando que, se a partir do advento da modernidade, por um lado a imagem perdia a
sua funcdo madgica, a unica coisa que essa Civilizagdo ocidental, baseada no
principio da racionalidade, conseguiu foi separar a imagem e a materialidade do

corpo, mantendo, contudo, a esperanca de salva-lo da morte por meio da imagem:

E ponto pacifico que a evolugio paralela da arte e da civilizagdo destituiu as artes
plésticas de suas fun¢des mégicas (Luis XIV ndo se faz embalsamar: contenta-se
com o seu retrato, pintado por Lebrun). Mas esta evolugdo, tudo o que conseguiu
foi sublimar, pela via de um pensamento l6gico, esta necessidade incoercitivel de
exorcizar o tempo. Ndo se acredita mais na identidade ontoldgica de modelo e
retrato, porém se admite que este nos ajuda a recordar aquele e, portanto, a salva-
lo de uma segunda morte espiritual. (Bazin, 1991, p. 122)

Conclusao semelhante a que chegou Carlos Drummond de Andrade ao se
referir as fotografias em que Augusto Malta registrou os quiosques condenados
pela Prefeitura, o Morro do Castelo, e outros espacos cuja existéncia estava com

os dias contados. Vista por este lado, tais fotografias poderiam servir como um
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suporte material capaz de reter em si a0 menos a aparéncia de determinados
aspectos do passado, “salvando” do esquecimento as feicoes de uma cidade que

um dia o Rio de Janeiro foi, e que ndo mais voltaria a ser.

Esse foi o grande servigo que o alagoano Malta ofereceu a cidade que acabou se
entendendo com ele. Tornou-se o coletor da fisionomia urbana, em perpétua
transformaco, salvando através das imagens formas extintas.®’ [Grifos meus]

4.4.
O tempo e o espaco urbano no retrato dos ambulantes

Embora as semelhancas existentes entre as imagens que compdem as
séries fotograficas de Ferrez e de Olds sejam significativas, é importante avaliar
os pormenores de cada uma dessas séries, que possuem suas particularidades e
diferencas. Para isso, tratarei a partir de entdo as duas séries separadamente,
seguindo uma apreciacdo mais minuciosa para cada um dos fotdografos. Iniciarei
pelas imagens de Marc Ferrez por considerar as caracteristicas expressivas das
fotografias do brasileiro como possuindo um didlogo mais marcante com alguns
preceitos da fotografia de estidio, tal como praticada durante o século XIX,
enquanto as fotos de Harry Olds dialogam com referéncias tais como o fotojorna-

lismo, que se desenvolve na passagem para o século XX.

4.4.1.
Marc Ferrez e os ambulantes isolados das ruas do Rio de Janeiro

Ainda que ndo apresentem reflexdes aprofundadas sobre a série dos
vendedores ambulantes, estas fotografias estdo reproduzidas em diversos estudos
dedicados a obra de Marc Ferrez. Em O Rio antigo do fotografo Marc Ferrez,
Gilberto Ferrez reproduziu todas as quinze imagens — este ¢ o maximo de imagens
conhecidas dessa série — cujos negativos de vidro se encontram no acervo da
colecao Gilberto Ferrez, no IMS. Em outras publicacdes, elas aparecem em menor
nimero, como em O Brasil na fotografia oitocentista, de Pedro Vasquez, com
duas imagens; no portifélio de O Brasil de Marc Ferrez, com quatro imagens, em

Marc Ferrez, de Maria Inez Turazzi, com uma imagem e no Diciondrio historico-

87 Carlos Drummond de Andrade. “O Malta viu tudo”. In: Jornal do Brasil. Caderno B. Rio de
Janeiro, 01 de mar¢o de 1979. (Apud. Oliveira Jr., 1998, p. 70)
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fotogrdfico brasileiro, de Boris Kossoy, também com uma imagem. E esses sdo
apenas alguns entre varios exemplos.

Embora a série dos oficios ambulantes seja sempre mencionada quando se
avalia a sua producdo, Ferrez é reconhecido sobretudo por suas fotografias de
paisagem. Este dado ¢é enfatizado desde as primeiras publicacdes que se
dedicaram a obra do fotdgrafo até trabalhos bem recentes. Num texto de Turazzi
publicado no catdlogo O Brasil de Marc Ferrez, a historiadora apresenta logo no

primeiro pardgrafo uma observacao contundente a esse respeito:

H4 mais de um século, o nome do fotégrafo Marc Ferrez estd associado, no Brasil
e no exterior, as “espléndidas paisagens” do Rio de Janeiro. Os panoramas de
Ferrez sempre foram reconhecidos como tao belos quanto o cendrio fascinante da
cidade que lhes serviu de inspiragc@o e ajudou o fotdgrafo a projetar seu nome no
meio internacional. Mas, segundo as palavras do préprio Ferrez, também era seu
desejo que esses panoramas fossem “tdo importantes” quanto a “luxuriante e
risonha natureza” do Rio de Janeiro. (Turazzi, 2005, p. 16)

Essas “espléndidas paisagens” do Rio de Janeiro eram, em sua maioria,
paisagens naturais, embora a paisagem urbana, construida pela mdao do homem,
também fosse retratada por ele, estando esta, diversas vezes, imbricada naquela. A
importancia do cardter panoramico nas imagens do Rio de Janeiro construidas por
Ferrez é destacado em diversos estudos e interpretagdes. Para Gilberto Ferrez, seu
avo “foi principalmente um fotégrafo da natureza, da paisagem (...) um fotégrafo
das grandes vistas, do grande espetdculo dos rios, ruas, montanhas, atmosferas do
Rio” (Ferrez, 1984, s/p). Para Turazzi, muitas de suas paisagens do Rio “ndo
deixam de ser também uma forma de configuracao do aglomerado urbano com um
olhar distanciado, cientifico e, por isso mesmo, solidario da visao e da intervengao
que engenheiros e arquitetos imprimem em sua fisionomia”. (Turazzi, 2000, p.
38). Para Mariana Barros, “o exotismo da natureza selvagem, montanhosa e
banhada por &4guas placidas aos paradigmas de civilizacdo e progresso que
aparecem na cidade vista a distancia, contribui para a formagao de uma imagem
do Rio como cidade isenta de tensdes e problemas cronicos.” (Barros, 2008, p.
78). Todas essas interpretacdes destacam a importincia da natureza para a
composi¢ao da paisagem da cidade e a necessidade do distanciamento tomado
pelo fotégrafo para produzir imagens que fossem, de fato, “panoramas” do Rio de
Janeiro. Gilberto Ferrez observou esta caracteristica da obra de Marc Ferrez como

o ponto de vista adequado para a apreciagdo do espetdculo da natureza; Turazzi
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como evidéncia do olhar neutralizador e cientifico adotado pelo fotdégrafo em suas
composi¢Oes; Mariana Barros como uma atitude que corroborava uma visdo da
cidade que visava esconder suas mazelas e conflitos.

Mas € interessante acrescentar que mesmo nas imagens do Rio de Janeiro
tomadas a partir de distdncias bem menores, como é o caso das fotografias que
compdem a série dos oficios ambulantes, o olhar cientifico e a op¢do pela néo-
tensdo também se faz presente. Mesmo que, ao estender uma lona de cor neutra
atrds de seus modelos, o objetivo do fotégrafo tenha sido técnico — controlar de
modo mais eficiente a luz, evitando a ocorréncia de sombras ou contar com a
opcao de trabalhar com uma abertura maior do diafragma, por ndo precisar incluir
um segundo plano na cena, ou alguma outra motivacdo ligada aos recursos
técnicos — o que se pode perceber é que, ao construir tal fundo neutro para as
fotos, Ferrez retirou essas pessoas do seu contexto, tornando-as, além de
andnimas, praticamente atemporais, etéreas, sem maiores relacdes com a cidade
onde viviam e trabalhavam.

