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Como fica a Ciéncia Historica diante da crise dos paradigmas?
Hé de fato uma renovacéo no Gmbito da pesquisa histérica?
Pode o passado ser resgatado em sua plenitude? E possivel contar
a histéria das cidades através das imagens visuais? A fotografia
é um documento de valor histérico confidvel? Como pode a fotografia
revelar as inquietagdes do passado? O que nos contam as imagens
visuais de uma era? Sdo perguntas instigantes que o ensaista
R.S. Berral trés & tona no intuito de provocar uma reflexdo a respeito
dos modelos histéricos desenvolvidos nos nossos dias. Numa
narrativa aberta e elucidativa, considerando a acentuada crise dos
paradigmas do final do século XX, processo que provocou fissuras
em todos os dmbitos da ciéncia, o livro revisita um longo inventario
de imagens visuais antigas da cidade do Recife (pinturas, gravuras,
fotografias) no interesse de compreender as implicagdes das
mudancas e das permanéncias na érbita social, cultural e até politica
do passado de uma época.
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PREFACIO

Piscadelas com o Eterno '*

Paralisar um instante, deter o fluxo do tempo por um momento,
produzir a eternidade de um segundo, permitir a imortalidade de um
gesto, de uma pose, de um olhar, de um espago: sonhos e desejos
humanos que inventaram a fotografia. Maquinismo inventado como
antidoto para a morte, a camatra fotografica é mais assemelhada ao
saber histérico do que se imagina. Ambas sio criagbes humanas
nascidas da busca desesperada pela imortalidade, pela transcendéncia,
pela vitéria da vida sobre a morte, nem que seja por um breve
momento. Piscadela com o eterno, o disparar de uma maquina
fotografica, assim como a pagina do livro de historia, permite-nos
saltar da avalanche do tempo, e nos postar como estatuas de sais de
prata, contemplando o ruir de tudo a nossa volta. Se a fotografia e
a histéria exercem um verdadeiro fascinio para todos nés, isto se
deve ao fato de ser uma promessa de eternidade, garantia de que
iremos chegar a outros tempos e lugares, certeza de que nosso nome
€ Nnosso rosto nao desaparecerdo para sempre, de que nao seremos
esquecidos. Ao fotografar e ao produzir historia queremos garantir
que nunca seremos vitimas do olvido, do desprezo, da solidio, da
invisibilidade, da perda da identidade. Desejamos sempre ser alguém,
nem que seja em preto e branco, desejamos ter um corpo, mesmo
amarelado pelo tempo, sonhamos em ter um lugar, o nosso lugar, a
nossa casa, a N0ssa praga, a nossa cidade, nem que seja aos pedagos,

em flashes, num abrir e fechar de olhos.

O livto A Medusa da Modernidade: A Cidade do Recife a Lz da
Fotografia de R. S. Berral, que o leitor tem agora nas maos, tem como
mérito incontestavel, promover o didlogo entre estas duas formas
de linguagem, a fotografica e a histérica, para narrar um momento

'* Durval Muniz de Albuquerque Janior & Professor de Histéria da Universidade Federal
de Campina Grande
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da vida da cidade do Recife, para pensar a constru¢io de sua ptépria
identidade visual. Como toda cidade, Recife nio se diz por inteira,
se diz metonimicamente pot fragmentos significativos. Recife, como
tudo aquilo que é para os homens, existe como um resumo de si
mesma, como uma sintese imagético-discursiva. Sua identidade é
dada por algumas de suas paisagens, pot algumas de suas ruas, por
algumas de suas pontes, por segmentos de seus rios, pot alguns de
seus habitantes, pelos fragmentos de seu passado que chegou até
nés, como relato fotografico ou como relato memorialistico. O texto
de R. S. Berral fala o tempo todo desta fabricacio da cidade, de como
esta s3o sucessivamente criadas e recriadas como o Recife igualmente
a tantas outras cidades foram formadas pelos varios estratos de
memoria e de poeira que foram se sedimentaram ao longo de sua
hist6ria. Objeto fugidio, que ameaca ruit a todo o momento; a cidade
se constrdi e se reconstrél permanentemente, seja com o concteto,
seja com o abstrato do sentido, do imaginario, da utopia urbanistica,
dos desejos e fantasias que sobre ela se projetam. A cidade modetna,
da qual o Recife do final do século XIX e inicio do século XX, é um
exemplo, é atravessada por constantes fluxos de destettitorializagio, é
ameacada constantemente pela perda daidentidade, dajo investimento
que fazem seus habitantes em estratégias de monumentalizacio, de
memorizagio, a tentativa de usando superficies de registro, como
a fotografia, evitar seu esquartejamento, seu despedacamento,
causados por novas vias e vidas. Muitos sonham em ser a Medusas,
até o autor, pois o investimento historiografico, como o fotogtafico,
esta marcado por este desejo de cristalizacdo, de paralisia, mesmo
que, contraditoriamente, s6 contribuiu para a morte daquilo que
tomou como objeto. Tudo ¢é construgio, e ja é ruina.

O uso da fotografia como uma fonte para a historia, ainda se
constitui numa novidade e num desafio. Usada constantemente para
tlustrar o ltvro ou o artigo do histortadot, s6 muito recentemente a
fotografia foi encarada pelos historiadores como aquilo que ela ¢,
um discurso, um relato visual de um momento, um ponto de vista
sob um dado evento. Longe de ser garantia de acesso a realidade
do passado, ilusdo realista que ainda persegue fotografos, policiais
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e historiadores, a fotografia é sempre montagem, mesmo quando
inconsciente. A fotografia é corte, ¢ luz, é selecio de um tema, é
hierarquizagio de objetos e sujeitos, € visto e nio-visto, é escolha de
uma perspectiva, de um momento, de uma cena, de uma paisagem,
é linguagem iconica, que, como Medusa, transforma em mito aquilo
que fita e clica. A fotografia é construgio de uma atmosfera, de signos
visuais que necessitam de decodificagio. A mensagem da fotografia
nao esta nela mesma, mas em todas as informacoes que aquele que a
contempla dispSe para sua decodificacdo. A fotografia nio diz nada
por si mesmo, como diz R.S. Berral, varias vezes, ela necessita, como
todo indicio histérico, de um contexto que a dé sentido. Como todo
documento, a fotografia precisa estar enredada em uma trama para
ganhar significacio. Embora o uso excessivo do apoio em outros
documentos tenha, por vezes, colocado em segundo plano o discurso
fotografico, neste livro, a fotografia tem o grande mérito, e isto o
torna leitura obrigatéria para os historiadores, de, corajosamente,
enveredar pelo uso da fotografia como um discurso capaz de dar
sentido ao passado de uma cidade, de construir uma visibilidade e
uma dizibilidade para um espago urbano, como o do Recife.

A fotografia ndo oferece menos ou mais dificuldades para o
trabalho do historiador do que qualquer outra forma de discurso.
Ela ¢ fragmentaria, indicidria, interessada como qualquer forma de
linguagem. O discurso por imagem, que vai se tornando soberano
em nossa sociedade, gera, ainda, certa ansiedade nos profissionais
da hist6ria, por sua formagao muito ligada ao discurso escrito. Nos
somos preparados para ler, decifrar e analisar papiros, mas ainda niao
fotolitos. Vivemos cotidianamente bombatdeados por intmeros
discursos que tém como nucleo a fotografia, mas ainda reagimos a
pensa-los como sendo as nossas narrativas mestras. A Universidade
ainda reage ao mundo das imagens e do simulacro, talvez por
suas raizes medievais, ainda somo biblicos e bibli6filos, ainda nao
conseguimos pensar um trabalho em histéria que nio tenha como
suporte o papel. Ndo conseguimos imaginar uma tese gravada em
video, nem uma conferéncia em DVD. Enfrentar este tabu exigiu
do autor uma enorme coragem, ao mesmo tempo colocou para ele
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dificuldades que se transformaram em limites no texto. O desafio de
transitar de uma forma de linguagem para outra, a necessidade de
mvengio de metodologias que permitam a traducio da linguagem
fotografica em linguagem literaria, fez R.S. Berral produzir um
livro que € mais uma provocagio do que um modelo a ser seguido.
Podemos dizer que este livto é um negativo ainda a ser revelado,
um negativo positivo, no sentido de que abre um caminho, ilumina
uma possibilidade, se constitui em um feixe de luz que incide sobre
os olhos, resvala na mente e acomoda-se no corac¢io, como diz em
epigrafe.

O livro esti, como se fosse um album de familia, composto
por instantaneos muito poéticos e muito tristes da cidade do Recife.
Nele esta presente o registro de significativos eventos da vida social
da cidade, de personagens que procuraram se eternizat numa pose
para uma camera. Podemos tomar contato, ao lermos este livro, com
as estratégias que atravessam o discurso da fotografia, estratégias
estéticas, politicas, sociais, que sio investidas na escotha dos objetos
e sujeitas a serem fotografados. Criar uma identidade visual para a
cidade implica em fazer escolhas, em definir que paisagens e que
pessoas dela devem fazer parte. Fotografar é ao mesmo tempo
construir objetos e sujeitos; ¢ dizer e fazer ver como € ou deve ser
a cidade, como € ou deve ser uma familia, como é ou deve ser um
cavalheiro e uma dama, como € o criminoso. Fotografar é capturar o
fotografado numa trama de significados culturais que ja estio dados.
A fotografia, artefato moderno, dialoga com uma tradigio imagética,
com um arquivo de imagens produzido pela pintura, pelo desenho,
pela charge, pela cartografia, pela coreografia, pela literatura, pela
historiografia. A fotografia implica um olhar de classe, de género,
de etnia, de nacionalidade, de regionalidade, de cosmopolitismo. A
fotografia dialoga com a estereotipia, dialoga com o podet do ja visto
e do ja dito. A fotografia esta inscrita em relagdes de poder e delas
€ uma arma, uma arte, uma ciéncia. A segunda patte do livro é uma
preciosa introducido a discussio da presenca das imagens em nossa
soctedade, do seu poder de criar realidades, de instituit verdades,
de fixar pontos de vista, de fazer escolhas do que sera visivel e do
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que sera invisivel, de que imagem tera cada objeto e cada syjeito. O
poder de dar materialidade e imortalidade aos objetos e sujeitos, faz
da fotografia um fascinante e perigoso discurso, que precisa merecer
das instancias criticas da sociedade, como deve ser a Universidade,
mator atengdo. Dialogando com o inconsciente, a imagem precisa
ser problematizada pelas varias formas de discursos razoavels, para
que possa set subjetivada de forma critica pelas pessoas.

Creio que o livro de R. S. Berral vem nos chamar a atengao para
o fato de que nao existe inocéncia nem em uma foto de crianga, que
do album de familia para o album da delegacia de policia é apenas um
passo, ambos sio artefatos insctitos na mesma economia do poder
burgués, artefato de controle e produgio da privacidade e da familia
burguesa, por um lado, dispositivo de policia e de controle do espago
publico, potr outro. Todos dois sdo olhos abettos para o controle
e disciplinatizacio de corpos e subjetividades. Em cada conjunto
ordenado de fotos, a ordem social que se projeta e se indicia, as
hierarquias sociais e de sentido que se colecionam e se arrumam
entre papéis de seda. Valores, costumes, codigos de gosto, codigos
corporais, rostidades, codigos de conduta, moralidades, vém se
inscrever na supetficie gelatinosa. Potque ¢ luto e luta a vida requer
a fotografia e a histotia, o encontro passageiro com a eternidade,
a instantinea promessa de perenisagio, a fugaz experiéncia de
ficar para sempre, de existir para que todas as proximas geragoes
admirem, saibam de seus rostos e de seus nomes, saibam de seus
gestos, de seus fatos e de seus feitos, de seus afetos e desafetos.
Por isso escrevemos nas fotografias e por isso precisamos escrever
sobte as fotografias. R. S. Berral cumpriu parte deste compromisso,
realizou o seu sonho, que é o nosso, o de escrever um livro, e com
isto nos inscrevermos definitivamente na memoria da humanidade,
como fotografia sempre presente na galeria dos grandes homens,
mesmo que a altura nao ajude tanto.

Natal, 21 de marco de 2004.
Durval Muniz de Albuquerque Juntor
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INTRODUGAO

A fotografia é um feixe de lug que incide sobre os olhos.
resvala a mente ¢ acomoda-se no coragao.

Fascinados pela Medusa da mitologia grega com o seu olhar
patalisante, procuramos identificar e mapear interessantes aspectos
da Hist6ria da cidade do Recife, desde o aparecimento da pintura,
até os registros dos fotografos locais que retrataram o dia-a-dia das
pessoas. Potém, quando se ttata de analisar uma fonte documental
visual, quer seja pintura quer seja fotografia, as mnterpretagoes sao
multplas e nio ha um s6 modelo capaz de revelar com facilidade as
tramas e os enredos da cena passada, sobretudo, quando se tratam
de um conjunto de imagens fragmentadas cujos opacos retratos
sao capazes de revelar aquelas paisagens que foram soterradas,
igualmente, os rostos das pessoas que ja se foram.

Outro aspecto que nos cativou na escolha investigativa dessa
tematica foi a idéia petceptiva, aos olhos do piblico, de que os
primeiros retratos fotograficos trouxeram consigo a promessa
de redencio da cena passada. A franca nocdo sensivel daquele
acontecimento que se foi, mediante o click da camera, nio s6 pode
ser revivido como também ficou eternizado.

Por meio desta pesquisa descobrimos que ha trabalhos que
apenas fazemos; outros que simplesmente planejamos; ha aqueles
que ndo terminamos, mas ha trabalhos que nos deixam reconciliados
com a vida. Nessa reconciliaciao, ha uma ansia de vivenciar as linhas
confusas que emergem na cabeca e se encontram como momentos
diferentes e tnicos. I, nessa busca intensa e conflitante, de avancos e
recuos, descobrimos que ha muitas formas de se contar uma historia.
Comecemos com uma:

Havia na China Cldssica nm imperador sdbio e protetor das artes.
Um dia, ele pediu ao sen pintor favorito gue apagasse do seu quarto de dormir

19



um painel que retratava uma grande cachoeira pintada na parede, gue, de tio
real, perturbava sen sono. Intrigado, o pintor indagon: como poderia uma simples
pintura perturbar o sono de alguém? O imperador lhe responden: ela perturba
quando 0 barulho de sua forte queda-d’dgna penetra e invade o men sonho.

E sempre bom comecarmos um tema complexo com a versio
de uma narrativa mitica como esta, pois acreditamos que ha nessas
inocentes estorias um jogo sedutor de varias possibilidades de
aprendizagem que muitos tratados académicos nio conseguem
apreender. Desse modo, os aspectos histéricos que investigamos
emergem da analise e de uma fonte documental muito rica em
informacio e, a0 mesmo tempo, aberta a suscetibilidade. Em vista
disso, pode ser que a nossa versio nao seja uma historia diferente, ou
mesmo empolgante, mas, com certeza, acabou se transformando em
um exercicio de muito esfor¢o e de extrema paixao.