Antes da construc¢do da série dos ambulantes, Ferrez produziu outros retra-
tos de tipos populares do Rio de Janeiro, mas como fotografias isoladas, e nao
conjuntos nos quais a repeticdo temdtica sugerisse um interesse temdtico em es-
pecial, como se configurou na série de 1899. E interessante observarmos algumas
dessas imagens produzidas na década de 1870, pois evidencia que Ferrez, embora
ndo sistematicamente, ja lancava seu olhar para os personagens pitorescos da
cidade, como exemplifica a foto da negra vendedora de frutas, ao ar livre [figura

48] e a do negro cesteiro [figura 49], que parece ter sido produzida em estudio.

Figura 48
Marc Ferrez
Quitandeira, c. 1875
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Figura 49
Marc Ferrez
Cesteiro, c. 1875

A fotografia do cesteiro apresenta uma composi¢do que se assemelha as
dos negros fotografados por Christiano Jr. na década de 1860: o isolamento do
personagem, o fundo neutro, a verticalidade do retrato, destacando a figura huma-
na, os objetos definidores do oficio como unicos elementos presentes na cena,
além do homem retratado. J4 na fotografia da quitandeira, a horizontalidade
sugere uma relacdo mais intensa entre a mulher que serve como modelo principal
para a tomada com o meio que a circunda. Nesta cena, o fotégrafo incluiu na
composi¢do a barraca de madeira, as cestas e frutas dispostas no local e até
mesmo um homem branco, no canto direito da imagem, meio desfocado, que
poderia ser, talvez, o seu senhor. O rosto desfocado desse homem € possivelmente
devido ao fato de que durante o tempo em que a objetiva de Ferrez esteve aberta
para captar a cena, o homem tenha virado a cabeca em sua direcdo, o que confere
certo ar de movimento a composi¢ao.

Na série dos oficios ambulantes, de 1899, Ferrez recorreria a um tipo de
composi¢do semelhante a do cesteiro, com a montagem de retratos serenos e
estdticos. Nesse sentido, tais imagens se assemelhavam em vdrios aspectos aque-

las produzidas em estidio, quando o fotografo era capaz de controlar a constru¢do
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da cena com muito mais precisdo do que nas tomadas externas, possibilitando,
contudo, aos retratados expressarem-se através do olhar, inevitdvel seja qual for o
ambiente da fotografia. Se observarmos com ateng@o as imagens, veremos que
seus olhares variam do deslocamento da mira das lentes fotogréfica e se perdem
no horizonte, tal como se pode observar no amolador [figura 36, pagina 153] e no
vendedor de guarda-chuvas [figura 40, pagina 155]; aos que miram o fotégrafo de
frente, mas com um olhar congelado e vazio, como o funileiro e a vendedora de
miudezas [figuras 50 e 51, pagina 174], até os que encaram o fotégrafo de modo
contundente, como o mais baixo dos meninos jornaleiros [figura 52, pagina 174].
E curioso notar que nas imagens todas essas pessoas parecem muito
estdticas, contrastando com a prépria ideia de ambulante, presas no interior da
composi¢ao fotografica como borboletas espetadas com alfinetes. A pose frontal,
o fundo neutro, a austeridade com que Ferrez retrata seus modelos, contrasta com
a descricdo desses mesmos personagens feita por cronistas e pelos diversos relatos
de costumes urbanos. Tal observacdo leva a avaliar a interpretacao de Gilberto
Ferrez — o qual afirma que pelo fato de Ferrez ter fotografado os ambulantes no
espaco da rua, essas imagens eram impregnadas pelo clima da cidade — como mais
influenciada pelo encantamento causado no observador do presente ao ver
personagens de sua cidade no passado do que por uma andlise acurada das

fotografias.

Ferrez os fotografava onde os encontrasse. Carregava consigo, além da mdquina,
uma lona que, colocada atrds do fotografado, transformava a esquina, a rua, o
beco, num grande estidio ao ar livre. Assim a luz, o clima, a sensagdo desses
retratos traz o Rio da época, o burburinho de suas ruas, penetrando na fotografia
sem a barreira das paredes de um esttidio. (Ferrez, 1984, s/p)

Mas, se compararmos os ambulantes construidos fotograficamente por
Ferrez com os ambulantes construidos literariamente pelos cronistas, os persona-
gens de Ferrez se tornam estdticos e demasiadamente silenciosos. E isso ndo
ocorre devido apenas as caracteristicas proprias do aparato fotografico — capaz
somente de construir imagens fixas, retidas através da luz numa superficie plana,
em duas dimensdes, unicamente visuais —, mas pelas opcdes expressivas do
fotégrafo. Os ambulantes de Ferrez parecem contidos, disciplinados, muito
diferentes dos vendedores descritos por Luis Edmundo, por exemplo, com os seus

pregdes caracteristicos. Desse modo, € possivel observar que embora o funileiro
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descrito por Edmundo ndo gritasse — fato que o distinguia dos demais, tal era a
importancia dada pelo cronista aos pregdes —, este batia “num prato de cobre com
um badalozinho de chumbo” (Edmundo, 1958, 57). Ja o funileiro de Ferrez
[figura 50], com sua pose, ndo sugere qualquer tipo de gesto de bater seus
instrumentos metélicos para produzir um som que o anunciasse a freguesia. E até
mesmo o amolador cuja pose analisei anteriormente, ainda que sugerisse o gesto
de amolar uma tesoura, que se pode supor que gerasse um som alto e desagra-
davel, aparece tdo estdtico num ponto suspenso daquela ag¢ao representada que ao
observar esta cena ndo vem a mente qualquer ruido [figura 36]. Observando essas
fotografias, podemos notar uma forte ordenacdo de seus gestos, com a padroni-
zacdo dos modelos em poses montadas de modo que se tornassem imagens puras,
etéreas, nas quais ndo se denuncia as condicdes de trabalho a que diversos
citadinos estavam sujeitos, nem a precariedade dos servicos que prestavam a
populacdo carioca, relevando um interesse sobretudo estético para a construgdo
dessas imagens.

E interessante destacar que nessas fotos, o tema e o contetido sao idénticos,
pois, ao eliminar o segundo plano, o que figura na imagem, isto €, seu contetdo,
corresponde precisamente ao seu tema: o vendedor ambulante. Assim, o fotografo
eliminou as possibilidades de interferéncia de outros agentes tais como transeun-
tes e até aspectos fisicos da cidade. Desse modo, a principio, ndo € possivel a
quem observa estas imagens perguntar-se, por exemplo, se o cesteiro [figura 33,
pagina 151] realizava seu artesanato em algum mercado ou numa calcada.
Somente por meio da fotografia € dificil responder questdes desse tipo.

Gracas a essas caracteristicas, a primeira vista, os ambulantes retratados
por Ferrez poderiam ser os ambulantes de qualquer cidade. Os elementos imagé-
ticos ndo identificam essas fotografias como sendo realizadas no Rio de Janeiro e,
J4 que essas imagens ndo trazem referéncias espaciais, as referéncias temporais
também se tornam mais dificeis de distinguir. Caso a cidade fosse incluida na
composi¢ao visual como fundo, ou como contexto, poderiamos tentar discernir a
época, fosse pelo aspecto de determinada constru¢@o ou pela presenca de algo que
se sabe ter sido eliminado da paisagem em tal ano, e dai por diante. Contudo, na
série de Ferrez, as referéncias temporais e espaciais estdo nas proprias pessoas
fotografadas e nos seus objetos. Podemos perceber que se trata da passagem do

século XIX para o XX pela presenca de negros e de imigrantes portugueses ou
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italianos com os seus bigodes fartos dividindo, ou disputando, um mesmo oficio;
podemos ver os pés descal¢os, e ndo s6 dos negros, que tanto se atribui a heranga
da escraviddo; as frutas tropicais carregadas em cestos de palha; e a referéncia
mais confidvel para uma andlise historiogrdfica, embora provavelmente periférica
para Ferrez, que sdo os jornais carregados pelos dois meninos emburrados nos
quais os cabecalhos trazem as informacdes de data e local. Nas maos dos
meninos, os periddicos O Paiz e A Noticia trazem as indicacOes de que se tratava

do Rio de Janeiro, domingo, dia 22 de julho de 1899 [figura 52].

Figura 50 Figura 51
Marc Ferrez Marc Ferrez
Funileiro, 1899 Vendedora de miudezas, 1899

Figura 52
Marc Ferrez
Jornaleiros, 1899
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Em 1900, a Casa Marc Ferrez comecou a se dedicar também a edicdo de
cartdes-postais, para os quais foram reutilizadas varias fotografias produzidas
desde a década de 1870, incluindo retratos de tipos populares e de negros. Devido
a quase total auséncia de referéncias temporais e espaciais dessas fotografias, o
postal [figura 53] montado a partir de duas fotos de negras recebeu a legenda em
francés: “negresse de Rio”. Segundo a identificacdo oferecida pela Colecao
Gilberto Ferrez, pertencente ao Instituto Moreira Salles, a mulher a direita seria
uma negra da Bahia, fotografada por Ferrez em torno de 1884-5. No cartao-postal,
entretanto, a legenda identifica as duas mulheres como negras do Rio de Janeiro.
Nao pretendo determinar se estas mulheres foram fotografadas na Bahia ou no Rio
de Janeiro, o que importa aqui € perceber que o uso dessas imagens por Ferrez se
beneficiou de uma nocao a respeito dos tipos populares e pitorescos como plenos
de significado em sua prépria figura, composta pela aparéncia fisica do
personagem, pela sua pose e vestimenta, além dos utensilios e aderecos que os

caracterizam.

ricedy 40, E 3, Joud

Hegrans de Rlo

Figura 53
Negresse de Rio, c. 1900

O postal das mulheres negras se assemelha muito aos postais produzidos
também pelo estabelecimento comercial de Marc Ferrez com imagens da série dos
oficios ambulantes [figuras 54 e 55, pdgina 176]. Estes também foram dispostos
em pares, com uma legenda escrita em francés, e com os retratos reproduzidos por
fototipia dessas figuras destacadas, contra um fundo neutro, funcionando como

imagens que representavam, se ndo especificamente a cidade do Rio de Janeiro,
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ao menos as cidades brasileiras mais amplamente, de modo a despertar o interesse

daqueles que adquirissem estes cartdes-postais.

Wandeurs mabulants

Fhsingroghie Mo Ferree, M, Ror B Jod

Figura 54
Vendeurs ambulants, c. 1900

Wesdauri pulelanti

Figura 55
Vendeurs ambulants, c. 1900

Se recorrermos novamente a critica de Olavo Bilac — analisada no segundo
capitulo desta tese — segundo a qual os editores de cartdes-postais difamariam o
Brasil ao divulgar “figuras de indios e de pretos africanos — aqueles horrendos e
feios, coroados, de plumas e empunhando arcos e flechas, — e estes, bocais e
tristes, vendendo bananas, ou trancando chapéus de palha”, perceberemos que
Marc Ferrez, enquanto editor de postais, preferiu recorrer ao imagindrio do
exotico e do pitoresco, e ndo apenas a divulgacdo dos progressos brasileiros. Vale

lembrar que o fotégrafo viajou diversas vezes para a Franca ao longo de sua vida,
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suas imagens participaram de exposi¢des universais, dedicou-se ao longo de sua
carreira a vender as fotografias que produzia e conhecia o gosto dos consumidores
de imagens fotograficas, que podia ser estrangeiro ou nao. Ao construir a série dos
oficios ambulantes em 1899, Ferrez pode ter tido objetivos de registra-los antes
que desaparecessem, de criar uma tipologia urbana, de elaborar uma apreciacdo
plastica desses personagens, ou simplesmente de vender suas imagens porque
vislumbrava o interesse dos compradores. Ao reapresenta-las na forma de cartdes-
postais, Ferrez refor¢ou ainda mais o cunho comercial dessas fotografias, apostan-
do no gosto dos consumidores por imagens que revelassem aspectos pitorescos
dos locais retratados. De modo que as imagens estampadas nos seus postais
permitissem ao observador reconhecer nas imagens visuais as imagens mentais
que se tinham daquele local.

As imagens dos ambulantes diferem daquela das negras pelo fato destas
ndo estarem associadas necessariamente ao exercicio de um oficio, mas sdo
bastante semelhantes em termos da apresentacdo de tipos populares interessantes
de figurar como imagens representativas de uma cidade que possuia tragos
pitorescos e exdticos. Tracos que poderiam ser identificados ndo s6 nas imagens
de suas paisagens, como também de sua gente e costumes, em personagens
passiveis de serem percebidos como tradicionais e caracteristicos da cena urbana,
ainda que, na imagem, aparecessem destacados desta.

Retratar os ambulantes dessa maneira € ndo de outra era uma opg¢do de
Ferrez. E vale ressaltar que também na década de 1890, este produziu diversas
fotografias que captavam de modo dinamico a vida cotidiana do Rio de Janeiro. A
maior parte dessas imagens trazia as ruas da cidade tomadas a distancia, com as
pessoas e veiculos que circulavam por elas compondo o cendrio de uma cidade
grande e movimentada, sem que destacasse especificamente as pessoas que ali se
encontravam no instante da tomada. Em algumas dessas imagens, como € o
exemplo da fotografia que traz em destaque, no segundo plano, o Real Gabinete
Portugués de Leitura [figura 56, pagina 178], h4 a presenca de um homem que
parece ser um vendedor ambulante, no canto inferior a direita, com uma mesinha
de madeira dobravel a sua frente. Mas ndo € este homem o tema da foto, e sim
apenas mais um dos elementos que compdem a cena, como o bonde de tracdo
animal que passa em frente a porta de entrada do edificio e as pessoas que andam

nas calcadas. Se algum personagem pode competir a atencdo com a fachada do
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Gabinete Portugués de Leitura é o homem sentado sobre o automoével, em

primeiro plano, com cigarro na boca e pose displicente.

Figura 56

Marc Ferrez

Real Gabinete Portugués de Leitura
c. 1895

IR
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Figura 57
Marc Ferrez
Estacdo de Ferro Central do Brasil, c. 1899

Esse tipo de composicdo se repete bastante na obra de Ferrez. Podemos
observd-la em diversas fotografias que enquadravam um prédio imponente que,

embora estivesse em segundo plano, compondo o que seria o fundo da cena
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retratada, se configuram como o centro de equilﬂorio88 da imagem [ver figuras 56
e 57]. Essa centralidade pode ser observada ao constatarmos que o prédio ocupava
a maior porcdo da imagem, cerca de 60 a 70% dela, e as margens esquerda e
direita, superior e inferior, dispostas num equilibrio que garantia que a fachada do
prédio ficasse no meio da imagem, sendo que na porcao inferior do retangulo, o
fotégrafo optava por incluir os citadinos. E se tratava de fato de uma opcao, pois a
presenca deles poderia ser evitada, se o fotdgrafo assim preferisse, como fez nas
fotografias do Album da Avenida Central, jd citado nos capitulos anteriores. As
pessoas retratadas nessas composi¢des mais panoramicas, a0 mesmo tempo que
serviam de escala para as dimensdes do edificio, conferiam um clima de
movimento as cenas, oferecendo uma apreciacdo do Rio de Janeiro como uma
cidade movimentada, onde os citadinos eram presencas importantes para aquele
conjunto, embora sem receber aten¢do individualizada.