Partindo de uma proposigio histérica mais simples,
esta pesquisa procurou considerar a fotografia como uma fonte
documental tao importante quanto qualquer outra, um testemunho
de registro visual que capturou interessantes cenas da vida puablica
e da vida privada da cidade, entre o periodo de 1860 a 1930. Um
percurso que observou os impactos de mudancas e de permanéncias
no meio social, nos efeitos da percep¢io visual, na imaginagio e
na memoria daqueles que presenciaram as constantes modificagoes
provocadas pela chegada das novidades tecnolégicas como o navio
a vapor, a locomotiva, a pianola, o telégrafo, a fotografia, o cinema e
outros nventos da época.

Aescolhadotemafundamentou-se emalgumas consideracdes:
primeiro, a paixdo pela pesquisa de imagens que trouxeram 2 tona
as tramas e os embaragos histéricos; segundo, a reflexdo de que
incide nas imagens visuais uma pedagogia que contém fortes indices
capazes de trazer a luz fragmentos importantes das antigas paisagens
da cidade: grupos familiares, o lazet, 2 moda, os costumes, as praticas
de controle, os habitos, as reformas infraestruturais e sentimentos de
pessoas que vivenciaram os enredos da cidade do Recife; terceiro, seus
conteudos visuais revelam também histérias piblicas e domésticas

20



como as festas, os saraus, as procissoes religiosas, as marchas civis,
as paradas militares, as inauguragdoes, os crimes e as comemoragoes;
quarto, a fotografia ¢ um artefato da era da reprodutibilidade técnica
que ctiou e acabou recriando novos costumes como a troca de
fotografias, a colecio de albuns de familia, as influéncias da moda
e de posturas impressas nas revistas, os jornais; as normativas de
controle e de vigilancia das pessoas através de ficharios de arquivos
policiais, presidiarios, passaportes, carteiras de identidades e outros
tipos de documentos. Por ultimo, selecionamos fotografias que
focalizaram a fase de transi¢do da familia tradicional para a familia
cosmopolita burguesa na cidade do Recife.

Como ponto de apoio teérico da nossa abordagem, foi
objeto de estudo uma bibliografia relacionada desde a Historia
da Fotografia a Teorias Fotograficas. Os livros de Boris Kossoy,
A Origem e a Expansio da Fotografia no Brasil no Século XIX e
Realidades e Ficgoes na Trama Fotografica, obras empenhadas na
investigacio da chegada da fotografia ao Brasil e suas implicagdes
de representagdes. No caso da cidade do Recife, nos inspiramos nas
obras: Velhas Fotografias Pernambucanas e A Fotografia no Brasil —
1840 a 1900 de Gilberto Ferrez, as quats nos impeliram a montar um
processo investigativo que considerasse o olhar estético e estratégico
dos fotografos locais. O livro O Retrato Brasileiro: Fotografias da
Colecio Francisco Rodrigues — 1840 — 1920, de Gilberto Freyre
e colaboradores, nos ajudou a elucidar o comeco do habito de
fotografar entre as pessoas de todas as camadas sociais do Recife.
Fotografia: Uso e Fungdes no Século XIX, livro organizado por
Annateresa Fabris, também nos ajudou a entender as dificuldades
tedricas e metodologicas de nossa abordagem. Por dltimo, os livros
Desafios da Imagem de Bela Feldman e Miriam L. Moreira, A
Camara Clara de Roland Barthes e Ensaio Sobre a Fotografia de
Susan Sontag nos alertaram sobre a importancia da fotografia como
testemunho do passado, sua fragilidade e a suscetibilidade do seu uso
nas areas das Ciéncias Humanas e Sociais.

Quanto 2 metodologia que usamos para argumentar/interpretat
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as imagens apresentadas em mnosso trabalho, considerando a
abordagem do contexto histérico e as implicacdes sociais em que
elas foram produzidas, se mostrou peculiates.

E para tanto, comecemos com Roland Barthes, o qual
desenvolveu trés métodos (conotativo, denotativo e obtuso) relativos
a uma possivel leitura de fotografia. No entanto, por se tratar de
recentes métodos, os quais, por sua vez, generalizam elementos
da Semiobtica, hipéteses especulativas e impressoes pessoals,
procuramos recorret a uma férmula metodologica que se abriga as
pertinéncias e as expectativas do objeto de pesquisa contextual a
uma compara¢io e associagio igualmente a dos estudiosos como
Boris Kossoy, Bela Feldman, Annateresa e entre outros. Dessa
forma, acreditamos que a aquisi¢io dessas metodologias de leitura
da fotografia, associada ao contexto historico, com seus respectivos
valores, costumes e tradigces, tanto nas praticas socials quanto no
universo da sensibilidade, acabou possibilitando um novo olhar e
uma nova compreensao do passado.

No tocante ao tema de Historias de Cidades, pesquisamos
autores como Lewis Munford, Gordon Childe, Italo Calvino, Marshall
Berman e outros. No caso da cidade do Recife, se destacaram em
nossa investigacio autores consolidados como Gilberto Freyre, Josué
de Castro, Mario Sette, Sousa Barros, Leonardo Dantas, Antonio
Gonsalves de Mello, Katia Lubambo, Flavio Guetra, Antdnio Paulo
de Morais Rezende, Durval Muniz de Albuquetque Junior e tantos
outros no interesse de compreendermos as formacoes sociais das
cidades e as complexidades da vida moderna.

No que se refere as fontes documentais, escolhemos cronicas,
anuncios de jornats, revistas, manuais, mapas, panfletos comerciais,
albuns de familia, relatorios de policia entre outtos manuscritos.
Quanto a origem das fotografias usadas no trabalho, elas foram
pesquisadas na Fundagio Joaquim Nabuco, Arquivo Pablico do
Estado, Secretaria de Educacio, Instituto Histérico e Geografico
de Pernambuco, Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, livros do
género e ainda acervos particulares no intuito de oferecer supottes
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documentais as fontes visuais.

No que se restringe a0s conceitos como modernizagao, filtro
cultural, modernismo, modernidade, cosmopolismo, imagética visual,
identidade visual, percepcao visual entre outros, recorremos aos
livros Tudo gue é Sdlido Desmancha No Ar. A aventura da Modernidade de
Marshal Berman; Pds-Modernismo de Fredric Jameson; O Orientalismo e
Imperialismo Cultural de Eduard Said; A Sociedade Informditica de Adam
Schaff, Indagacies Sobre Piero e O Queijo e o5 1ermes de Carlos Ginsburg;
Ideologias e Mentalidades de Michelle Vovelle; Vida e Morte da Imagem de
Régis Debray; A Fotografia e a Sociedade de Gisele Freund; Realzdades
e Ficces na Trama Fotogrdfica de Boris Kossoy; Ensaio sobre a Fotografia
de Susan Sontag; Modernizacdo semt Mudancas de Peter Isenberg, entre
outras, obras, na perspectiva de reforgar a base tedrica do trabalho.

Ja no interesse de acentuar o eixo temadtico (tevisitando imagens
panorimicas da cidade e os aspectos da tradigdo, dos costumes,
dos habitos, das atitudes, da moda, das posturas, do lazer, do
controle social e do aburguesamento das familias recifenses através
da fotografia) dividimos o trabalho em trés partes: Uma Pequena
Historia da Fotografia; As Imagens Visuais da Cidade do Recife e
Registros Visuais do Enredo Social.

Nos capitulos da Primeira Parte, abordamos o surgimento da
fotografia na Europa; os fotoégrafos pioneiros; as discussées relativas
i sua natureza artistica e cientifica; as implicagoes tedricas; a expansao
e o impacto da reprodutibilidade técnica; a chegada da fotografia
a0 Brasil; a receptividade do publico; o impacto no mercado das
imagens e a sua introducio na cidade do Recife.

Na segunda parte, investigamos pinturas e gravuras que
retratam antigas paisagens panorimicas com o propésito de fazer
um inventario que revelasse a origem da identidade visual-postal da
cidade do Recife. Comegamos com as pinturas estrangeiras do século
XVII, depois acompanhamos a introducio da imagem fotogrifica
que, por sua vez, inventou a imagem-postal do Recife, a qual ficou
conhecida como a “Veneza Brasileira”.

Na terceira parte, O Registro Visual do Enredo Social, os
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capitulos apresentam as imagens fotogrificas como uma forma
de registro etnografico moderno que revela a fase de transicio do
patriarcado local para o aburguesamento. Selecionamos também
alguns flagrantes de imagens fotograficas que demonstram pequenos
focos de mudangas e de permanéncias no ambito das familias e do
universo feminino. Finalmente, localizamos aspectos das praticas de
controle e de vigilancia, nas quais a fotografia teve sua funcio de
reconhecimento e identificagio.

Por fim, acreditamos que a proposta do livro consiste em
revisitar, identificar e mapear intmeros flagrantes visuais da vida
moderna cujas cenas retidas nas fotografias, as quais, imantadas em
regime de representagao, expressam os indices de paisagens e do
cotidiano das pessoas.
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Primeira Parte

Uma Breve Histdria da Fotografia

Nestaprimeira patte,nossainvestigagao
ptocurou rastrear a otigem da fotografia
assim como suas experiéncias primarias, seus
agentes envolvidos, suas técnicas e materiais
utilizados. Subjetivamente, pesquisou a
respeito do impacto social na sociedade
da época, sua mobilidade no mundo das
artes plasticas e graficas, sua expansio, sua
chegada ao Brasil e, finalmente, a cidade do
Recife em 1842 pelos fotografos itinerantes
estrangeiros.

25



Capitulo [

A Fotografia

Zéuix, pintor ateniensa, famoso em seu tempo
por ter pintador uvas tio reais que até os pas-
saros vinham bici-las foi convidado pelo rival
Pamaso, também pintot, para visitar seu atelié.
Durante a visita, o anfitrido procurou ser gen-
til e atencioso mostrando-lhe todas as telas do
seu estidio. Porém, Zéuix, surpreso com o
convite, logo percebeu que, no final do corre-
dot, havia um quadro cobetto com um tecido
escuro. Embota Pamaso procurasse disfargar,
Zéuix, num impulso, cotreu e tantou arrancar
o tecido que cobtia o quadro, mas s6 depois
percebeu que o tecido era o préprio quadro
pointado na parede.

O jogo de ilusdo de 6tica que acabamos de narrar nos revelar

a petcep¢io visual da imagem tal qual a conhecemos hoje. Em

seus devidos limites, uma narrativa mitica como essa nos mostra

um pouco da verossimilhanga, da catarse e do efeito ilusério das

imagens modetnas como o cinema e a fotografia. Dai, entendemos

que 2 imagem, particularmente a fotografia, provoca no espectador

algumas rea¢des de natureza sensorial.

Em visto disso, as imagens abordadas daqui por diante serio

tratadas como indices-documentos portadores de tegistros visuais

de cenas do passado das cidades e das memorias particulares
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afetivas daqueles que se deixaram fotografar. Sendo um artefato
de reprodugiao da memoria do homem, elas se mostraram como
simulacros visuais encadeados de sugestées dispostas entre o que se
Ve e 0 que se sente, a suscetibilidade e o desejo.

Assim sendo, 2 imagem € uma forma de discurso, é um produto
cultural, cuja técnica torna-se suscetivel 2 manipulages e outros tipos
de interferéncias. No caso da fotografia, ela é dabia e complexa. Se
ela atua como um registro de fidelidade, ironicamente, nio consegue
libertar-se de sua natureza iluséria/ficcional/sugestiva. Ela nio traz
emn si, apenas, a realidade do instante fotografado, mas também outros
momentos, o que a faz, necessariamente, uma produgio de multiplos
significados em seu contexto de produgio e de exposicio.?

Em vista disso, entendemos que o fotograma pode muito
bem ser representado como um efeito devidamente controlado
entre o olhar do fotdégrafo (angulo, luz, pose, etc.); o momento
da revelagdo seletiva (cortes e escolhas) e exposigio (por meio de
revistas, cartazes, cinema, jornais, livros, exposicdes, etc.).”® A forma
documental do contexto fotografado sera sempre um resultado
seletivo e manipulado de acordo com a conjugacio de sua fungao e
do destino de sua exposicio.

A fotografia € produto de um avango técnico e de experiéncias
fisica, 6tica, quimica e mecénica dos meados da Segunda Revolucio
Industrial. Ao contrario da pintura que precede o seu invento, foi
inicialmente uma atividade técnica experimental que, aos poucos,
ganhou popularidade e logo conquistou o mercado das imagens.
Como tal registrou o tempo e o mundo na ordem privada e pablica.
Para nos, a foto é uma atividade especializada em sua forma de
produgio, reprodugio, distribuicio e divulgacio. Ela é, também,
uma forma de arte narrativa, cujo produto final é a foto-imagem
ou a foto-objeto. Nesse sentido, suas imagens podem “contar e
“mostrar” aspectos do passado como uma fonte documental.

As reflexdes analiticas a respeito das imagens de reproducio
mecanica, como as fotografias, foram divididas em dois grandes
grupos de estudo: os vislumbrados e os integrados. O primeiro
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grupo, representado pelos estudiosos André Bazin e Roland Barthes,
entendeu a fotografia e o cinema como uma das formas artisticas
do nosso tempo capazes de revelar possiveis leituras do mundo
moderno®; o segundo grupo, composto por alguns estudiosos
brasileiros, cujos representantes sio Boris Kosoy, Maria Luiza Tucci
Carneiro, Bela Feldmam Ana Teresa Fabris, Solange Ferraz, Ricardo
Mendes, Mac Ferraz entre outros, entende a imagem fotogrifica
como um simulacro discursivo que foi incorporado a inddstria
cultural, mas que pode servir, ainda, como um artefato documental
capaz de revelar a cena passada.’

Quanto aos aspectos metodologicos do trabalho, optamos por
uma investigagio decorrente da pesquisa de campo assim como o
uso de uma bibliografia especifica sobre Fotografias, Histéria da
Fotografia, Histéria das Imagens, Albuns de Familia, Colecoes de
Fotografias do século XIX, Historias das Cidades e outros trabalhos
do género que atendessem as nossas expectativas. Portanto, esta
patte do trabalho e seus respectivos capitulos tratario de abordar
uma breve histéria da fotografia, isto ¢, levando em constderacao
sua expansio e o seu impacto desde a Europa até a sua introdugio
no Brasil em 1842.

Considerando essas ressalvas metodologicas, podemos adiantar
que o esforgo para capturar e reproduzir a realidade por meios
artificiais vem de longas datas. Nesse contexto, a era dos registros
visuals remetem as figuras pictéricas dos homens das cavernas,
passam pelos desenhos e tatuagens dos xamais tribats, feiticeiros,
magos e pintores de murais religiosos. Historiadores como Her6doto
e Tucidides tiveram o cuidado de registrar em suas obras tragos das
pinturas e sua relagio de representagdes simbolicas nas sociedades.
6

Tratando da diferenca entre a produgio do pintor e o ato de
fotografar, um estudioso da fotografia chamado Don Mcollin
escreveu: “A diferenca entre a pintura e a fotografia é que na construgdo
de uma foto, dependendo da tecnologia empregada, os olhos agem como uma
cdmera, enquanto na pintura, o lalento académico ¢ a habilidade do exercicio
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de pintar sao fundamentais”. O autor argumenta ainda, ‘@ informacies
capturadas pelos olhos sdo condicionalmente interpretadas pelo cérebro; ¢ nisso
que reside d diferenca decisiva entre o olbar do pintor ¢ 0 olhar do fotdgrafo. Ao
preparar-se para bater uma chapa, qualquer fotdgrafo, serd influenciado pelo
material tecnoldgico gue vai utilizar, propdsitos, fungdo, som, odores, ambiente
do seu estado de espirito, sentimento ¢ experiéncias diversas”™” Nesse caso,
os elementos externos e internos influenciarao nas informagdes em
transito, entre os olhos e o pensamento do fotégrafo.