Nestas e em outras fotografias que captam locais movimentados do centro
da cidade, se nos pusermos a procurar os vendedores e prestadores de servigos
ambulantes, certamente iremos encontra-los. Para Gilberto Ferrez, a inclusdo dos
citadinos que circulavam pelas ruas nas cenas urbanas e at€ mesmo nas paisagens
naturais fotografadas por Ferrez seria uma evidéncia de sua “sensibilidade muito
agucada para com as pessoas” (Ferrez, 1984, s/p). A procura pelos tipos populares
no meio da composicdo de fotografias cuja temdtica era a cena urbana de modo
geral, ou a fachada de prédios suntuosos localizados em determinadas ruas do
centro da cidade, foi uma busca frequente de Mariana Barros (2008), recortando
tais personagens das fotografias de Ferrez para apresentd-los separadamente,
como detalhes desta ou daquela fotografia. Mas esquadrinhar desse modo as
imagens, aplicando a cada ponto da cena um zoom nao interessa se o propdsito for
analisar a composi¢do das imagens tais como foram produzidas pelo autor. Neste
caso, se Ferrez pretendesse destacar os burros-sem-rabo da Rua 1° de Marco, os
engraxates da estacdo Central do Brasil ou os vendedores ambulantes do Largo de
Sao Francisco teria destacado e, se ndo o fez, é porque tais imagens se tratavam de

planos amplos, nas quais as relacdes entre os varios elementos incluidos no

% De acordo com Rudolf Arnheim, numa representacdo visual, o “centro” designa tanto o que
ocupa a por¢do média da composi¢do, quanto o foco de energia a partir do qual diversos vetores se
irradiam ou se convergem. Além disso, defende que as imagens ndo possuem um Unico centro e
que as relacdes entre os diversos centros de gravidade presentes numa imagem sdo mutdveis e
dependem do olhar do observador. O centro de equilibrio € a figura em torno da qual a composi¢ao
se organiza como um todo. (Arnheim, 2001, p. 31 et seq.)
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retangulo fotografico interessavam mais do que estes mesmos elementos em sua

particularidade.

4.4.2
Os ambulantes de Buenos Aires e a horizontalidade na fotografia de
Harry Olds

Harry Grant Olds vivia a pouco mais de um ano em Buenos Aires quando
a revista La llustracion Sud-Americana publicou pela primeira vez imagens que o
fotégrafo produziu sobre os oficios ambulantes bonaerenses, em marco de 1901.
Desde que o fotégrafo norte-americano havia migrado para a América do Sul,
primeiramente para Valparaiso, em 1899 e, no ano seguinte, para Buenos Aires,
este trabalhava na construcdo de uma espécie de banco geral de imagens que, em
janeiro de 1901, ja passava de 350 negativosgg, e incluia paisagens urbanas,
edificios publicos, pragas, feiras, bem como cenas de costumes e tipos populares.
A finalidade da producdo desse conjunto de fotografias era compor um catdlogo
para oferecer aos editores de periddicos, dlbuns, cartdes-postais e qualquer outro
meio impresso que pudesse fazer uso das imagens fotograficas. Portanto, quando
produziu a série dos oficios ambulantes, Olds conhecia pouco a cidade, lancando
para ela um olhar “de fora”, o que certamente diferencia sua apreensio sobre os
ambulantes de Buenos Aires em relacdo a apreensao de Ferrez sobre os ambulan-
tes do Rio de Janeiro.

Se observarmos novamente as fotografias de Olds apresentadas atrds
[figuras 35, 37, 39, 41, 43 e 45 entre as paginas 152 a 157] e as compararmos com
as imagens reproduzidas a seguir [figuras 58 a 62, paginas 182 a 184], cuja
composi¢do visual apresenta caracteristicas distintas das anteriores, veremos que
os ambulantes fotografados por Olds nem sempre se configuraram como retratos
propriamente ditos, no sentido de estarem centrados na figura humana, ainda que
a composi¢ao pudesse incluir acessorios a fim de contextualizar os modelos. Além
disso, veremos que Olds utilizou a posicdo horizontal em algumas de suas
fotografias que tiveram como tema os ambulantes, diferentemente de Ferrez, que
optou pela verticalidade em todas as imagens que compdem sua série. Vimos que

nas imagens do fotografo brasileiro, o posicionamento vertical serviu para

% Carta de Olds dirigida ao seu irmdo Charles, datada de 25 de janeiro de 1901. (Apud Waldsmith,
1998, p. 20)
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destacar os modelos retratados, que ocupavam ao mesmo tempo a funcio de tema
e de conteido das imagens. Naquele caso, as pessoas fotografadas sugeriam uma
imagem de repouso, de fixidez, contrapondo-se a horizontalidade do solo, como
eixo principal de composi¢des com figuras destacadas. Nas fotografias horizontais
de Olds, destaca-se a relacdo dos ambulantes com a vida urbana cotidiana, de
modo que tema das imagens permanece sendo os ambulantes, mas estes ndo se
tornam figuras isoladas, mas personagens que integravam a cidade que o fotégrafo
retratava.

Ao observar estas imagens podemos destacar pelo menos duas diferencas
marcantes da série dos ambulantes de Olds em relacdo a de Ferrez. Em primeiro
lugar, o fotégrafo norte-americano retratou seus modelos sem a utilizacdo de uma
lona para servir de fundo, optando por produzir cenas contextualizadas espacial-
mente. A partir da opcdo pelo fundo natural, isto é, contraposto aos fundos
artificiais, que tanto poderia ser a lona de cor neutra usada por Ferrez quanto o
painel cuja paisagem de um bosque ilustrava o fundo do vendedor de laranjas
fotografado por Christiano Jr. [figura 47, pagina 165], Olds se aproximou mais da
producdo de um “documentdrio” sobre estes personagens. E, mesmo nas cenas
verticais, os personagens nao estavam livres de interferéncias exteriores, como 0s
de Ferrez, pois as imagens do fotégrafo norte-americano admitiam a presenca de
personagens periféricos, tais como as criancas proximas ao verdulero ambulante
[figura 35, pagina 152]. Nesta fotografia, ainda que o verdureiro se sobreponha as
criancas tanto devido a sua altura e a sua colocacdo no meio da imagem, o
fotégrafo ndo deixou de inclui-las. E nas fotografias horizontais, a relagdo entre os
varios elementos da cena € ainda mais marcante, pois 0s personagens assumem
um equilibrio maior no conjunto da composic@o. De acordo com Rudolf Arnheim,
numa composic¢ao visual, a direcdo horizontal é aquela que fornece uma relacdo
espacial mais equilibrada entre os elementos dispostos na imagem, pois coordena,

mais do que hierarquiza estes elementos. (Arnheim, 2001)
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Figura 58
Harry Olds
Verdulero ambulante, c. 1901

PREES——
Figura 59

Harry Olds
Carnicero ambulante, c. 1901
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Figura 60
Harry Olds
Chorizera, c. 1901

Figura 61
Harry Olds
Vendedores ambulantes, ¢. 1901
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Figura 62
Harry Olds
Un pescador ambulante, c. 1901