Diante disso, a fotografia ndo é um artefato neutro, mas um
simulacro portador de intencdes e sugestdes. O visor da camera
representa, de certa forma, para o fotégrafo o mesmo que uma tela
em branco para o pintor. Apesat de todos os elementos externos
expostos e enquadrados em seu visot, ainda assim, o trabalho final
depende exclusivamente de sua vontade seletiva (inconsciente ou
consciente). Em muitos casos, o fotoégrafo é obrigado a manipular e
a construir sua cena ideal, tendo sob controle os efeitos de luzes e,
até mesmo, o espago cenogrifico do seu atelié-estudio. Nio ha um
anico modo de se tirar fotografias.

Percebemos, entio, que fotografar uma cena urbana ou pessoas
nem sempre indica que o fotégrafo fez a escolha fotogtrafica
consciente. Podemos adiantar que a fotografia, tal como ela é vista,
seja uma paisagem, um grupo de pessoas, uma natureza motta, ou
monumento histérico, passou por um aprimoramento da procura
de uma posigao de um angulo ou por uma simples sugestio esctita
abaixo ou ao lado da foto. Além desses detalhes, a exposicio da
fotografia esta sujeita a outros contextos intetpretativos.

O primeiro a tirar a fotografia com imagem nitida foi Joseph
Nicéphore Niepce, em 1826. Ele conseguiu, apés dez anos de
experiéncias, fotografar sua casa em Chalons — Sunsaoné. Filho
natural da Borgonha, Niepce dedicou-se as invengdes. Logo cedo,
interessou-se pela produgio de imagens obtidas através de processo
mecanico e a¢do da luz. Nas suas tentativas iniciais de estabilizar as
mmagens, foram usados negativos de baixa intensidade, diluidos em
cloreto de prata e fixados com Acidos métricos. Suas experiéncias

30



vitais comegaram por volta de 1816. Porém, foi em 1832, com verniz
de asfalto (betume da Judéia), aplicado sobre o vidro, juntamente
com Oleo destinado a fixar imagens, que ele conseguiu dar clareza e
nitidez as fotografias. Mas, ap6s oito horas de exposigio, a experiéncia
mostrou-se inadequada e precaria para uma foto comum. Pode-se
dizer que, dai por diante, comegou a procura de um elemento fixador
que garantisse a estabilidade da imagem.®

Ja a frente do sistema heliografico de Niepce, um experiente
pesquisador e produtor artistico, de nome Louis - Jacques Mandé
Daguerre, obteve avangos na fixagdo e a nitidez das imagens de
forma decisiva. Sedimentada em uma chapa revestida e sensibilizada
com iodeto de prata, casualmente, a revelagdo de uma imagem se
fixou. O engracado é que Louis Daguerre s6 percebeu o resultado
positivo de sua experiéncia no dia seguinte, pois, ele havia guardado
o retrato em seu armario sob a pressao do cansago e do fracasso.
O notivel, porém, é que foi criado dai o mito da procura do agente
quimico estabilizador da fotografia. Daguerre demorou a perceber
que a fixa¢io s6 foi possivel por meio de um processo padrio, cuja
eliminacio decorreu dos vapores de iodo sofridos pela chapa de
cobre sensibilizada. E para dar maior nitidez e consisténcia, bastava
imergir as chapas em uma solugio aquecida de sal de cozinha e esperar
algumas horas para o surgimento de uma imagem opaca e pouco
definida. Contudo, 2 medida que as investigagbes se intensificaram,
as imagens foram se estabilizando e ganhando mais nitidez.

Louis — Jacques Mandé Daguerre fora um homem talentoso,
tanto como pintor de paisagem quanto desenhista de cendrios de
espetaculos teatrais. Foi também um empresirio inventivo que
ganhou fama na cidade de Paris com o espetaculo Diorama. Fez
uma grande tela, cujo momento supremo de efeito visual decorria
de cenas, nas quais se combinavam vistas panorimicas e luzes que
ganhavam movimentos. Embora tivesse sido parceiro de Niepce em
alguns negdcios do mesmo ramo dos espetaculos visuais, depois da
morte de seu sécio, Daguerre concluiu suas pesquisas por volta de
1835, as quais o firmaram como o Unico inventor da fotografia.” Mas
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ha controvérsias a esse respeito. O pesquisador sobre fotografias,
Boris Kossoy, no ano de 1980, defendeu a idéia de que a fotografia
fo1 uma invencio experimental auténoma que ocorreu em varios
lugares, principalmente no Brasil. Voltatemos a falar sobre essa
questiao mais a frente.

Boris Kossoy acrescenta em seu livro, Realidades ¢ Ficgoes na
Trama Fotogrdfica: “... a folografia é também uma trama de ficcdo cuja relagio
ndo pode ser analisada sem considerar o script que precede a construgdo da
imagern”. Considerando a opinido desse estudioso, toda fotogtrafia
sempre sera uma representagao fragmentada, cuja simulacgio oferece,
antecipadamente, o contexto tecortado e reinventado de uma suposta
cena passada.

A idéia de representar a realidade difundiu-se rapidamente. No
final de 1839, Daguerre vendeu seu invento ao governo francés,
recebendo em troca uma pensio vitalicia no valor de 6.000 francos
anuais. Mas, 2 imagem criada por ele, no micio, era invertida, possuia
pouco contraste tonal e o tempo de exposicao variava entre 15 a 30
minutos. Porém, os aperfeicoamentos nio demorou muito para a
sensibilidade da chapa foi aumentada, gragas ao aproveitamento do
brometo de prata usado como acelerador e fixador.

O daguerreétipo nao tardou a chamar a atencio dos grupos
elegantes da sociedade francesa. Em certo sentido, a revolucio da
fotografia no mundo das imagens comegou em 19 de agosto de 1839,
quando a nova técnica de fixar retrato foi devidamente apresentada e
patenteada na Academia de Belas Artes parisiense. Algumas semanas
depois, os vendedores de entretenimentos visuats, ligados ao inventor
Daguerre, foram procurados e assediados por milhares de pedidos
de equipamentos.
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1. Daguerreoétipo Experimental: 1840

A febre da fotografia logo fot difundida por toda a Franga.
Os jornais mobilizaram a opinido puablica com o novo invento.
Muitos attigos da época satirizavam a nova mania com caticaturas
extravagantes e sugestivas. Os daguerreétipos, assim batizados, foram
vendidos para algumas cidades da Europa e dos Estados Unidos. '

Essa difusio tesultou que ha sempre algo insidioso e penetrante
na fotografia. Nio se trata de uma agao da luz sobre certas substancias
quimicas ou mesmo de ordem fisica e mecanica, com dispositivo
6tico que desencadeia a formagio da imagem, mas de uma visio
tecottada de um tempo superposto entte o “sujeito olhado” e o
“sujeito que olha”. Devemos destacar que a fotografia, muitas
vezes, transforma tanto o sujeito quanto os objetos em indices de
apreciacio no campo da expressividade e no campo da critica. Nos
primoétdios, as pessoas se submetiam a um longo tempo de pose
pata titat o tetrato adequado. Essa a¢do subordinava os fotografos e
fotografados a uma simulacao previamente preparada.

Embora o uso da fotografia tenha se tornado habitual, a sua
populatizacio continuou testrita as classes superiores, pois o foto
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de baixo custo ndo havia, ainda, chegado a fase de sua producio
em série. A fotografia, até entao, particularmente o daguerredupo,
continha apenas um negativo, ou seja, uma unica chapa. Foi Fox
Talboat quem inventou o sistema primario para reproducio de um
nimero indeterminado de copias de fotografias, a partir da chapa
exposta entre 1843-44. Este invento permitiu langar as bases para
o desenvolvimento da reprodutibilidade da fotografia como veiculo
de comunicagio. William Henry Fox Talboat, cientista, viajante, ex-
membro do parlamento, iniciou suas pesquisas por volta de 1833
em busca de imagens fotograficas inalteraveis, mas, s6 as concluiu
com o negativo, o qual ficou conhecido como talbétipo, com o
langamento do seu livto The penal of Nature ems 1844."

Nessa evolugio técnica, Frederik Scott Acher (Laroche),
também mventor, criou um sistema no qual a chapa de vidro sofria
interferéncia do nitrato de celulose, iodeto soluvel e era umedecida
em sal ferroso. Tal processo permitiu e facilitou novas técnicas de
revelagio e fixagdo da fotografia.

Para entender a natureza dessa revolucgdo no setor fotogrifico,
uns exemplos sao as fotos da Guerra da Criméia, tiradas por Roger
Fenton, e da Guerra de Secessio, tiradas por Mathew Brady, que
marcaram a morte dos daguerrebtipos, pois, 0 novo processo, além
de menos dispendioso, possibilitou a obten¢io de copias com maior
clareza, realismo e sensibilidade.

Fato que podemos perceber através de uma pequena critica que

o fotégrafo Mathew Brady fez a respeito das imagens da Guerra
Civil Americana de 1860:

... A guerra é um horror... mesmo a distdncia
entre o que se passa e que se vé pelo calodio,
tal imagem nos faz pensar o que se hd de
fazer do mundo. ?

34



2. Fotografia de Mathew Brady — 1863:

Todos os fotografos da época ficaram encantados com a
perspectiva de realismo expressa nas fotografias de Mathew Brady.
O uso da chapa umida como base fotografica tornou possivel sua
multiplicacio e mais tarde sua industtializagdo. A partir de 1870,
essa renovagio deu um passo significativo para a ampliagao da area
fotografica e a aquisicio de novos clientes consumidores em todas
as instincias sociais. Pode-se dizer que essas inovagdes significaram
o comeco de uma nova eta dos retratos e o surgimento de varios
ateliés-fotograficos nas grandes cidades do ocidente.

No tocante a evolugio tecnolégica na area fotogrifica,
foi Richard Leach Maddor, médico inglés, que inventou a chapa
manipulavel, usando gelatina para fixar o brometo de prata, em
substituicao a aderéncia da chapa. Em meados de 1877, ja havia no
mercado chapas de sensibilidade adicionada a emulsio gelatinosa
para uso dos fotégrafos. A chapa seca de gelatina nao se limitava a
simplificar a técnica fotografica. “*Tal experimento ocasionou uma
renovagiao no modelo da cimera, reduzindo-a a0 minimo possivel.
Esse avanco possibilitou o surgimento das maquinas portiteis que
chegariam aos nossos dias
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De certo modo, a difusio da fotografia esti relacionada
diretamente com sua evolugdo. A possibilidade de tirar retratos,
com raptdez e pouco custo, foi o segredo da popularizacao, como
também, em especial, a substitui¢ao dos processos do daguertedtipo,
com suas chapas unicas e caras, pela invengio das chapas baratas
e com capacidade mfinita de reprodugao e exposicio. Contudo, o
habito de trocar fotografias surgiu em 1854 quando o fotdgrafo
André Disder1 patenteou sua invenciao com o nome de Carte de
Visit. Tratava-se de uma nova técnica de reproducio que reduzia
a fotografia, possibilitando que as pessoas a guardassem como
lembrangas em um pequeno estojo de bolso, e ainda permitia uma
reprodugio de até dez fotos com uma unica chapa negativa.

A criagio de André Disderi tornou-se um excelente negécio,
transformando-se numa mania da ascendente burguesia. Até o
Imperador Napoleio I1I, ao conduzir suas tropas para fora de Paris,
momentos antes de lutar contra os austriacos, deteve-se a porta do
estidio de Disderi para tirar um retrato multiplo, com interesse de
difundir sua imagem. Foi com os Cartes que as pessoas comecaram a
colecionar fotografias de celebridades publicas, familias e paisagens
de cidades. Assim, tdo logo os Cartes viraram moda, seu inventor
ficou rico, abrindo fillais em Londres e Madri, mas, ironicamente,
acabou morrendo cego, surdo e pobre em 1890."  Vejamos um
anuncio do jornal Didrio de Pernambuco de 7 de janeiro de 1877, que
tratava da mesma tematica:
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3. Gravura da cimera e do Carte de viste de André Disderi:
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Ferreira Vilela

Foto ¢ Pintura
Photografia e pintura.
Tratada como arte em
Nosso atelié...

O pequeno anincio nos mostra como essas novidades
chegavam rapidamente a cidade do Recife. O historiador Mario Sette
argumentou que a presenca desses novos inventos, assim como a
moda dos “afrancesados”, se mostrou como uma fase em que as
elites locais se modernizavam a medida que consumiam as novidades
importadas da Europa. ™

Tratada como objeto de arte por muitos fotégrafos, os retratos
de paisagens naturais, aspectos arquitetonicos, panoramas urbanos e
rostos de pessoas ganharam espago no novo mercado das imagens
que se aptesentava. Ndo se pode negar que algumas qualidades
artisticas da fotogtrafia derivam da pintura romantica do século XIX.
Porém, uma de nossas tarefas é detectar o seu impacto no imaginario
social da sociedade recifense entre o periodo de 1860 a 1930. Nesse
aspecto, podemos detectar que as discussGes sobre a estética da
fotografia também tiveram suas repercussoes locais.
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4. Fotografia de Augusto Sthal — 1870:

Como se pode ver, o retrato de Augusto Sthal, um dos fotégrafos
ploneiros instalados no centro do Recife, procura tepresentar
a natureza morta composta por frutos regionais inspitados na
pintura. Tal escolha tematica era parte de um esforgo comercial
para demonstrar a clientela que a sua arte fotogrifica atenderia aos
mesmos requisitos estéticos da pintura.

E verdade que nio foi um discurso mobilizado tal qual ocorreu
na Buropa. Os argumentos desses debates ndo ocuparam nenhum
espago na imprensa do Recife, eles ficaram restritos as praticas
dos fotégrafos. Os antncios que descobtimos comprovam essa
hipétese.

Um dado interessante é que, imediatamente ap0s a exposigio
fotografica de Daguerre, teve inicio a grande polémica sobre a
esséncia da fotografia como producio artistica. A principio, muitos
fotografos, em seus ateliés, sentiam-se satisfeitos pelo fato de
a fotografia atingir o efeito “cientifico” ao registrar o que viam e
retratavam; enquanto outros, diferentemente, comecatam a criar
métodos interpretativos nos moldes estéticos e estilisticos de sua
composigio.
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5. Fotografia de Alexandre Gardner:

Um pequeno anancio no Jornal do Commercio do Rio de Janeiro
de 16 de novembro de 1867 demonstra a repercussio dos debates
sobte a estética da fotografia:

..procurem nosso ateli¢ de daguerredtipos para
bater uma chapa de beleza ignal as pinturas dos mestres.

Os discursos referentes a fotografia como obra de arte
que retrata o realismo se tornaram elitistas e restritos a poucos
estudiosos. Os aspectos que determinaram a fotografia como obra
de arte se basearam em pontos da estética da pintura, tal como a
perceptividade sensorial, a exatidio, a fidelidade, os angulos, as
tematicas e a qualidade técnica.

Preocupados com as paisagens, estudiosos da arte, como
Reijander e Henry Peach, recorreram as técnicas de manipulagao,
numa tentativa deliberada de obter, através do retrato, uma recriagio
da cena fotografada. Dai, muitos se perguntavam: a fotografia era
um veiculo de manipula¢io grifica ou uma obra de arte? Segundo
eles: a fotografia serviu as duas fungies ¢ até ajudon a difundir as artes de
um modo geral. A foto de uma obra de arte atingin nm priblico maior ¢ mais
diversificado. 8'°

Por fim, tornou-se clara a questdo, no tocante a luta pela
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aceitagiao da fotografia como obra de Arte. Esse conflito atravessou
décadas tendo a frente dois debatedotes, os criticos fotograficos
Henry Peach, na Inglaterra, em 1892, e Alfted Stieglitz, nos Estados
Unidos. Reconhecidos pelos seus trabalhos, esses dois grandes
retratistas iniciaram a discussio sobte a fotografia como obra de
arte. Pode-se dizer que, a partir desse petiodo, a fotografia obteve
um alto nivel de aceitagdo como meio de comunicagao visual. Apos
as exposicoes, as imagens de Alfred Stieglitz passaram a ganhar o
status de fotografia artistica. Para ele, a discussido sobte fotogtafia
e arte 0 motivou a otrganizar o primeiro congresso de fotdgrafos
em 1902. Uma das questdes mais relevantes nesse encontro fot o
reconhecimento profissional do fotografo. ™7

Outro retratista que ganhou notoriedade pelo seu trabalho
artistico foi Mathew Brady, reconhecido e elogiado pela capacidade de
retratar cenas da guerra civil americana. Por outro lado, Peter Henty
Emerson ganhou destaque no meio fotografico por ter fotografado
modelos em poses nuas e ter escrito um livto de ensaios sobre
fotografia artistica, em 1889, com o titulo: Naturalistica Photography.
Este livro apresentou reflex6es de uma forma que nio se detinha,
apenas, nas técnicas fotograficas, mas introduzia também uma série
de abordagens referentes ao campo da estética e da expressividade

da fotografia.

6. Tlustragio de publicidade da cimera de George
Eastman:
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Lancado em uma exposigao publicaem New York, retratando um
homem condenado 4 morte, momentos antes do seu enforcamento,
a fotografia de Alexandre Gardner também ganhou fama e prestigio.
Roland Barthes destacando as fotos desse fotdgrafo, carregadas

de sensibilidade monocromatica com forte conotagao das cenas

13 2 18

cotidianas, escreveu: ‘L. ele vai morrer ¢ jd estd morto”.

Porém, se o mérito de transformar a fotografia em obra
artistica, embora acessivel a um publico reservado, comegou com
experientes e expoentes fotografos, coube a George Eastman o
atributo de torni-la um veiculo de massa. Ainda jovem, entao com 23
anos, funcionario de um banco em Nova York, resolveu investit em
pesquisas fotogrificas e montar sua empresa de maquinas portateis.
Em 1886, langou no mercado a matca que viria associar o hibito de
fotografar ao nome Kodak.

A Kodak era uma cimera pequena de 9,2 x 7,9 x 16,5 cm
e de facil manuseio. Langada com o slogan: “Iocé aperta o botdo, nis
fagemos o resto”, a nova camera revolucionou a fotografia, no tocante
20 manuseio, e, ainda, oferecia esttutura de servico, filmes e revelagio
a precos abaixo de 25 délares. '

A partir do final do século XIX, a camera portatﬂ de George
Eastman ganhou fotca no mercado das imagens. De manuseio
simples, como se pode vet na ilustragio, essa técnica fotografica
possibilitou a popularizagao do habito de fotografar.

Por outro lado, foi a procura pela legitimagao cientifica, com
os atributos da exatidio, fidelidade, autenticidade, que provocou a
contrapartida de muitos ctiticos a n@o aceitarem a fotografia como
um produto artistico, equivalente a pintura; sobretudo, quando a
fotografia ganhou espago no campo da reprodutibilidade técnica.
Embora o cariter reprodutivo tnico do daguerreétipo nio tenha
assustado o pintor Delaroche, ainda assim, o poeta Baudelaire
alertava a todos sobre o perigo do abuso da imagem fotografica
como obra de arte. Contudo, entte os grupos receptivos e os hostis,
o que ocorteu foi a faléncia de muitos pintores-fotégrafos, com
excegao daqueles que abandonaram a pintura para se tornarem
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daguerredtipistas, como destacou Walter Benjamin.®

No tocante a0 mercado das imagens, cuja expansio ocotreu
por volta de 1870, nas grandes cidades do Ocidente, convém
acentuar que, de certo modo, o retrato fotografico elevou a pintutra
a um prego tiao alto que se manteve até os nossos dias. Mas a busca
pelo espago artistico continuou através do aprimoramento da
técnica e dos critérios na escolha do tema. Com o inicio da era da
reprodutibilidade técnica e a possibilidade do sucesso ou do fracasso
no mercado das imagens, muitos fotografos procuraram logo copiar
os tragos e os olhares da pintura, escolhendo paisagens, cenirios de
ilusGes bucdlicas, natureza morta, entre outros planos de efeitos, a
fim de garantir seus servigos a incipiente clientela.”’

Como parte integrante da reprodutibilidade, a fotografia
penetrou no mercado das imagens e no setor grafico, particularmente,
na area dos gravadores hitograficos. O efeito de reprodutibilidade
e difusio da fotografia possibilitou tanto a decodificacio quanto
a reproducio em escala das obras de arte dos grandes mestres. E
relevante destacar que a alianca entre a fotografia e o setor grifico
provocou um forte impacto e possibilitou a reeducagio do olhar
artistico e a reeducacao visual do publico de um modo geral.

7. Fotografia do bairro do Recife - Ferreira Vilela —1865:
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A passagem da fotografia pictérica, copia da pintura, pata
a fotografia moderna ocorreu nos Estados Unidos com iniciativa
de fotodgrafos como Stieglitz. No final do século XIX, preocupado
com a propagacio da fotografia como obra de arte, Alfred Stieglitz
voltou-se para o aptimoramento das imagens, a procura de temas
urbanos recheados de elementos humanos. Submetida a um novo
territorio entte a arte e o metcado promissor que apontava no
horizonte, a fotografia, produzida por ele e outros profissionais, veio
a se constituit numa obra de arte voltada a registrar o realismo em
preto e branco das grandes cidades.

Fugindo do paisagismo habitual, o realismo desses fotografos
pos énfase em temas corriqueiros sob a mira de uma nova ética.
Seus instantaneos capturavam a escuridio das grandes urbes em tons
cinza-escutos, cujo relevo visual instigava o objeto cotidiano, muitas
vezes, impetceptivel aos olhos comuns. O olhar fotocromatico de
sua camera destacava o que parecia subterraneo e marginal.

A fotografia tirada por Stieglitz da estagao terminal de cavalos na
cidade de Nova Yotk, em 1893, parece revelar um visual enigmatico
capaz de desafiar os codigos e signos interpretativos ainda existentes.
Seus elementos de unidade e composicio pictérica sio desafiados
pela afetividade expressiva. A foto da estagdo de Stieglits me encanta
e me convida... ¢ me proveca desordem...”, escteveu Roland Barthes?
Rapidamente a idéia de fotografar cenarios urbanos também se
expandiu.

Convém lembrar que, distante das grandes metrépoles
européias e americanas, ja havia no Recife fotégrafos que produziam
retratos na mesma tematica com habilidade e reveréncia. E o caso do
retratista Jodo Ferreira Vilela que acrescentou a imagem da cidade do
Recife um olhar cosmopolita de composi¢oes estéticas aburguesadas
a que muitos estudiosos se teferem como a imagem da nossa Belle
Epoque. As imagens fotogtaficas selecionadas por ele podem muito
bem ser confundidas com as paisagens panoramicas de qualquer
metrépole do ocidente. Nelas ndo se destacam tragos referenciais
que facilitem e 1dentifiquem os aspectos locais ou regionais.
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A fotografia acima revela uma cena cotriqueira do centro do
Recife na segunda metade do século XIX. No estilo do fotdgrafo
americano Stieglitz, Joao Ferreira Vilela procurou adotar um angulo
fotografico que fizesse referéncias a imagética cosmopolita burguesa.
A cidade retratada no olhar deste fotografo se mostra diferente nos
outros fotografos. Os marcos patrimoniais reconheciveis do Recife,
como as pontes e os tios, nio foram referendados. O seu olhar
privilegiou os aspectos de estética urbana.

Os fragmentos descritivos das fotografias urbanas iniciadas
pelos retratistas Stieghtz, Nadar, Degas, Alexander Gardner e
tantos outros que romperam com a visao da pintura romantica e se
espalharam por toda parte.”® De certo modo, o realismo descritivo
dos fotégrafos deste estilo impOs uma criativa percepgio visual,
representativa da vida dos homens nas grandes cidades. Naturalmente,
nio se pode negar a influéncia da pintura de estilo retratista sobre
essas fotografias. Contudo, devemos antecipar os argumentos de
que essa nfluéncia foi um ponto relativo no tocante as experiéncias
pictéricas iniciais. A pratica de fotografar cenarios panorimicos
das grandes cidades se expandiu rapidamente. Um exemplo tipico
desse habito € visto nos retratos dos artistas-fotégrafos locais que se
assemelham nos mesmos aspectos tematicos.

Herdeira das experiéncias 6ticas modernas, a fotografia tornou-
se, por exceléncia, a protagonista do registro da classe burguesa. Isto
¢, deve-se destacar que tanto a pintura-retrato quanto a fotografia
respondem por suas especificidades funcionais e pelo seu grau de
comprometimento com imagens burguesas. Hi nas fotografias
uma nova versio arte / realismo correspondente ao novo tempo. O
tempo das invengoes, das maquinas, da produgio, da circulagio e do
consumo de bens. Porém, ela é também um conjunto de discursos
e situages instantineas com seus proprios padrdes e coédigos. A
maquina fotografica representa a medusa da modernidade com o
seu olhar paralisante tal qual o mito grego representou, registrando
mudangas, captou permanéncias, simulou poses, criou situagdes,
flagrou momentos, montou discursos de legitimacio, resisténcia,
coesio e identidade, muito além de sua invengio.
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Capitulo I

A Medusa da Modernidade no Brasil

Aimagemmoderna,gravuraoufotografia,devesercompreendida
dentro de um conjunto de forgas plenamente articuladas entre a
produgio, recepgao, mercado e publico consumidor. No caso do
Brasil, no periodo que precede a chegada da fotografia, a pintura,
os desenhos, as gravuras e as charges dominavam o mercado das
imagens. A pintura religiosa, tanto nas igrejas como nos lugares
privados, era algo corriqueiro e havia poucas novidades no que
concerne a diversidade de géneros tematicos.

Dentre os diversos generos tematicos, a imagem do periodo
colonial foi marcada pela pintura de paisagem, pelos retratos a éleo
das autoridades publicas e dos grandes senhores proprietarios. No
caso da regido nordestina, 2 medida que a aristocracia agucareira
articulava seu projeto de modernizagio, seus gostos, suas estéticas e
seus valores culturais também eram mudados pelas novidades e pelo
intercimbio das pessoas que chegavam. **Isso, sem duvida, contribui
para essa diversidade.

Todavia, a pintura paisagistica no Brasil comegou a sofrer
mudancas na segunda metade do século XIX, com o pintor George
Grimm. Restrita 2 Academia de Belas Artes Imperial, a sua pintura
livre e paisagista viveu sob o efeito dos fortes lagos elitistas. Por
volta de 1880, ele conseguiu expor um conjunto de 100 telas no
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Como Professor da
Academia de Belas Attes, ele foi o responsavel pela introdugio no
pais da pintura a0 ar livre e expressamente espontinea. De postura
naturalista, as telas do professor e dos seus alunos logo cairam no
gosto do publico brasileiro. ? Acreditamos que a procura de temas de
paisagens panorimicas que retratavam cenarios de cidades ganhou
espago e, certamente, motivou financeiramente os retratistas da
época, como foi o caso dos fotégrafos Ferreira, Stalh, Coutinho e
outros no Recife, a se especializarem em fotografias urbanas.

435



De forma doméstica ou profissional, a arte da pintura foi se
mcorporando a vida das pessoas. A facanha de retratar paisagens
e cenas cortiqueiras das grandes cidades do Brasil do século XIX,
predominante nas telas e gravuras dos artistas estrangeiros, ganhou
novos adeptos e, consequentemente, novas representacdes estéticas
e artisticas.

A pintura que retrata o passado do Brasil, sobretudo as telas de
Debret e Rugendas, representava a estética romantica do mundo das
sinhas, quando a fotografia apateceu. O fato é que muitos fotégrafos
do final do século XIX apostaram suas economias e seus esforcos
nos retratos de paisagens rurais e urbanas.

A tematica da cidade como cenario artistico possibilitou que
a fotografia ganhasse espago e autonomia. Outra explicagao de tal
ocorréncia compreende o momento em que o manuseio da técnica
fotografica fica mais acessivel, na medida em que aparecem os
estidios-ateliés.

Em termo mais amplo, o uso da fotografia urbana de estética
cosmopolita, no contexto brasileiro do século XIX, s6 pode ser
entendido como parte das novidades que chegavam ao mercado.
Essa forma de consumo culminou no surgitnento de uma incipiente
classe média avida por se reconhecer na esteira imaginaria dos novos
aparatos das imagens, nos quais a fotografia se inseriun.”

Tratava-se de um grande quadro de forma esférica, onde
o espectador ficava no centro e podia ver as paisagens de forma
tridimensional. Em 1890, foi apresentado o panorama da cidade do
Rio de Janeiro na Exposicio Universal de Paris

46



8. Pintura a 6leo de Rugendas do Século XIX

Mas fol no final do século XIX que a pintura panoramica de
paisagem urbana e rural ganhou notoriedade e caiu no gosto popular.
Até onde investigamos, tal pintura pode ter sido a primeira imagem
de uma cidade brasileira com a finalidade de exposicio fora do pais.
Contudo, o tempo dos grandes panoramas foi curto, assim como
o sucesso do seu criador, o brasileiro Vitor Meireles, que acabou
morrendo na pobreza e no esquecimento, em 1903. %

Em 17 de janeiro de 1840, a bordo da corveta francesa
L’Orientale, o abade Luis Compt, de passagem pelo Rio de Janeiro,
resolveu tirar alguns daguetreétipos de um popular chafariz na Praga
do Peixe e do Mosteiro de Sio Bento. Tal fato foi logo registrado
por um jornal da época:

E preciso fer visto a coisa com oS
priprios olhos para se fager idéia da
rapidez e do resultado da operagdo.
Em menos de nove minutos o chafarig
do Lago do Pogo, A Praca do Peixe,
o0 Mosteiro de SGo Bento ¢ todos o5
outros objetos circunstantes que

47



achavam-se foram reprodugidos com
tal fidelidade, precisio e
minuciosidade que bem se via
que a coisa tinha sido feita pela
propria mao da natureza e
quase sem: intervenido do
artista .. *

Conforme o andncio, podemos adiantat que o primeiro
daguerreétipo tirado no Brasil foi de uma paisagem utbana. Ha
ricos detalhes neste anincio que nos interessam, como os seguintes
termos: “operacdo, reproducdo, fidelidade, precisio, minuciosidade, natureza
¢ artista”. B intetessante mostrar que a matéria procurou provocar
no leitor uma atmosfera de incredulidade e espanto. Outro ponto
assinalado € o tempo: “nove minutos da operagio” que o ‘artista” levon
para empreender sua ‘Operacdo”™. A precisio do tempo da fotografia,
durante sua produgio, ¢, sem duvida, menor do que o tempo do
esbogo da pintura. A pintura requer um bom tempo entre o seu
esboco e o resultado conclusivo. Portanto, é compreensivel que
tal operacao provocasse espanto e, 20 mesmo tempo, surpresa ao
espectador desavisado. Afinal, 2 maquina fotogrifica trouxe consigo,
também, um pouco de magia e curiosidade. Era isso que o cronista
tentava passat em sua nota. Segundo o narrador: “wma manufatura
enfertijada’.