Na fotografia de outro verdulero ambulante que, dessa vez, carrega sua
mercadoria numa carroca puxada por um cavalo [figura 58, pédgina 182], o
vendedor e as criangas que estariam comprando dele alguma mercadoria nem
mesmo olham para a camera, estabelecendo relacdes apenas entre si, € ndo com o
fotografo que os retrata. E, mesmo que essa relacdo entre as pessoas captadas
tenha sido uma solicitacdo do fotdgrafo, que lhes pedia para que ndao olhassem
diretamente para a cAmera e agissem como se ele ndo estivesse ali, de modo a
encenar uma naturalidade, essa fotografia mostra uma diferenga significativa nao
apenas em relacdo as fotos de Ferrez, como de outras fotos do préprio Olds.
Observando as imagens nas quais o posicionamento frontal dos retratados os leva
a olhar para o fotégrafo, e ndo para algo no entorno que lhe serve de contexto,
vemos que tal frontalidade minimiza a relacdo entre os retratados, o que podemos
perceber, por exemplo, na imagem dos quatro vendedores retratados diante da
fachada do que parece ser uma fébrica [figura 61, pdgina 183] e na do pescador
parado diante de um grupo de pessoas que também olham para a camera [figura
62, acima]. Nessas imagens, embora tenham sido retratadas vérias pessoas, elas
ndo se relacionam entre si, mas com o fotégrafo e, por meio dele, com os

observadores futuros da fotografia.
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Outras imagens ja ndo trazem um tUnico padrdo no interior da mesma cena,
como € o exemplo da chorizera, com sua barraquinha préxima ao porto do
Riachuelo [figura 60]. Nessa fotografia, pode-se imaginar que a vendedora é a
mulher de bragos cruzados, do lado direito da imagem, olhando para o fotégrafo
de frente. E interessante perceber que ela é captada com os bracos cruzados, e nio
fazendo o gesto de servir os seus fregueses, nem de por a mao em cima da barraca
para mostrar que era sua, ou estava sob sua responsabilidade, o que caracteriza,
por exemplo, a pose do carnicero ambulante [figura 59]. E, enquanto a mulher
mira o fotégrafo de frente, os homens colocados do outro lado da imagem, a
esquerda, consomem aquele produto que parece ser uma sopa, estando alguns
olhando para o fotégrafo, outros ndo. Para usar os termos de Arnheim, essa
imagem comporta varios centros — no sentido de funcionarem como focos de
energia da composicdo visual —, pois, enquanto o centro geométrico, isto €, 0 meio
da imagem, € ocupado pela carrocinha onde a mercadoria € oferecida e
transportada, outros elementos da cena adquirem certa autonomia em relacdo a
este centro. Embora a presenga da carrocinha no meio da imagem articule a
mulher a direita e os homens a esquerda, dando aquela cena a ideia de se tratar de
um comércio ambulante, conferindo sentido a imagem como um todo, ainda assim
chamam a atencdo as caracteristicas proprias de cada centro, digamos, periférico
da imagem: a mulher, que com sua pose frontal dialoga mais com o fotégrafo do
que com os homens do outro lado da carrocinha; os homens, que se dividem entre
comer e posar; além da prépria carrocinha, com todos os seus apetrechos. Ja a
fotografia do carnicero ambulante tem uma composi¢ao bastante distinta, pois se
nesta também € a carrocinha que ocupa o meio da imagem, por meio do gesto do
vendedor de colocar uma de suas maos sobre ela, o homem e o objeto passam a
compor um s6 conjunto, priorizando a relagdo entre a pessoa e o oficio, € minimi-
zando a relagdo com outros elementos do espaco urbano captado. O interessante é
que, apesar dessa énfase no vendedor com a carrocinha, essa fotografia também
incorpora outros personagens, mesmo que de modo periférico ou nebuloso: no
canto direito hd um homem que parece curioso diante do que vé€; no canto oposto,
apenas um braco de uma pessoa € incluido da imagem e, no chdo, ha a sombra de
alguém que estava ao lado, mas nao apareceu na fotografia.

Desse modo, ainda que possuam o mesmo tema abordado por Ferrez, a

maneira como Olds retratou esses trabalhadores ambulantes difere bastante do
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fotégrafo brasileiro. Se, por um lado, a semelhanca temdtica pode indicar o
interesse comum de relacionar a figura dos ambulantes aos tracos populares e
pitorescos proprios ao meio urbano retratado, por outro, tais personagens nao
poderiam manifestar para Olds algum tipo de sensa¢do de identidade e pertenci-
mento a uma cidade que extingue ou transforma seus costumes tradicionais. Se
esta foi a razdo pela qual os cronistas, que vimos anteriormente, se viram
motivados a escrever sobre os ambulantes caracteristicos das cidades que viam se
alterar cada dia mais velozmente, também os fotégrafos podem ter sido influen-
ciados por esta motivacdo. No entanto, se apesar do isolamento e austeridade
presentes nas fotografias dos ambulantes de Ferrez, ainda assim € possivel que
este tenha direcionado o seu olhar, e suas lentes, para estes personagens do Rio de
Janeiro por perceber que aquele era um momento em tais praticas de comércio
ambulante passavam por grandes mudangas, quando havia um risco de que esses
tipos populares deixassem de ser vistos nas ruas da cidade; para Olds, o passado
de Buenos Aires era algo desconhecido.

E possivel que a série dos oficios ambulantes de Olds tenha sido influen-
ciada pelos novos preceitos da fotografia instantanea, ou do registro de cunho
jornalistico e documental, procurando captar com efeito espontadneo o maximo de
informacdes sobre aquilo que fotografava. Mais do que pelos preceitos da foto-
grafia de estidio, que fazia uso do controle da pose e da montagem dos objetos
em cena a fim de garantir que o modelo retratado funcionasse como uma imagem
“classica” — segundo a expressdao de Robert Girault, citado no segundo capitulo —,
visto que o propdsito ndo era ampliar, modificar ou abalar as nogdes pré-
concebidas sobre aquelas pessoas e os locais que representavam, mas reforga-las.

A série de Olds pode também evidenciar o interesse e a curiosidade do
fotdgrafo em relagdo ao que via nessa cidade que pouco a pouco ia conhecendo,
mais do que a busca por representd-la de uma maneira definitiva, com concepg¢des
pldsticas consagradas. E provivel que Olds tivesse um interesse de registrar os
ambulantes como parte do contexto urbano, da diversidade observada ali, e ndo
tivesse um projeto estético previamente determinado de apresentacdo desses
personagens. Evidéncia de um esquema de composicio menos rigido é a
alternancia entre fotos verticais e horizontais, com mais ou menos interferéncia de

personagens periféricos, as poses frontais e as mais espontaneas, e dai por diante.
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O fotdgrafo apresentou um grande interesse em registrar diversos tipos e
costumes populares, mesmo antes de chegar a Buenos Aires. E possivel que a
atracdo por esses personagens tenha se configurado desde o momento em que
realizou sua viagem do porto de Nova York ao porto de Valparaiso a bordo dos
transatlanticos Buffon e Orcana, em 1899. Ao realizar uma parada em Salvador,
Bahia, Olds fotografou e descreveu a cidade, mostrando um misto de estranha-

mento e atracdo em relacdo ao que viu ali.

Cuando descendimos del barco y subimos por una escalera de piedra, vi la mayor
mezcla de negros, monos y suciedad que haya visto en mi vida. Negras grandes y
gordas con todo tipo de fardos sobre la cabeza y vestidos cortos, con las piernas
descubiertas y descalzas. Al volver la vista hacia el puerto habia todo tipo de
embarcaciones, de una canoa de madera para arriba. Cuando uno camina por la
calle que bordea el murallén, detras de la ciudad baja, pareceria que los edificios
se le caen encima. Hubiese querido recorrer la ciudad alta, pero no tuve tiempo,
aunque tomé algunas fotos que te mandaré en su momento. Anduve por una calle
de no mas de 5 pies de ancho y habia que levantar los pies para no pisar una
gallina o un bebe negro™.

Fotografias com temadticas semelhantes foram realizadas em Valparaiso e
em Buenos Aires, mesmo depois de sua viagem de “descoberta” das cidades sul-
americanas. Se as imagens tomadas durante o trajeto de Nova York até Valparaiso
podem ser vistas como fotografias que carregam o encantamento de quem observa
determinados costumes pela primeira vez, as fotos que produziu apds se estabe-
lecer como fotégrafo comercial — primeiramente no Chile, depois na Argentina —
mostram que seu olhar permaneceu atento para esses tipos e costumes populares.
Como estrangeiro, seu olhar transitava entre o estranhamento e a vontade de
compreender. Mas Olds ndo produziu essas imagens apenas para si. Como
produtor e vendedor de fotografias, percorreu nao apenas Buenos Aires, mas
outras cidades da Argentina, montando uma colecdo diversa que despertasse o
interesse dos editores que comprariam seus negativos a fim de reproduzi-los em
diversos meios impressos. Nao por acaso Olds também fotografou, no interior, os
indios tobas, gaichos, cacadores, pequenos mercados provincianos, etc., sempre
em seus proprios ambientes, com seus trajes e objetos caracteristicos, e € possivel
que um Olavo Bilac argentino se sentisse ofendido com a divulgacdo dessas

fotografias. Mas seus registros agradaram a esses editores, prova disso é que

% Carta de Olds dirigida ao seu irmdo Charles, 20 de julho de 1899. (Apud Waldsmith. “Harry
Grant Olds, fotégrafo norteamericano”, p. 16)
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vérias de suas imagens, inclusive componentes da série dos ambulantes, serviram

de ilustracdo para revistas e para confec¢do de cartdes-postais.

Figura 63
Harry Olds
Salvador, Brasil, 1899

Figura 64
Harry Olds
Recife, Brasil, 1899
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Figura 65
Harry Olds
Lavaderas, Valparaiso, Chile, 1899

Figura 66
Harry Olds
Vendedor de paes, Valparaiso, Chile, 1899

Embora circulassem através de meios graficos essencialmente modernos, a
eficacia das fotografias de Olds em representar lugares que ele proprio nio
conhecia tdo bem foi observada por Alexander e Priamo como sinal do didlogo
estabelecido por ele com os padrdes da fotografia oitocentista, especialmente em

relacdo as tematicas abordadas.

A pesar de que las tomas de vistas y costumbres respondian a patrones estableci-
dos desde el siglo XIX, aplicados regularmente en todos los paises — se sacaban
plazas, paseos, monumentos, iglesias, hospitales, edificios histéricos o de gobier-
no, paisajes naturales, actividades folkld-ricas, oficios, vendedores ambulantes,
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etc. —, el fotégrafo, de todos modos, debia tener un ojo sagaz, buena informacién
y mucha experiencia, para que las imigenes que tomara en poco tiempo, en
lugares que muchas veces visitaba por primera vez, fuesen satisfactorias, tanto
estética como técnicamente. (Alexander. Priamo, 1998, p. 29)

Avaliadas também por este lado, pode-se dizer que as imagens de Olds
dialogam com dois momentos, de modo nenhum excludentes entre si, da historia
da fotografia: a primeira, uma tendéncia propria do século XIX, ligada ao gosto
pelo exético, frequentemente associado as tradi¢cdes populares de povos distantes;
a segunda, ao surgimento da fotorreportagem, que se desenvolveu na passagem
para o século XX, cuja finalidade principal era a transmissdao de informacdes com
uma forte carga de veracidade através das fotografias publicadas em periddicos,
minimizando a necessidade de explica¢des verbais para que tais imagens fossem
compreendidas pelos leitores. Ambas as apreensdes e usos das imagens fotografi-
cas estavam tdo imbricadas que, em 1901, a revista La llustracion Sud-Americana
elaborou um artigo ilustrado ao qual intitulou de “Entre los indios tobas: una
exploracion fotografica del sefior Enrique [sic] G. Olds”. Se o registro, por meio
visual e verbal, dos costumes de povos indigenas remonta aos primeiros contatos
entre os europeus € as populacdes amerindias, a preponderancia do valor comuni-
cativo das imagens fotograficas explicitada neste artigo evidencia algo novo.
Nesse sentido, € interessante observar que o propodsito fosse ainda o de registrar
paisagens e pessoas que compunham “um mundo a parte do mundo civilizado”,
agora as fotografias tornariam praticamente inuteis os relatos, cuja repeticao das
descricdes sobre seus costumes, usos e trajes se oferecem ao leitor de modo mais

eficiente a partir da exibi¢ao das fotografias:

Un viaje a las regiones habitadas por los indios Tobas, realizado por un norteame-
ricano, sin mds objeto que el de fijar en las placas fotogrificas fisionomias,
habitaciones y paisajes, copia de cosas y gentes que atin viven en un mundo
aparte del mundo civilizado.

(o)

Alli estaban, pudiera afiadir que a su merced, los indios, de cuyas costumbres y
habitacion, vida ndmada, usos y trajes, tanta prescripcion se ha publicado, lo cual
nos dispensa eludiendo repeticiones, de emprender la renovacion de estos relatos,
que a la postre huelga, ante la contemplacién de los tres grabados que ocupan
nuestras paginas.”'

! “Entre los indios tobas: una exploracién fotogrifica del sefior Enrique [sic] G. Olds”. La
Hlustracion Sud-Americana, 15 de outubro de 1901. Artigo composto por oito fotografias de Olds,
dispostas em quatro paginas e um texto de uma pégina, de autoria ndo identificada.
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Se avaliarmos estas imagens como um didlogo com o olhar cientificista em
voga, podemos identificar também na série dos vendedores ambulantes duas
caracteristicas culturais importantes de seu tempo, que merecem ser consideradas
conjuntamente. De um lado, o peso da credibilidade no minimo realistica, sendo
totalmente cientifica, do aparato fotogréifico; de outro, a curiosidade pelo universo
do homem exdtico ou pitoresco, aquele outro interessante que instigava as mentes
cultas. Estas fotografias parecem fazer parte também desse universo de inven-
tarios e tipologias sobre o outro, ou seja, tentativas de traduc¢do do outro para o
mesmo com o maximo de detalhes informativos capazes de satisfazer o propésito
de conhecer estas realidades outras.