Os termos reproduzir, fidelidade, precisio e minuciosidade
remetem as questSes anteriormente descritas sobre a nogido de
“imparcialidade” e “veracidade” atribuidas a fotografia como forma
de registro “imparcial”. Conhecidos como homens ligados 2 ciéncia,
Daguerre e Niepce, inventores da camera fotografica, apostaram em
suas experiéncias, na esperanca de confirmarem suas expectativas a
respeito da fotografia como um invento cientifico. Nao podemos
esquecer que, para eles, a fotografia era, de fato, uma experiéncia que
deveria ocupar o lugar de um invento da nova ciéncia, comprometida
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6«

com a ‘“realidade visnal’.

Outro ponto abordado pelo andncio trata a fotografia no
ambito discursivo da sua funcio artistica. Através da matéria, pode-
se petceber que tal intercessio também penetrou no Brasil. No
antncio, os termos “natureza” e “artista” nio se confundem nem
se excluem, mas se interligam, pois, o reporter logo percebeu que
se tratava de certa ‘Gperacdo” que dispensava a mio do pintor. A
croénica nos mostra a intengio do autor de compatar a tecnologia do
daguerreétipo em relagao a pintura.

A tecnologia do daguerredtipo conquistou imediatamente
as autoridades locais. D. Pedro II, por exemplo, preocupado em
registrar e testemunhar a vida ao seu redor, comprou uma maquina
de daguertedtipo pot 250 mil Réis. A sua credibilidade apaixonada
com relacdo a nova técnica de registro visual pode ser percebida a
pattir do pequeno trecho recortado de uma carta direcionada ao seu
cunhado, o principe de Joinville:

Nada se fard que comprometa a palavra sem que
minhas filhas sejam ouvidas e concordem; sendo entdo
preciso que se use das informages que para isso me deres
¢ me envies fotografias favorecidas dos noivos e mesmo
outros retratos pelos quais se possa fazer idéias de suas
[isionomias. ¥

Como podemos vet, as duras linhas trazem em si um receio
e uma inquietagio sobre a verdade das imagens fotograficas e a
aparéncia dos seus futuros genros. Nao podemos esquecer que o
jovem Imperadot teve seu casamento arranjado pela chancelaria,
como era o costume da época. Muitos histotiadores foram enfiticos
na afirmagio da frustracio do Regente ao ver pessoalmente Dona
Maria Teresa Cristina.*® A imagem pintada da ptincesa prometida,
enviada da Europa, nio cotrespondia a imagem que o imperador
idealizou. Fle se sentiu enganado pela pintura que lhe foi enviada.
Acteditamos que essa decep¢io provocou, ainda que em pequenas
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mnstancias, a atitude do Imperador na insisténcia de ver a imagem
dos futuros genros através da fotografia, antes de assumir os
compromissos oficiais. Ele devia crédito de confianca “a verdade”
das imagens dos daguerredtipos. A qualquer lugar que o imperador
fosse levava a sua inseparavel cimera fotogrifica.

Auxiliado pelo fotégrafo norte-americano August Morand, o
jovem monarca passouaincentivara pratica de fotografarnasociedade
carioca da época. No entanto, sé foi a partir de 1843 que se tornou
habito, entre alguns privilegiados, a moda do retrato fotogrifico.
Muitos fotografos assinavam seus anuncios como profissionais da
Casa Imperial. Ja por volta de 1850, muitos fotégrafos tinham seus
estidios profissionais montados e instalados no Rio de Janeiro. *

Nio sabemos ao certo, mas, tudo indica que esses tenham sido os
primeiros estidios fotograficos anunciados no Brasil, comprovando
com isso, que uma boa parcela da corte se mostrava aberta as
novidades de posar aos olhos dos daguerredtipistas instalados na
capital brasileira. O séquito imperial sempre levava suas maquinas
fotograficas nas viagens de trabalho e lazer. O conjunto de fotos da
colegio da sua esposa, preservados na Biblioteca Nacional, comprova
a paixao pela fotografia por parte dessa elite.

Segundo o Almanaque Laemment Fluminense, editado no
Brasil, hd registros de estudios/ateliés no Rio de Janeiro. Entretanto,
€ a partir de 1850 que os grandes jornais da cidade do Rio de Janeiro
passaram a dar informagoes mais detalhadas sobre os daguerredtipos.
O numero de anuncios de fotégrafos nos jornais chegou a trinta
na década de 1860. A expressividade deste anuncio, abaixo descrito,
nos remete ao ponto relevante ja mencionado, ou seja, ao carater
cientifico e artistico engendrado nas praticas fotograficas instituidas
no Brasil:

...Nossos daguerredtipos trabalham com
tamanha reprodu¢cdo de expressdo e tdo
natural aos olhos que nenhum artista tem
podido realizar. *?
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Como podemos vet, nio se tratava, apenas, de um simpatico
anuncio, mas de uma atitude desafiadora aos pintores da época. No
que se refere a propagandas usadas nos jornais pelos fotégrafos,
encontramos também pesquisas de outros autores. Em destaque,
esses anuncios assumiam logo uma postura de concorréncia no
mercado da imagem e do entretenimento. Muitos desses antnctos
trouxeram outras novidades no campo da evolugio fotografica:

Venba conhecer nosso Ambrétipo...””
Use a Maravilha do Caldtipo ...”*
Conhega a Novidade do Estereocdpico ...

Antncios como esses proliferaram com bastante frequéncia na
grande imprensa carioca entre as décadas de 1850 e 1860. Muitos
homens oriundos de outros tamos de negocios vincularam seus
nomes as atividades da fotografia. Nomes como Isnley Pacheco,
nascido no Ceara, intitulado fotégrafo Imperial em 1854; Walter,
americano instalado no Rio de Janeiro; Sthal, radicado no Recife,
responsavel pelas fotografias da Estrada de Ferro do Recife para o
Cabo em 1859 e a cobertura da visita do Imperador a regido; Revert
Henry Klumb, ctiador dos painéis fotograficos do Rio de Janeiro em
1856; Henschel, alemio, que passou pelo Recife em 1867 e abriu um
estiidio em Salvador em 1872 e uma filial no Rio de Janeiro em 1877;
Marc Ferrez, um dos pioneiros da fotografia artistica, que abriu
também sua casa fotogrifica em 1865 e viajou por todo o Brasil
registrando e pesquisando as cenas brasileiras. *®
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9. Encartes publicitarios impressos nos versos das
fotografias

Enfim, os fotégrafos pioneiros que montaram seus estidios
nas principais ruas do centro do Recife criaram suas logomarcas
no intuito de destacarem seus produtos dos demais. Os fotégrafos
estrangeiros eram cuidadosos com a preservagio dos seus nomes
com 2 finalidade de conquistarem a “respeitabilidade” profissional
e atrairem a clientela. Logotipos como esses eram impressos nos
versos das fotografias produzidas em seus estudios. Impressos no
verso das fotografias, tais figuras tinham a finalidade de expressar
a qualidade e a propaganda dos retratos frente ao novo mercado
concorrencial.

52



Capitulo III

A Expansio da Fotografia no Brasil

A presenca de fotégrafos viajantes na cidade do Recife é de
grande relevincia para o nosso trabalho. Essas presengas foram
anunciadas pelos jornais por volta de 1842. Segundo alguns trechos
de jornais da época, tratava-se de estrangeiros tirando fotografias dos
principais pontos da cidade. Nossas pesquisas indicam que alguns
deles tinham desembarcado em Salvador e mais tarde percorreram as

principais provincias do Nordeste. ¥

O nosso esforco nio consiste,
apenas, em comprovar, ao longo de nossa investigacio, os singulares
aspectos embrionarios da fotografia como um fenémeno criado
no ambito da ciéncia moderna, nem, muito menos, sua natureza
dual, ciéncia ou arte, mas, sobretudo, investigar o seu processo de
registro e emancipacio social e cultural que se expandiu por toda
cidade do Recife e acabou construindo uma meméria visual que hoje
corresponde a um importante acervo cultural.

A esse respeito, a distingio é que compreendemos a fotografia
como um artefato, um simulacro que resulta de um vasto conjunto
de intervencdes antes do fato fotografado (escolha, camera, filme,
elementos quimicos, poses, apatelhos replicadores, etc.). A distingdo
entre a foto local e a produgio-recep¢io tem, ainda, o mérito
obrigatério de propor que o nosso trabalho percorra, dentro dos
casos-limite, uma investigacio de natureza académica com suas
implicacdes metodoldgicas. Assim, nosso trabalho se fixara dentro
das fronteiras metodoldgicas, nas quais a fotografia sera tratada
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como uma fonte documental capaz de revelar alguns aspectos da
Histoéria Social e Cultural da cidade do Recife.

Uma simples fotografia abrange uma infinita variedade de
codigos representativos que a transformam em um documento com
um sistema pontithado de paradigmas que vai desde a estética, a
técnica, até a compreensio da fotografia como um texto-visual. Um
discurso padronizado de sucessdes voluntirias entre o fotégrafo, o
fotografado e o publico consumidor. Da mesma forma que a obra
literaria s6 pode existir gracas a lingua sistematizada, a fotografia
consiste na produgio contextual. Assim, nao nos comprometeremos
com uma leitura parcial da foto-imagem, pois entendemos que tal
procedimento metodolégico comprometeria o eixo tematico do
trabalho.

Retomando o curso da investigagio da historia do nascimento
da fotografia, discutiremos no momento como foi a sua expansio no
territorio brasileiro. Como vimos antes, os estidios apatecem no Rio
de Janeiro, pot volta de 1840. De todos os estudios cariocas, o maior
e mails prestigiado, certamente, era o estidio de Matc Ferrez. Na
cidade do Recife, s6 temos noticia do primeiro estidio montado em
fevereiro de 1842 pelo norte-ameticano J. Evans. Os seus servigos
foram oferecidos na Rua Nova, n° 14, a requintada elite escravocrata
local.

A pratica de os fotégrafos montarem seus estidios no centro
das cidades estava vinculada, ao fluxo intenso de pessoas circulando
no centro diariamente; segundo, a questao do deslocamento para a
comptra do material fotografico nas casas de importacio especializada;
terceiro, a possibilidade do controle da luz propiciada pelo ambiente
interno nos estudios; quarto, a facilidade da criacio e confeccio de
cenarios, figurinos e outros materiais acessiveis; quinto, 20 acesso s
manipulagGes da revelagdo no quarto escuro do estudio e, por ultimo,
a instalag@o de luxuosos estudios no centro da cidade que justificava
o alto prego oferecido a uma clientela recifense privilegiada.

A moderniza¢io gerou uma séric de conflitos sociais
nas grandes cidades brasileiras. O crescimento vertiginoso da
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populagio e o intertrafico na ordem do dia, com o hsom do café,
permitiram uma diversidade tecnolégica na area da economia e
nas atividades complementares de um modo geral. Como aparato
dessa modernizagio, a fotografia registrou as transformagées infra-
estruturais em andamento nas principais cidades do pais. Uns desses
exemplos registros visuais foram as fotografias tiradas das obras
de reformas do Recife no inicio do século XX. Encantado com
a fotografia, o Imperador trouxe seu fotégrafo para registrar sua
jornada nos trechos em construcio da ferrovia recifense. ™*

O surgimento de estddios nas grandes cidades enquadra-se
também nessas atividades urbanas da economia complementar. Além
do mais, é bom lembrar que muitos fotégrafos vieram de outras
atividades, da pintura ou algo do género. Os retratos fotograficos
tornaram-se um género comercializado a partir da publicidade dos
estidios da area urbana. De acordo com nossas pesquisas, eles
ofereciam outros servigos como a fotopintura, feita de retratos a
6leo, aquarela, pastel, gravuras a bico de pena, entre outras técnicas
4 disposicao do publico. Os ateliés ofereciam uma variedade de
servicos como a fotopintura, fotominiatura usadas nos medalhoes,
broches daguerredtipo, calétipo, ferrétipo, pinturas de paisagens e
outras extravagincias do ramo. * Servicos que podemos ver, no caso
de Sio Paulo e Rio de Janeiro, em alguns anuncios dos jornais da
época:

“Trata-se de tirar retratos de qualguer lta-
manho... colorides, a éleo...” 40

No caso da cidade do Recife, os anuncios de setvigos publicados
nos jornais, com certa frequéncia, s apareceram entre 1842 e 1846
com o fotégrafo Chatles D. Fredricks, instalado na Rua Nova, n®
18.4 Esses servicos passaram a fazer parte de um novo negécio,
cuja finalidade era atingit o mercado das imagens no ambito da
alta sociedade local. Todavia, até onde investigamos, as fotografias
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empreendidas por esses estidios ainda eram de visibilidade
panoramica. Mas, com o tempo, as fotografias mais procuradas
pela clientela eram os retratos de panoramas das grandes cidades
européias, fato comprovado neste pequeno anincio do jornal Diario
de Pernambuco de 1850:

“Vendemos Portratts de cidades..”

... Compre fotografias da capital da Gra
— Bretanhu e outras cidades”,

Paris, Berlim, Napoles...”

Mesmo diante de anuincios como esses, para nds, as
investigacSes sobre a Histéria da Fotografia no Brasil tornaram-se
demasiadamente penosas e angustiantes. Hoje, os poucos acervos de
fotografia que restam encontram-se em algumas instituicbes como
o Departamento Iconografico da Fundaj, a Biblioteca Nacional, o
Instituto Historico Geografico ou em acervos particulares, embota,
como ja vimos antes, as expetiéncias fotograficas brasileiras tenham
merecido registros em anuncios pela imptensa por volta de 1842 e
1846.

Contudo, o mérito das pesquisas iniciais cabe ao grupo de
pesquisadores da Escola de Comunicagio da Universidade de Sio
Paulo e Universidade Federal do Rio de Janeiro, composto pot Botis
Kossoy, Annatereza, Fabris, Solange Ferraz, Matgot Pavan, Heloisa
Costa, entre outros que tiveram a coragem de investigar os rumos
da fotografia no Brasil. Um quadro que nio se diferencia do restante
do pais, tendo em vista os prodigiosos trabalhos de Gilberto Ferrez,
Histéria da Fotografia no Brasil e Fotografias Pernambucanas,
publicados pela Editora da Fundagio Nacional e as colegdes de
Francisco Rodrigues e Benicio Dias organizadas pot Gilbetto Freyre
na Fundagio Joaquim Nabuco. #

Em alguns pontos do nosso tema, verificamos, de fato, como
a percepcao fetichista, criada na era da reprodutibilidade técnica
pelas praticas fotograficas, foi logo associada 2o encantamento e
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a receptividade dos novos maquinirios que estavam penetrando
na segunda metade do século XIX. Da mesma forma, a cimera
de daguerredtipos, inventada em Patis, é recebida no Brasil com
o mesmo entusiasmo, fato comptrovado neste pequeno material
publicada no Jornal do Commetcio do Rio de Janeito em 25 de
dezembro de 1839:
Ancorou em nosso porto o navio Oriente. Uma
embarcacdo destinada a dar uma viagem em redor
do mundo. Trata-se de um Colégio flutuante com
seus alunos, professores, equipamentos...