Por outro lado, se analisarmos a maneira pela qual a mesma revista La
llustracion Sud-Americana reproduziu as fotografias dos vendedores ambulantes
de Buenos Aires [ver a figura 67, abaixo, e, na pagina 135, a figura 32], o efeito
das imagens € diverso das que apresentavam os indios tobas do Gran Chaco
[figura 68, pdgina 192], ambas reproduzidas a parir de fotografias de Olds. Mas,
nas imagens dos ambulantes, ao recortar o fundo, o que restava eram apenas as
figuras individualizadas, descontextualizadas do ambiente e, por isso, asseme-

lhando-se as imagens etéreas dos ambulantes de Ferrez.
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La Ilustracion Sud-Americana, 21 de marco de 1901
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Figuras 68
La Ilustracion Sud-Americana, 15 de outubro de 1901

Embora o fundo neutro conferisse aos retratos — fosse ou ndo de figuras
andnimas — um ar austero, permitia realcar o modelo, enaltecendo-o ao afasta-lo
de um contexto, minimizando assim sua relacdo com o tempo e O espaco.
Curiosamente, se Olds registrava os ambulantes em meio ao ambiente das ruas, os
editores de La llustracion Sud-Americana preferiram, para este tema, recorrer ao
isolamento daqueles personagens. Nesse sentido, € interessante observar que, a
partir de uma fotografia em que quatro vendedores ambulantes foram retratados
[figura 61, pdgina 183], a revista produziu imagens avulsas desses mesmos
personagens [figuras 67]. Desse modo, os vendedores ambulantes, que, segundo o
cronista andbnimo, eram a “alma das grandes cidades”, ndo obstante, prescindiam
na imagem visual do ambiente urbano para comunicar a ideia de que eram figuras
chave para representar a vida urbana, pois os aspectos fisiondmicos, os gestos, as
vozes dos vendedores ambulantes, em si mesmos, eram suficientes para remeter a
cidade. E, nesse caso, ndo a uma cidade qualquer, mas aquela que ele reconhecia
como a sua cidade, singular e familiar, uma sensacdo que aqueles vendedores

ambulantes ajudariam a conformar. Vale a pena rever:

Pues todos estos, retratados hoy, en ropa y en movimientos, y con muy poca
variacion en lo tipico de sus rasgos fisionémicos, pudieron ser clichés para repro-
ducirse como los mismos, dentro de veinte afios. Es un molde que parece eterno.
Es el hombre andlogo, semejante, dotado de la misma voz, que unas veces tiene
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aspiraciones casi de tenor de Opera, en los vendedores de pescado, otras de bajo
profundo cuando despacha ostras y camarones. Y esos “ruidos que hacen la vida”
como los calificé Chamfort, y que no son la vida misma, tienen algo del alma de
las grandes ciudades, son lo que oimos a diario desde la nifiez, lo que nos
acompaia siempre a todas horas, y forma parte de los lazos de amor que nos ligan
al suelo en que hemos visto la luz primera y donde los hemos escuchado.

A apropriacdo e a reapresentacdo por meio do recorte dos personagens
retratados nas fotografias tornavam-nos, ali, “moldes que parecem eternos”’, em
meio a um espagco mutavel e um tempo que parecia cada dia mais acelerado. Se o
proposito daquele artigo, conforme anunciado pelo articulista, era o de dedicar
algumas paginas aquele personagem “infinitamente pequeno” da grande cidade;
além de pequeno, ele também foi apresentado como um vestigio de continuidade
num universo cambiante. Se um Rafael Obligado, como vimos no segundo
capitulo, identificou a genuina beleza argentina na paisagem do campo, fora da
cidade de Buenos Aires, cujo cosmopolitismo teria aberto as portas para um
futuro “grande y préspero”, embora nunca tao “interessante e rico para a arte”, ou

~ 3 P s . . 2
tdo “caracteristico e genuino para a personalidade nacional”™

, 0 cronista de La
llustracion Sud-Americana encontrou nos vendedores ambulantes a beleza
singular da paisagem urbana bonaerense.

Vistos como parte da “alma” das grandes cidades, o registro desses tipos
populares condensava o anseio de demarcar singularidades locais, tipicas, retrata-
das fosse para apresentar a cidade aqueles que a apreendiam como outra — no caso
dos cartdes-postais com legendas em francés de Marc Ferrez, por exemplo, — ou

aqueles que a viam como propria.

%2 Ver citagdo do trecho no segundo capitulo, pagina 95
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Conclusao

Para finalizar este trabalho, tenho menos o objetivo de enumerar conclu-
soes definitivas para os questionamentos formulados e hipéteses desenvolvidas ao
longo desta tese, do que de avaliar este percurso com base em duas perguntas que,
de certo modo, permearam todo o texto: “de que maneira a fotografia apreendeu
as transformacgdes ocorridas nas duas cidades aqui estudadas?” e “como a fotogra-
fia contribuiu para a construcdo de formas de imaginar, ver e sentir as transforma-
coes vividas por estas cidades?”’. Para tanto, nada me parece mais oportuno do
que retomar as palavras de Ezequiel Martinez Estrada utilizadas vdarias paginas
atrds como epigrafe desta tese, as quais serdo examinadas agora de modo mais

detalhado:

Para tener idea cabal del progreso de la metrépoli, nada mejor que observar una
fotografia antigua. Las estadisticas, los libros, las informaciones de testigos vera-
ces: nada tiene el valor convincente de la fotografia. Convence en primer término
a los ojos, que son los érganos casi exclusivos para interpretar a Buenos Aires. A
Buenos Aires se lo interpreta con los ojos porque ha sido construido para ser
visto. Y de ahi el poder de fascinacién que ejerce: mirando la ciudad se inhibe la
facultad del raciocinio y uno niega o afirma en estado hipnético.

Cuando se refiere a su embellecimiento exterior, a su extension o altura, no nos
conmueve en nuestra incertitumbre de hombres de llanura. En cambio si la foto-
grafia, como si viéramos su doble. Es su més fehaciente documento histérico y
psicoldgico, por las mismas razones que la tarjeta postal es su credencial auténti-
ca. Hay quienes creen que Buenos Aires es un dlbum. (Estrada, 2009, pp. 42-43)

O conselho de Estrada aqueles que desejassem obter uma nocao exata dos
progressos de Buenos Aires até aquele momento era de que examinassem uma
fotografia antiga, pois nenhum outro testemunho ou investigacdo sobre o passado
poderia ser tdo convincente para os observadores do presente. O presente a partir
do qual enunciava tal conselho era o final da década de 1930, quando o autor
escreveu os ensaios que formavam o livro La cabeza de Goliat: microscopia de
Buenos Aires — publicado pela primeira vez em 1940 — e o passado a que se
referia era o ultimo quartel do século XIX: periodo de grande desenvolvimento da
atividade fotografica e de intensas transformagdes urbanas, quando a cidade se
tornava, em suas palavras, algo “construido para ser visto”. Com isso, Estrada
defendia que, desde a década de 1880 — quando, conforme vimos no primeiro

capitulo desta tese, a cidade se tornou a Capital da Republica Argentina, apds


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912305/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0912305/CA

195

véarias décadas de conflitos entre federais e unitrios e dos enfrentamentos entre
autoridades nacionais e portenhas pelo dominio da cidade — o desenvolvimento de
Buenos Aires nao era mais apenas passivel de ser visto, mas, a partir de entdo, ser
visto seria o seu objetivo final.

Esta caracteristica que Martinez Estrada observou acerca de Buenos Aires
pode ser atribuida também ao Rio de Janeiro de principios do século XX, embora
com algumas ressalvas, pois € necessdrio reconhecer a existéncia de diferencas
importantes para o caso da entdo capital brasileira. Nesta, o interesse visual
despertado nos observadores nao se dirigia fundamentalmente, ou apenas, para a
paisagem urbana propriamente dita — a respeito de Buenos Aires, Estrada cita a
extensdo, a altura e o embelezamento do espaco urbano — mas para as paisagens
naturais que emolduram esta cidade que receberia a alcunha de “cidade
maravilhosa” em referéncia as suas belezas naturais. Esta e outras diferencas — é
possivel citar, por exemplo, a auséncia em Buenos Aires de morros ou outras
elevacdes naturais que possibilitariam ao habitante ver a cidade “de cima” —
certamente distinguem o apelo visual provocado em quem observasse as duas
cidades.