Nessa matéria, a noticia tem como interesse informar aos
leitores que chegava ao Rio de Janeiro um navio francés com a
missio cientifica de difundir as novas invengoes tecnologicas:

.. d idéia de fazer vigjar em redor do mundo jovens
acompanhados de literatos que nos proprios lugares
devems  colber, desapaixonadamente, observagies
relativas ao comércio, & agricultura, a ciéncias ¢ a
caviligagdo, sem outros interesses que o de saber e
conbecer ... Promover a harmonia e o povo e nagoes.

Nio precisa muito esfor¢o para perceber que a referéncia aos
termos desapaixonados, observagio e ciéncias, reflete diretamente o
ideario do progresso técnico e o processo “civilizatorio” tio comum
a época:

... Finalmente passon o daguerredtipo para cd. A
photographia, que até agora 56 era conbecida no Rio de
Janeiro por theoria ...finalmente, hoje pela manhad teve
lugar na hospedaria Pharoux: Compt, qual trouxe consigo
o engenhoso instrumento de Daguerre que obtém, com
Jacilidade objetos com imagens conservadas ...
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Nio ha duvida de que a fotografia chega ao Brasil nesta
data. De acordo com o andncio, podemos perceber que, na matéria,
ha evidéncias de um reporter maravilhado com as novidades da

™ sobretudo com o daguerreStipo que congelava

missdo francesa,
imagens. Dando continuidade, no inicio de 1840, dias apos as fotos
tiradas por Louis Compt, o mesmo jornal da énfase ao interesse
do Imperador D. Pedro II pela técnica do daguerreétipo, em 17 de

marco de 1840:

O principect e as Novidades O Prinpect regente do
Brasil acaba de adgquirir, com magnitude os daguerredtipos
tirados de paisagens do Rio de |aneiro pelo abade Compt
assim como um equipamento para realiyaido de outros
experimentos

O curioso € que a pratica fotografica penetrou no Brasil pelas
mios de uma elite letrada e abastada. A “missao civilizatoria” tinha
a intencao de restabelecer a imagem e a credibilidade dos franceses
frente a0 mundo depois das guerras napoleonicas. * Portanto, nio se
tratava de um grupo interessado, apenas, em difundir as novidades
artisticas e cientificas de Paris, mas uma nova forma de tratado
diplomatico e, até, de intercaimbio comercial e cultural. O interesse e
a receptividade do regente brasileiro devem-se ao fato de que o Brasil
sempre manteve relagdes amistosas com a Franga pés—napoleonica.
Lembrando ainda que D. Pedro II era um intelectual interessado nas
descobertas e novidades do seu tempo.

Enquanto o imperador prestigiava as novidades e os
mventores europeus, em seu pais o génio inventivo nio era
reconhecido. Segundo Kossoy, Hércules Florence nascido em Nice,
Franga, no dia 29 de fevereiro de 1804, filho de um cirurgido do
exército real, ainda jovem mostrou-se perspicaz em seu génio criativo.
Logo cedo, cultivou a paixdo pelo desenho e pela pintura, tarefa que
lhe permitiu participar de uma expedicio cientifica 3 América do
Sul 20 lado do Bardo Langdorfs. Diante das belezas dos trépicos, o
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jovem aventureiro tesolveu montat seu laboratério no Rio de Janeiro
em 1824. Em uma de suas viagens pelo pais, ele se casou com uma
moga de elite do interior de Sdo Paulo em 1830, onde fixou sua
residéncia até o final dos seus dias.

Desconhecido do grande publico e do séquito palaciano,
custeando seus experimentos, emptreendeu alguns eventos como
Zoophinea, estudo sobre os sons dos animais, largando logo em
seguida para se dedicar ao seu novo invento, batizado por ele de
poligraphie. Embora muitos manuais insistam em nio citi-lo,
pela sua brilhante e pioneira experiéncia no campo fotografico,
seus documentos (diarios e cartas) afirmam que ele tena sido o
ctiador do termo photographie, mais tarde a portuguesado como
fotografia. Com efeito, a invencido desse génio dos trépicos foi além
do daguerredtipo, pois, para obtencido de copias por contato de
papel, ele usava o negativo-positivo e ainda cloreto de prata e nitrato
embebidos em urina que era usada como fixador. Logo em seguida,
substituiu a urina pelo hidréxido de amoénia. Essa experiéncia foi
comptovada pelo Rochester Institute of Technology em 1976, a
pedido do professor Botis Kossoy, como evidéncia de sua descoberta
no Brasil. ©

A expansio da fotografia e de outras novidades no Brasil
coincide também com a expansio da cultura cafeeira. Dentro desse
quadro de modernizagio, os proprietarios e uma incipiente classe
média composta por profissionais liberais e pequenos comerciantes,
em suas residéncias nos grandes centros urbanos, passaram a cultivar
o habito da fotografia que logo superaria sua fase de curiosidade e
se consolidaria nas novas praticas sociais e no universo das imagens.
Portanto, é nesse quadto desafiador que os fotégrafos itinerantes,
muitos ainda pintores e retratistas, criaram sua clientela. Alguns
recorreram aos jornais oferecendo seus setvigos por todo o Brasil.
O Diario de Pernambuco, de 3 de julho de 1851, mostra o antncio
da chegada desse fotégrafo pioneiro:

..Charles D. Fredericks
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Sucesso de Daguerre
Retratos para os gostos.
R#a Nova, n° 14

Na Bahia, alguns jornais comentaram sobre a chegada da Corveta
Orientale e seus expediciondtios, junto com o abade Louis Compt.
Contudo, nao ha comentarios se eles tiraram daguerre6tipos em
Salvador, como ocorreu no Rio de Janeiro, no mesmo ano. Até onde
se tem noticia, o primeiro estidio fotografico instalado na Bahia s6
ocorreu depois da chegada de Lebes Masson e Bem R. Mulok, entre
1844 e 1858, na Rua da Vitéria n°® 132 e respectivamente na Rua Sio
Pedro n° 48, capital. ** As informagdes indicam que se tratavam de
jovens aventureiros com o proposito de difundir a pratica fotografica
como uma novidade artistica e cientifica de baixo custo.

As pesquisas, mediante os jornais da época, e mais alguns livros
do género, comprovam que muitos fotégrafos eram itinerantes e
estrangeiros, embora ja houvesse muitos brasileiros atuando na area
fotografica. Muitos deles eram pintores que aprenderam rapidamente
a técnica fotografica e passaram a concorrer no mercado das imagens
com os fotografos estrangeiros. No caso de Alagoas, saiu uma nota
num jornal local falando de um estidio inaugurado pelo fotografo
de nome Albino, em 1860.” Ele foi o homem que fotografou as
cachoeiras de Paulo Afonso. Partiu dele também a iniciativa de
registrar as imagens do Rio Sdo Francisco e seus afluentes.

Ainda na busca do itinerdrio da expansao fotografica pelo
Brasil, encontramos outros fotégrafos itinerantes a procura de novos
mercados. Na provincia do Ceara, aparece o fotdgrafo itlandés
de nome Fréderic Walter, em 1847, usando o daguerredtipo e se
apresentando como um magico das imagens. Enquanto no inicio da
década de 1860, surgiu nos andncios de jornais de Fortaleza, o nome
do fotégrafo dinamarqués Nils Olsen. Ele criou fortes raizes na
cidade, fundando um pequeno estadio que, mais tarde, seria dirigido
pelo seu filho brasileiro, Oscar Olsen.
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No norte do pals, um americano teria seu nome marcado
nos jornais, por tirar belas fotos das paisagens do Piaui e dos seus
arredores. Um outro pintor-retratista que se mstalou em Belém foi
o italiano Felipe Augusto Fidonza. Familiarizado com as autoridades
locais, ele se destacaria pela produgio do Almanaque Administrativo,
Mercantil, Industrial e Informativo do Piaui, em 1867. Enquanto o
fotografo paraense, José Tomas Sabino, ficaria famoso no exterior
port expor fotografias da regidzo amazonica nas Exposi¢oes Mundiais
da Filadélfia de 1876 e de Paris em 1889. Provavelmente, ele foi
o fotégrafo que tentou condensar a imagem exoética do Brasil no
exterior. Entusiasmado com a procura de imagens curiosas do Brasil,
José Thomas Sabino fotografou tribos nativas da regido amazonica
em seu habitat natural, explorando a abordagem da cultura exética e
primitiva tio em moda no ivido mercado de imagem europeu. ¥

No caso de Pernambuco, a pratica fotografica, segundo
as informacdes dos jornais da época, s6 ocorreu por volta de
1842. O que se pode comprovar em termos de estidio-atelié, foi
o estabelecimento do fotografo estrangeiro J. Evans, instalado na
Rua Nova n° 14, em 1843. No entanto, segundo as informacgdes
de Gilberto Ferrez, fotografo e estudioso da fotografia no Brasil, a
fotografia no Recife s6 ganhou relevincia e estética com a instalagio
do Estadio de Augusto Sthal, em 1853.%

Enfim, nesta patte, procuramos investigar, dentro dos
limites, como ocorreu o surgimento da fotografia, seus agentes,
suas técnicas fotograficas, a tecnologia utilizada, a sua difusdo pelo
mundo e, finalmente, no Brasil e no Nordeste. Assim, na préxima
parte do trabalho nosso interesse pelo Recife consiste em tragar um
caminho que nos revele tanto os registros visuais como o impacto da
fotografia no dia-a-dia da cidade e na vida das pessoas.
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Capitulo IV

A Expansio da Fotografia no Recife

Estudar a fotografia em suas multiplas relagGes e contingéncias
com a sociedade do século XIX implica recorrer a uma operagao com
base em andlises criticas que possibilitem uma leitura da informagao
visual imantada na imagem fotografica. De um modo geral, o campo
das imagens no Brasil, antes do advento da maquina fotogrifica,
ja conhecia as atividades da pintura, mas o que se destacava nesse
perfodo eram as técnicas de xilogravura e, mais tarde, a litografia
como meio de reproducio de imagens. Com a chegada da fotografia,
a incipiente burguesia pode registrar seu estilo de vida. Assim,
veremos a instalacio dos estidios fotogrificos e a formagao do
mercado consumidor da fotografia na cidade do Recife.

Antes, porém, devemos estabelecer uma distingio entre os
estudos da linguagem fotografica e os estudos da fotografia e sua
classificacio histérica, embora, seja dificil distinguir com clareza
tal fronteira, sera importante acrescentarmos, 2 luz de nossas
anilises, que os estudos da linguagem fotografica procuram refletir
e analisar a imagem/foto como um sistema de organizagio singular,
no qual, sio considerados os diversos processos usados em sua
produgio como a técnica, os angulos, os conteudos, os materiais
empregados, o publico receptivo, o estilo, o género, a padronizagio,
etc. Considerando as técnicas utilizadas pelos fotografos, devemos
ficar atentos a concepgio estética pictorica do periodo.

No caso do estudo da fotografia como classificagdo historica,
levando em consideragio também o dominio da linguagem, trata-se
de um delicado estudo de natureza mais profunda. Feito a ressalva,
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tal estudo incide na compreensio da foto como um texto visual.
Um sistema de analise visual que se estende desde a historicidade da
producao da foto, a composigdo da cena, a codificacio, decifracio
do conteudo, a intencionalidade interna e externa, a categoria de
registro e, finalmente, sua forma de abordagem enquanto discurso,
de acordo com o filtro cultural do fotografo. Portanto, cabe ai,
verificar que se tratar de um processo de analise e, que sob nenhuma
circunstancia, deve negligenciar ou mesmo sobtepot o outto.
Ambos sio sistemas de estudos singulares e plurais. Processos com
suas dimensées particulares e genéricas conforme os propositos
em questao. Decorrente de uma escolha, uma foto é um discurso
visual que se multiplica em seus significados e em seus significantes
entre o criador e receptor. Uma relagio complexa e polissémica de
sentidos.

Nesse aspecto, o nosso trabalho, preliminarmente, aten-se
a essas proposi¢des de ordem metodologica. A nossa abordagem
tem procurado permear os dois universos sistémicos. O que nio
elimina reconhecimento dos nossos, pois, 2 nossa intengao tedrica €
suscitar as implica¢Ges sociais e culturais provocadas pela fotografia
na cidade do Recife entre 1860 e 1930, petiodo compreendido como
fase de consolidagdo da pratica fotografica na sociedade da época.
Além disso, pretendemos elucidar alguns aspectos histéricos da
cidade correlatos a sua memoria iconogrifica.

E necessirio lembrar e considerar que a nossa investigacio,
particularmente neste capitulo, se ap6ia em dados extraidos dos
jornais, revistas, livros de estudo do periodo. Assim, o reconhecimento
da interferéncia da fotografia na sociedade recifense desse periodo
deve ser entendido, unicamente, como um recorte histérico de
nossa responsabilidade. Nessa medida, reconhecemos que os seus
resultados sio parciais e abertos a outras inferéncias criticas e
investigativas, cotrespondentes a uma possivel versio histética da
cidade do Recife.

Dentro dessa discussio metodolégica, sintetizemos o quadro:
ha um grande esforgo na producio historiogrifica atual para tentar
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acompanhar o estado de discussio sobre a definigio do que venha
a ser Histéria Social, ou mesmo Historia Cultural ao lugar comum.
As referéncias desses impasses surgiram pot volta de 1930, mais
precisamente, com a fundagido da FEscola dos Annales por Mac
Bloch e Lucien Febvre. Mas, foram as bases tedricas e metodolégicas
de alguns estudiosos como Carlos Ginsbutg, Jacques Le Goff, Paul
Veyne, Marc Ferro e Pierre Nora possibilitadoras de novos objetos e
categorias de interpretacio das recentes produgoes historiograficas,
como a leitura de outros documentos tais como: o cinema, a
fotografia, a musica, entre outros. °'

Escapando da tradicional historiografia factual positivista,
pautada nas decisdes dos “grandes vultos historicos”, nas grandes
batalhas e nas diplomacias governamentais, a2 Escola dos Annalles
propds uma histéria-problema que leva em conta a abertura das
fontes documentais, métodos e, ainda, o alargamento dos objetos
pesquisados. Nesse caso, a proposta interdisciplinar, desde entio,
serviria como base para a reformulacio de novos problemas e,
consequentemente, possibilitatia o desdobramento de uma Nova
Historia.

Centrado num continuo questionamento a respeito da pratica
da produgio histotiografica através de um intenso intercambio com
outras areas do saber, o novo historiador acabou reconhecendo
outras fontes documentais produzidas na modernidade, embora
nio seja novidade a proposta de se trabalhar com fontes escritas.
No tocante as novas abotdagens da esctitura historica, o teérico
francés Paul Veyne no livro Como se Escreve a Historia, nos lembra que,
desde o século XIX, muitos histotiadotes ja primavam pela busca
de uma historia que descobrisse as marcas deixadas pelo homem
ao longo do tempo. Nesse aspecto, de 1a para ca, a Historia sofreu
uma renovacio tanto no que vitia a ser o documento investigado,
quanto aos objetivos que dele resultariam na procura dos vestigios
do passado humano. Assim, novos objetos foram paulatinamente
incluidos no elenco das chamadas fontes histéricas.

Dentro dessas mudancas que vém ocorrendo na produgio
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de teorias e metodologias da Histéria, e, num percurso ja
relativamente reservado, pode-se entender que ji se conhece um
espago perfeitamente aberto ao estudo da imagem na compreensio
do passado. Contudo, é preciso ressaltar que a intengio do nosso
trabalho sobre fotografia nao vai privilegiar unicamente aspectos
da abordagem Semibdtica e da Sociologia, por reconhecermos
os limites de tal empreendimento, mas pretendemos trabalhar a
imagem fotografica com fins, historicos de registro das mudancas
e das permanéncias séclo-culturais desde o seu advento. Em outras
palavras, oferecer um trabalho que relacione a imagem e a histéria
como uma dimensao representativa e fragmentada da cena passada
recifense entre 1840 e 1900.

Entendemos que estudar fotografia pelo viés da Historia sécio-
cultural representa correspondeé-la com seus artificios graficos de
codigos, indices, simbolos e técnicas especificas. Trabalhar a imagem
da cidade e de seus moradores €, em outras instincias, materializar
as experiéncias vividas e registradas pelas lembrancas e memorias
individuais e coletivas de uma época que ja se foi. A foto, em nosso
olhar investigativo, remonta trajetos de vidas, flagrantes sensacionais,
momentos publicos e situagdes privadas cujos habitos, costumes e
praticas sociais se apresentam como focos de mudangas e lapsos de
permaneéncias historicas especificas ao seu tempo.

A fotografia lanca ao historiador um audacioso desafio:
desvendar a intrincada rede de significagdes entre o mundo social
das praticas e 2 mentalidade simbodlica. Um universo que se formula
dialeticamente a partir do homem como produtor e consumidor da
fotografia em sua dimensdo cultural. No entanto, para chegarmos
aquilo que foi imediatamente revelado e decifrado pelo olhar do
fotografo, ha que se perceber sua relagio entre a produgio, o signo
representativo e o lugar de sua recepcgio. Nesse sentido, a foto
torna-se uma mensagem codificada inserida no universo cultural
e, portanto, uma forma também de discurso comprometida com
classes sociais, categorias, grupos e individuos. A cidade do Recife
ndo € excegio da regra e certamente contém registros importantes
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que revelam detalhes da sociedade dessa fase historica.

Concebido como uma invencio técnica, o tetrato/foto €
indiscutivelmente um agente de comunicag¢io, nao s6 pelo passado
visual que nos remete, mas, ainda, e fundamentalmente, pelo passado
reconstituido o qual traz a tona um processo de memoria recriada
a partir do olhar. E um lampejo do passado que se revela através
do olhar do fotégrafo e do espectador circunscrito a revelar tragos
fragmentados de uma época, os costumes, a moda, os habitos, o lazer,
o trabalho, o conttole social e as praticas cotidianas em forma de
flagrantes. Por esse ponto de vista, a imagem deixa de ser um tempo
retido para se transformar num labirinto visual da cena passada,
evocada como uma imagem/documento por meio da comensuragio
do filtro cultural do olhar do espectador. Uma rememoragio visual
de aspectos vitais necessarios 20 homem e 2 sua identidade (pessoal),
coletiva (cidade), continua e polissémica de significados e sentidos
histéricos da modernidade. *

Analisando a adesdo das classes privilegiadas as praticas
fotograficas, Roland Barthes escreveu em seu livro Camara Clara: ...0
sonho da burgnesia de construir sua imagem ¢ sua imortalidade foi alcangado com
a fotografia. Assim como a pintura imortalizon a imagem da nobreza anterior
ds revoluges liberais . %

Os pequenos e significativos anuncios e os registros de alguns
aspectos sociais e culturais da cidade do Recife que veremos a
seguir nos oferecem a linha de trajet6tia da fotografia entre a classe
endinheirada e a classe popular, como um novo habito que moldou
NOVos costumes e outras praticas sociais.

O Recife de meados do século XIX pouco se diferenciava em
suas fachadas das outras cidades do Brasil. A medida que a cidade
se desenvolvia o numero de jornais e revistas e outros meios de
comunica¢io sofreram um forte impacto de renovagio. Das novidades
que passaram a embelezar as ruas estavam as iluminagSes de gas, o
bonde de tragio animal, as pracas e as alamedas onde a tradicional
familia recifense usufruia seus passeios ao gosto cosmopolita e ao

estilo de vida burgues.
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A abertura dos jornais para uma cultura visual, depois da
mtrodugio da litografia, dos logotipos, dos desenhos e das ilustracoes
dos produtos anunciados, permitiu a criagio de um setor responsavel
diretamente por esta area de trabalho, o setor grafico publicitario.
Aos poucos a fotografia foi inserida na area de propaganda de acordo
com a evolugio técnica no mundo grafico.

Nessa linha euférica dos anancios publicados em jornais, a
cidade do Recife também aderiu a tal pratica comercial. Contudo,
convém lembrar que o Recife ja tinha uma tradicio de um meio de
imagem visual que se destacava na imprensa da época: a charge.

Algumas crénicas publicadas nos jornais da cidade do Recife
comentam que, por ser 2 fotografia produzida no “aqui e agora”,
ela acabava encantando a todos os observadores locais como uma
apresentacio de um magico e nao a de uma técnica manipulada.
Parecia desconcertante quando a magica aos poucos se desfazia
a medida que o seu resultado final, a foto, se revelava de forma
artesanal.

Com muita precisao, o cronista nos fala do ritual antes, durante
e posteriormente ao ato de tirar fotografias desse itinerante. Na certa,
tratava-se de outro retratista de fora da cidade do Recife. De qualquer
forma, a tecnologia reprodutiva era a mesma utilizada por todos os
retratistas andarilhos. Alias, um aspecto que deve ser compreendido
também dentro do quadro da concorréncia profissional dessa época,
uma vez que os grandes fotégrafos se restringian a 6rbita profissional
dos seus estadios localizados nas principais ruas cometciais do centro
da cidade.

Com relagio as técnicas de reproducio fotografica utilizada
pelos fotégrafos pioneiros elas eram precarias e artesanais. Hoje
sabemos que, envolto a sua camara—escura, cimara—laboratorio, os
fotografos itinerantes utlizavam o papel-fotografico submergindo-
o no revelador e fixador para depois limpa-lo com o hiposulfito. O
tempo de retratos para que as fotos secassem era o de cinco a dez
minutos. Na época muitos usavam a placa de vidro como suporte para
o negativo, substituindo-a, logo em seguida, pelo papel fotogrifico.
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Tratava-se de uma técnica simples, mas bastante criativa.

10. Fotografia do Recife —=1850

188

3

Por meio de nossas investigagoes, entendemos que esses
agentes fotograficos foram os verdadeiros responsaveis pela difusio
da fotografia no meio das camadas humildes. Seus pregos variavam
entre 6$000 e 83000 Réis, enquanto um fotografo da capital, no
seu estudio, cobrava em torno de 18%000 a 358000 Réis. Quanto
a técnica, nio se tratava de algo especial, mas de uma situagio
improvisada e produtos comprados nas lojas comerciais do ramo.
Muitos desses retratistas eram analfabetos e emergentes do mesmo
meio desfavorecido dos seus clientes. *°

A chegada dos fotdgrafos estrangeiros possibilitou a expansio
do mercado das imagens. Fotos de vatias partes da cidade e de
outras instincias sociais foram tiradas no interesse comercial. Esses
fotografos traziam seus instrumentos e suas técnicas de fotografia e
revelacio. Muitos deles desenvolveram outras técnicas de reprodugio,
a fim de baratear os custos de suas produgdes locais.
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As cidades do mundo ocidental sempte foram alvo para que
os artistas registrassem as imagens, etam cartografos, desenhistas,
pintores, retratistas e fotografos. Ha  indmeras  paisagens
panoramicas de cidades que antecedem a modernidade. O advento
da fotografia ampliou de forma consideravel a procura por esse tipo
de imagem.

A fotografia que mostra a cena de uma patte da cidade do Recife
foi tirada por volta de 1850 pelo ameticano Chatles Forest. Em sua
imagem se podem ver partes do rio Bebetibe, casarios e a uma ponte
de ferro. Trata-se de uma fotografia tirada na técnica fertétipo.
Gilberto Freyre, no livto A Presenga dos Ingleses no Bravil, registra que,
por volta de 1844, aparece no Recife — ameticano chamado Charles
Forest Fredricks, com o espirito empresarial que monta seu estudio
fotografico na Rua Nova. As nossas investigagdes indicam nio ter
havia outros fotégrafos antes de sua chegada, mas, é o antncio do
Diario de Pernambuco de 30 de dezembro de 1845 que confirma a
montagem do seu estudio no centro do Recife:

‘“DAGUERREOTIPO”

O retratisia no Aterro da Boa Vista, sobrade n° 10,
Avisa ao respeitdvel priblico que lem chegado as
mails ricas caixas, casulos, carteiras, charuteiras,
gue podem colocar retratos de qualguer tamanho

Ha importantes elementos que nos chamam atencio neste
anuncio: o tipo de servico oferecido e a sua disponibilidade como
prestador de servigos. O pequeno anuncio cuida em oferecer
servigos de reprodugio de retratos em objetos de adornos e pessoais.
Naturalmente, compreende-se que se trata de um profissional, o
qual, além de dominar a pratica fotografica, entendia petfeitamente
o valor da fotografia no 4mbito doméstico como parte do acervo da
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memoria familiar.

Com relacdo ao servico de fotografias coloridas, trata-se de uma
técnica de retocar o retrato por meio da pintura. Outros fotografos
como Lettarde e Cincinato Mavigner eram frequentemente citados
no Diario de Pernambuco entre 1951 e 1952, como artistas
“petfeccionistas” da arte fotografica e da pintura. Suas imagens
retratavam acervos pitorescos e curiosidades da populacio e da
cidade do Recife.

Outra atividade que se foi se desenvolvendo no centro do Recife
era o estadio de pinturas especializadas em xilogravuras. Uma técnica
que também foi trazida pelos artistas estrangeiros. Logo ap6s a sua
mstalacio, descobrimos que muitos desses desenhistas passaram a
pintar cenas corriqueiras da cidade com o interesse de expandir o
mercado das imagens panoramicas do Recife.

Essas imagens panorimicas também envolviam situagbes
corriqueiras da sociedade. E interessante ressaltar que os ritos da
sociabilidade dos novos costumes e habitos burgueses chegaram 2
cidade do Recife na da segunda metade do século XIX e o inicio
do século XX. Dentre os novos hibitos urbanos incorporados pela
populagio recifense estava o passeio pablico. Nas margens dos rios,
nas alamedas, pragas e chafarizes, os transeuntes flanadores se faziam
presentes ao lado dos amigos e familiares. O jornal do tipo periédico
chamado Cri-Cri destaca os finais de semanas animados pelas bandas
principais dos pontos do centro do Recife. **

A idéia de se especializar em cenas panorimicas de cidades
comegou na Europa e se espalhou rapidamente pelas grandes
cidades do mundo. A cena dessa gravura nos mostra tragos nitidos
da estética européia. O formato do quadro, o passeio piblico e a
leveza e harmonia do desenho nos indicam que, o pintor oferecia
seus servicos com finalidades comerciais. As nossas investigagoes
apontam que nas ultimas décadas do século XIX, havia no Recife
um ndimero expressivo de fotdgrafos e pintores que vendiam cenas
visuais do Recife com os marcos referenciais conhecidos: rios, pontes
e casarios.
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11. Gravura de cenas recifenses - Luiz Schappriz - do
final do século XIX

Apesar do mercado de imagens visuais, nessa época, ji

estar consolidado a frequéncia de pequenos anincios nos jornais
oferecendo os servicos dos fotégrafos sé vai ganhar espaco
permanente por volta da década de 1860. Um pequeno antncio no
Diario de Pernambuco de 1862 demonstra essa questio:

Diretamente da FEuropa para o Recife.
Dagnerreotipo de todas as formas.
Barato ¢ de bom gosto. Ultimas semanas

Com o intuito de preparar o espa¢o a atuacio desses profissionais
da imagem podemos verificat que esse pequeno anincio repetiu-se
por todo ano corrente. Como podemos vet, a ocorréncia desse tipo
de propaganda resultava de um truque mercadoldgico de promogio.
O mesmo anincio percorreu ainda o ano de 1863. Podemos verificar
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que este anincio se refere, também, a exposi¢do de um profissional
devidamente instalado, e com plenas condi¢bes em divulgar apelos
cometciais 20 gosto do publico.

Dentre os fotégrafos mais conhecidos merece destaque o
alemio Alberto Henschel, que instalou seu atelié/estidio entre
1867 e 1881, na Rua Bario da Vitéria, n° 52, conforme o Diario
de Pernambuco do mesmo petiodo. No inicio da década de 1880
também se instalaria na Rua Bardo da Vitdria, n® 65, outro fotégrafo
estrangeiro, Alfredo Buscable, com o seguinte aniincio publicado no
jornal do Recife de 22 de fevereiro de 1885:

Daguerredtipo .Alfredo Buscable
Antiguidade compra-se objetos.
antigos como pratos, cadeiras de
solas, vasos e candelabros de bronze,
pinturas e qualquer objeto artistico...

Este ponto impde uma questio televante a nossa investigagao,
a pritica ainda nio consolidada do fotégrafo como profissio e meio
de vida. Descobrimos que a pratica fotogrifica era uma atividade
comercial aliada a outras formas de se ganhat dinheiro. O anuancio
nos mostra que, além de fotografo, tratava-se também de um
antiquario e que a fotografia era uma das formas de complementar
a sua renda. E ficil de entender tal implica¢io, pois, os retratos da
época eram attefatos caros e ditecionados as classes supertores. Nao
havia, de fato, um mercado capaz de assegurar como meio de vida
alguns profissionais locais nesta incipiente atividade.

No mesmo compasso do mercado de imagens de outras
cidades, os retratos produzidos no Recife custavam em média 14$000
a 7$000 Réis. O que era uma quantia significativa para os padroes
de renda da populagio recifense da época. Dai a associagio dos
retratistas adotarem outras atividades como a pintura, oficinas de
molduras, antiquitios, telojoeiros, magicas, prestidigitacao circense,
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etc. Isso ndo implicou o sucesso de alguns retratistas da época,
sobretudo os estrangeiros. Por outro lado, muitos gozavam de boa
reputagio profissional entre os seus consumidores; alguns chegaram
a acompanhar autoridades em suas viagens e recepgOes publicas.