No entanto, se tomarmos tal apelo visual conforme apresentado por
Estrada, isto €, entendendo a cidade como algo “construido para ser visto” no
sentido de que a capacidade de despertar interesse aos olhos seria correspondente
a capacidade de inibir o raciocinio do observador, percebemos que a questdo
principal ndo era apenas o reconhecimento das belezas da cidade, mas a percepgao
da aparéncia como uma dimensdao mediadora entre a cidade e o habitante. Em
diversos casos, o empenho evidenciado pelas reformas urbanas em prol do
embelezamento das cidades chegou a ser avaliado por seus contemporaneos como
indicio de um esforco de modificar apenas a sua aparéncia exterior. Exemplo
deste tipo de avaliacdo aparece em Lima Barreto, quando satiriza em Os
Bruzundangas — publicado, postumamente, em 1923 — o caréter “cenografico” das
transformagdes empreendidas no Rio de Janeiro, apontando a reforma da capital
como uma “mutacao de teatro”, uma alteracdo tdo abrupta que ndo poderia passar

de uma modificacdo meramente exterior:

Convenceu-o que devia modificar radicalmente o aspecto da capital. Era preciso,
mas devia ser feito lentamente. Ele ndo quis assim e eis a Bruzundanga, tomando
dinheiro emprestado, para por as velhas casas de sua capital abaixo. De uma hora
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para outra, a antiga cidade desapareceu e outra surgiu como se fosse obtida por
uma mutagdo de teatro. Havia mesmo na cousa muito de cenografia. (Barreto,
1956, p. 106)

Contudo, entre o “havia na coisa muito de cenografia” de Barreto e o “ha
quem creia que Buenos Aires seja um dlbum” de Estrada, este apresenta um dado
que complexifica a no¢do de que o apelo visual se dava em detrimento de uma
compreensdo mais profunda da realidade observada: a fotografia. Embora pudesse
parecer, a principio, que Estrada apresentava a fotografia somente como um
veiculo a partir do qual “o embelezamento exterior, a extensdao e a altura” que
caracterizavam a Buenos Aires moderna se tornariam ainda mais visiveis, ao
seguir interrogando tal percep¢do de que Buenos Aires parecia um “dlbum” ou um
“cartdo-postal”, constatava que, se alguma coisa poderia evidenciar a existéncia
de transformagdes mais profundas do que os avancos meramente ornamentais,

seriam as fotografias:

Estos seres y cosas de entonces vivian un tempo lento, sincrénico de la
sensibilidad de las placas y del mecanismo del obturador. Todo marchaba al
mismo compds, con notas mds breves o largas. Se vivia sin brio vital, sin que
hubiera pasado al dominio publico. Si tenian intranquilidad y agitaciones era
porque se las creaban ellos, no porque se las transmitieron como a nosotros los
espasmos del sistema entero. Comprendemos con asombro que aquello que
podemos llamar “neurosis de las grandes ciudades”, y que ya decimos de la
Capital Federal, es algo inherente a ellas mismas, que padecemos de reflejo.
Ciudad: éste es el nombre de una enfermedad nerviosa muy grave. Las fotografias
nos dan el diagndstico de nuestra precaria salud de hogaiio (Estrada, 2009, p. 43).

Se o ato de olhar a cidade inibiria o raciocinio, poder-se-ia imaginar que o
ato de olhar uma fotografia da cidade reforcaria, ou melhor, “duplicaria” o estado
“hipnético” do observador. No entanto, Estrada adverte que as examinando, este
observador poderia confrontar o passado com o seu proprio tempo e, assim, ser
capaz de reconhecer nao sé as mudancas na aparéncia fisica da urbe, mas,
principalmente, o ritmo novo com o qual se passava a viver na grande cidade.
Desse modo, ao abordar o fascinio provocado pelas fotografias antigas, o autor as
identificou, por um lado, como um instrumento capaz de apreender os aspectos
fisicos que se transformavam bem como a propria velocidade com que estas
transformagdes ocorriam e, por outro lado, como formadoras de uma espécie de
imagindrio coletivo para os citadinos, visto que tais imagens ajudariam a

configurar sua percep¢ao sobre a aparéncia e o ritmo urbano. Isto €, as fotografias
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seriam 0s meios por exceléncia a partir dos quais, a0 mesmo tempo, eram
captados o tempo e os aspectos visuais da cidade, enquanto construia formas para
assimilé-los.

Na verdade, mais do que uma reflexao sobre a transformagao da paisagem
urbana, assim como sobre o0 modo pelo qual a foto pode capti-la, conferindo-lhe
sentidos, ou sobre o interesse que estas fotografias poderiam despertar num
observador futuro, o pequeno ensaio de Martinez Estrada, intitulado “Tempo
americano de la ciudad”, ¢ uma indagagao sobre a aceleracdo do tempo urbano e
de como as fotografias demonstravam a experiéncia de um espaco mutdvel e de

um tempo veloz na grande cidade.

En aquellas fotografias en que la imagen estd velada en algtn sitio, tenemos por
referencia nocién del movimiento de las demds cosas que aparecen quietas. Esa
figura que eché a perder la placa adquiere un valor vital. El muchacho reducido a
ectoplasma le comunica fresca vitalidad a la fotografia, mientras que las logradas
han fijado la rigidez mortuoria de esa vida que se les escapd. Muestran la casa, el
buzén, el tranvia, el poste telegrafico. Las fallas son precisamente lo interesante,
como acaece casi siempre que uno se pone a observar con cuidado las cosas
(Ibid., p. 43).

Observando que o tempo da prépria técnica era mais lento — e por isso a
imagem do rapaz que teria se movido durante o periodo da exposi¢do aparece na
fotografia como um ectoplasma — Estrada imagina um ambiente onde os seres € as
coisas marchavam num mesmo compasso, € a lentiddao do mecanismo fotografico
se adaptava aquilo que registrava: a casa, a caixa de correio, e at€ mesmo o bonde
e o poste telegrifico, que por si proprios remetem ao transito e a circulacdo,
aparecem parados, conforme a “rigidez mortudria” da imagem descrita pelo autor.
A sensacdo do movimento poderia ser percebida justamente pela falha do
mecanismo em reté-lo perfeitamente. Olhar estas fotos produziria o reconhe-
cimento de que ndo apenas a realidade visivel se alterava, mas que tudo a sua
volta era distinto e, segundo Estrada, uma transformacao maléfica: “ciudad: éste
es el nombre de una enfermedad nerviosa muy grave. Las fotografias nos dan el
diagnoéstico de nuestra precaria salud de hogafo”. A partir do exemplo das
fotografias que ainda ndo eram capazes de fixar com precisdo pessoas € coisas
num instante qualquer no meio de um gesto de movimento, Estrada mostra que o

tempo da cidade, do homem e da maquina estava cada vez mais acelerado.
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Se um futuro tal como o idealizado segundo os preceitos do progresso
disseminado entre as elites dirigentes que se propuseram a gerir os processos de
modernizacdo, os intelectuais mais otimistas em relacdo a vida moderna e os
setores médios entusiastas nao se concretizou, nem para Buenos Aires, nem para o
Rio de Janeiro, a experiéncia de uma realidade imprevista, original e complexa
contou com a fotografia como um meio de eternizar tanto 0 novo que surgia
quanto o antigo que desaparecia. Ao lidar com permanéncias, rupturas e transfor-
macodes tanto nos espacos fisicos das urbes quanto nos costumes e formas de
utilizacdo desses espacos pelos citadinos, a fotografia comporta algumas das
tensdes proprias as cidades modernas. Tomada como uma espécie de fragmento
da modernidade, artefato material obtido a partir dos avangos técnicos, das novas
apreensdes estéticas e dos novos usos sociais da imagem — técnicas, apreensoes e
usos que o proprio desenvolvimento da fotografia contribuiu para conformar — a
fotografia foi um meio a partir do qual se recriou, confrontou e se conferiu

sentidos a essa modernidade.
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