O professor Boris Kossoy, no seu livro .4 Expansao da Fotografia
no Brasil do século XIX, reforca a informagio de que, por volta de
1850 a 1870, muitos retratistas desenvolveram outras atividades
como relojoeiro, ferreiro, sapateiro, dentista, artista, e outras fungdes
populares. Muitos trocavam seus trabalhos fotogrificos por produtos
e géneros alimenticios, vestuarios e calcados. E ainda havia o peso
da concorréncia, segundo suas pesquisas, havia no Rio de Janeiro,
entre 1860 e 1863, proximo de 36 estitdios anunciando seus servigos.
Enquanto que por volta de 1888 a 1930, no Recife, pudemos verificar
que havia, aproximadamente, 31 estadios, conforme os anincios
publicados no mesmo periodo. Levando em conta, apenas, aqueles
que publicavam seus anuncios. Propaganda como esta, publicada no
Diario de Pernambuco de agosto de 1874, nos diao a dimensio do
nivel de implicagao da atividade fotografica:

Francisco 1abadie
O #nico retratista habilitado até hoje
para fager o5 afamados e inalterdveis
retratos a carvio ... Retratos a domicilio
como seja: defuntos, doentes, casas de
canipo, etc. etc., vistas da cidade e
arrabaldes ...

Atento aos anuncios, percebe-se as evidéncias de que a
concorréncia entre os fotégrafos ficava cada vez mais acirrada
devida avango tecnoldgico e o tipo de servico externo e interno
que eles podiam oferecer a clientela. Quanto mais moderno fosse o
equipamento do fotografo maior seria seu éxito frente ao publico.
Vale ressaltar que os retratos tirados nos estidios exigiam paciéncia
e tempo do fotografado, mediante a técnica precaria oferecida pelos
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fotografos. Neste antncio podemos destacat a fotografia articulando
algumas praticas sociais que antes estavam reservadas aos pintores,
pois, o atendimento em domicilio pressupunha de imediato tratar-se
de cameras adaptadas e de facil manuseio. Outro ponto interessante
do anuncio é o servigo de fotogtrafar pessoas mortas que o retratista
oferece a sua chentela.

Ainda no tocante a pratica de fotografar pessoas mortas,
entendemos que talimagem-recordagio buscava representar, consolar
e familiarizar 2 motte € o choque da petda no meio doméstico. A
fotografia do morto articula um breve espago ficcional saudosista de
convivéncia e a vivéncia cotidiana. Da mesma forma, a foto remete a
um sepatar espaco e tempo vivenciado entre 0 morto e os vivos que
reservaram sua imagem a um quase tetorno ao passado.

Neste caso, a fotografia do morto ptovocava reagoes afetivas
em um labirinto de empatia aos familiares e amigos. Era como se o
siléncio e 2 mobilidade se eternizassem por fortes vinculos afetivos
€, 20 mesmo tempo, o ente querido fosse evocado no olhar daqueles
que sentitiam o peso da perda. Assim, a fotografia do motto tornava-
se uma recordacio dos que olhavam as fotografias como fonte de
tecordagdes e saudades. *’

A outra penetracio das praticas fotograficas no tecido social
recifense foi o servico fotogrifico nas comemoragbes festivas do
ambito doméstico e publico. As festas de aniversirio, os saraus,
os casamentos e as casas de lazer familiar foram inimeras vezes
fotografadas. A medida que a fotografia sofria um avango tecnolégico
qualitativo, mais se ampliavam os seus setvigos, fato registrado atraves
dos anincios do Diitio de Pernambuco durante o ano de 1867.

Com certeza, a trevolugio da treprodutibilidade técnica na
area fotografica, ocorrida nos anos de 1860, transformou e criou
novos habitos e costumes. Sua evolugio possibilitou a saida dos
fotégrafos dos seus estidios e atelies a procura de novos clientes.
Naturalmente, os servigos mais baratos e mais rapidos possibilitaram
o uso da fotografia familiar a outros extratos sociais. Nos anincios
de jornais que os fotografos publicaram podemos verificar que o
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habito da fotografia destinada ao idlbum de memoéria se consolidou
rapidamente nas décadas seguintes. Vejamos mais um exemplo no
Diario de Pernambuco de setembro de 1890:

Retratos relampagos
... Ndo deixe suas lembrangas vagas
Sumirem da cabega ... convide-nos para
pousar nos nossos retratos para sempre
... Convide-nos para sua festa, batizado,
casamento...

De baixo custo e de facil manuseio o Portraits viraram mania. Era
comum o habito de se presentear entre os membros da sociedade
local com pequenos retratos em estojos luxuosos como preciosas
joias pessoais. A Fundagio Joaquim Nabuco mantém, ainda hoje,
na colecio Francisco Rodrigues, inimeros carte de visite oferecidos e
trocados entre familiares.

Levando em consideragdo a rica variedade de imagens com
as quais nos deparamos e as imagens que vetemos daqui por
diante, podemos destacar trés tipos de composi¢io visual: imagens
panoramicas de cidades, imagens de familias e imagens de pessoas.
Outro fator que descobrimos nas imagens das pinturas, desenbos e
gravuras foi que a fotografia, dentro dos seus limites técnicos, seguiu
0s mesmos ttinerarios tematicos. Nas fotografias panorimicas de
cidades encontramos também elementos da composi¢io pictérica
que se expressam num tratamento que valoriza o marcos patrimonial
e as belezas naturais, as quais, mais tarde, seriam reconhecidas como
a imagem identitaria das cidades. Aspecto que ainda voltaremos a
discutir.

Nesse carte de visite podemos ver o quanto a fotografia penetrou
na vida privada. Produto da era dos inventos técnicos, a fotografia
passou a acompanhar o dia-a-dia das pessoas. No que se refere ao
aparecimento de novos habitos, a fotografia passou a registrar as
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comemoragdes € as festas burguesas. O carte de visite da formatura
de Freitas Guimaries nos mostra como os retratos fotograficos se
distanciou da pintura, no que se refere aos registros de cenas do
cotidiano.

Mesmo com a crescente consolidacio do habito de fotografar,
ndo é possivel precisar o nimero exato de fotégrafos instalados na
cidade do Recife, pois nos dados investigados, s6 podemos detectar
um pouco mais de trinta profissionais que anunciavam seus Servigos
nos dois grandes jornais: Didrio de Pernambuco e o Jornal do Recife entre
1888 e 1930. Entretanto, verificamos que muitos nio anunciavam seus
servicos devido ao alto preco dos classificados, outros profissionais
ja estavam organizados em um tipo de associagio que descobrimos
em um pequeno anuncio do Jornal Diirio de Pernambuco de janeiro
de 1880.

12. Fotografia de Formatura de Freitas Guimaries:

ME DAENSIY
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No caso das imagens fotograficas de pessoas, os fotogtafos,
muitos deles eram pintores, e mantiveram a composi¢io estética
peculiar das pinturas-retratos. Nas imagens desses fotdgrafos
encontramos uma série de elementos da cena visual que foram
tratados nos planos médios e primeitissimos. Nesses casos, 2 imagem
revela uma ampla profundidade, gragas ao controle da luminosidade,
e 20 mesmo tempo, revela o olhar frontal dos fotografados. Os
pintores, por sua vez, também utilizaram a fotografia como ponto
de suporte dos seus trabalhos. Nos anuncios de jotnais da época
descobrimos que a técnica de retrato-pintura era ofetecida pelos
pintores a clientela recifense.

Acompanhando o ritmo das constantes mudangas tecnologicas
e livrtes dos pesados materiais e agraciados pelas novas técnicas
de reprodugiao, muitos retratistas comegaram a prestar servicos
proximos de suas clientelas: nas portas de fabricas, tuas comertciais,
residéncias e até pragas publicas. **

Na cidade ou no interior, os retratistas eram conhecidos pela
sua mobilidade a procura dos clientes. Nio importava a distincia
a percorrer. Diante de uma incipiente burguesia urbana e ao
crescimento ocupacional nas classes médias, com os profissionais
liberais, artesaos, pequenos comerciantes, taverneiros, vendedores,
funcionarios publicos, vendeiros, donos de escravos de ganhos,
mascateiros, padeiros, entre outras, atividades, na cidade do Recife,
com 120 mil habitantes em 1874, os profissionais itinerantes passaram
a oferecer servigos fotograficos em todos os arredores e instincias
soclais.

Como se vé, os retratos dos albuns apresentados dessa forma
transformaram-se em um artigo de uso particular. E interessante
petceber que a cartomania, como era chamado, na época, o habito
de troca de fotografias, e o album de familia deu um novo sentido
a palavra lembranca e, conseqiientemente, a palavra saudade. *
Entendemos que a foto, neste caso, interpenetrou no campo da
sensibilidade através da sua capacidade de registro/imagem.
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12. Fotografia de um Album de Familia

e o Ao <9 s, e L Wit

Nesse sentido, aproximava o morto, o amado, o amigo, o filho,
o casal, todos ligados afetivamente pela rememoragio imagética dos
que ja se foram e dos que estavam distantes. Certamente a fotografia
nao trazia de volta os que estavam ausentes, mas recriava a Sensagao
de proximidade. O habito dessas praticas tornou-se permanente
no tempo e no espago a partir da criacio do album de familia. O
certo é que a virtualidade estética dos retratos do final do século
XIX ganhou seu préprio livro visual, o Album de recordagdes de
familias. Foi nesses livros visuais que uma época de vivéncia pode ser
preservada até os nossos dias.

A fotografia registrou os olhares e as lembrangas, perpetuou
tradigbes, refez sentimentos, acalmou saudades, alimentou sonhos,
criou e redimiu anseios e angustia narcisea da memoéria visual
moderna. Desse modo, podemos reconhecer que a chegada da
fotografia na cidade do Recife possibilitou a introdugao de novos
costumes, novos habitos e novos comportamentos.

Assim, diante do que ja argumentamos, é interessante considerar
legitimamente a fotografia como uma forma de escrita visual. E
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importante destacar que, alguns estudiosos, como Roland Barthes
e Jacques Aumont, empregatam o termo “escrita visual” como um
modelo de representagio da cena passada. Entendemos a fotografia
como um dos processos de técnica e de registro do passado que
precisa ser decifrado. Para nés, o termo tegistro niao se vincula
diretamente a questio do registro-testemunha propriamente dito
do flagrante da fotografia, mas 2 conservacio desse momento, sua
reproducao e posteriormente sua decifracio, pois, acteditamos que
o siléncio da imobilidade, subjacente a fotogtafia, justifica a busca de
meios para empreitarmos uma investigacio mais detida e frontal.

A foto-imagem, na verdade, sé se revela no momento do
olhar do observador e do seu filtro cultural. Esta é uma caracteristica
essencial contida nas imagens iconograficas desde os desenhos
pre-histéricos aos nossos dias. Quer dizet, elas nio falam por si,
como querem alguns estudiosos, mas subotdinadas a primados

paradigmaticos.
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Segunda Parte

86

As Imagens Visuais

da Cidade do Recife

Nesta segunda parte, a nossa investigagao
procurou rastrear algumas pinturas, desenhos
e fotografias que registraram aspectos visuais
da Historia da cidade do Recife. No primeiro
capitulo, investigamos a origem da identidade
visual da cidade, por meio de algumas
pinturas que tetratam as vistas panoramicas,
cujas praticas possibilitaram a criagio de um
imaginirio visual que se tornou responsavel
pelo cartio-postal do Recife atual com
seus rios e pontes. No segundo capitulo,
ptocuramos elucidar como a fotografia
panoriamica, em busca de um olhar urbano
cosmopolita, registtou as mudancas infra-
estruturais da cidade, através de suas
frequentes reformas de modernizagao entre
o final do século XIX e o inicio do século

XX.



Capitulo 1

A Trama e o Enredo de uma Identidade Visual

De um modo geral, a interpretagio das imagens, seja pintura ou
fotografia, é extremamente complexa. Nio podemos separa-la da
acdo em que ela foi produzida, nem ignorar a sua imanéncia visual.
A fotografia, o desenho, a gravura, a pintura se mostram como
uma imagem-ato, um conjunto de dominios correspondentes a um
saber técnico e a um sentido estético previamente conhecido. Uma
acio que nio se redime apenas ao gesto do artista-fotégrafo, mas
também ao filtro cultural, no qual se inserem indices sensoriais de
gosto, mercado, funcio, propésito e por ultimo, as nogdes pictoricas
estética da época.®

No que se relaciona a fotografia identitaria de cidades, esta
patte do trabalho tem o objetivo de revisitar a origem da identidade
visual da cidade do Recife resultante na imagem cartio-postal
tal qual conhecemos hoje. Os testemunhos iniciais dos registros
foram algumas pinturas do periodo colonial e fotografias do final
do século XIX tiradas por retratistas locais. O proposito é oferecer
uma narrativa acompanhada de um conjunto de informagdes visuais,
cujas representagoes possibilitem a elucidagio de alguns fragmentos
da memoria da cidade.

Nessa perspectiva, procuramos estreitar os vinculos de
uma abordagem que pudesse colaborar com a2 memoéria visual da
cidade do Recife. Considerando esse aspecto, convém lembrar que
nio travaremos o combate tedrico sobre o que é moderno e o que
€ antigos como poles antagbnicos, mas como polaridades interativas.
IntercessGes as quais as imagens fotograficas retrataram de acordo
com as mudancas de natureza infra-estruturais e algumas permanéncias
na ordem social.
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Considerando as implicacdes conceituais e as formas de
abordagem que serio levantadas daqui por diante, denominamos
identidade visualou imagética identitdria visualas 1conografias referentes aos
ptincipais marcos infraestruturais que, mais tarde, se transformaram
em marcos patrimoniais da cidade do Recife, como os casarios, as
pontes, os tios e outros aspectos que foram selecionados e descritos
através de atividades artisticas e literarias ao longo do tempo.

No caso da cidade do Recife, em algumas imagens se pode
vet as representacbes dos sucessivos projetos de modernizagao
que a cidade softeu, muitos dos quais puscram abaixo anfiges ¢
importantes patrimonios arquitetonicos como prédios coloniais,
fachadas de arcos, inimeras ruas estreitas, pragas arborizadas,
chafatizes populates, corticos populares, luxuosos casarios, sobrados
centenarios, casas de banho e velhas pontes copiadas da Europa,
para dar lugar ao moderno. Ao nos depararmos com os retratos dessas
reformas, descobrimos que, indiferentes aos interesses da classe mais
humilde, as mudancas que a cidade sofreu, ao longo do século XIX e
o comeco do século XX, estavam em sintonia com as reformas que
ocorriam simultaneamente nas grandes cidades brasileiras.

No tocante a sensibilidade, as imagens da cidade revelaram
como, no enredo do dia-a-dia, foram criados os elementos poéticos,
cronicos e literatios do imaginario social, por meio das quais a
identidade visual do Recife foi transformada em cartao-postal.
Imagens inspiradas por pintores, desenhistas, cartégrafos, poetas,
escritores, historiadores, musicos, fotégrafos e que, ao longo
do tempo, criaram a versio popular conhecida como a Veneza
brasileira.

Mais do que no passado, hoje, as histortas de cidades se
multiplicam e ganham relevancia nos espagos académicos. Suas
transformagGes socials e politicas, suas fronteiras étnicas, seus
territorios espaciais, suas condigbes climaticas e religiosas ocupam
um valioso espago no ambito da Histéria Social.

A marca historiografica da modernidade traz como relevo
a idéia de cidade sendo uma extensio inspirada na aventura e nos
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desejos de atingir a humaniza¢io. Embora na antiguidade classica os
gregos ja soubessem que as suas polis estavam mais proximas do seu
coragio do que cabia no espago fisico do Mar Egeu, as cidades antigas
assumiram o tertitorio da face identitaria.” “Nio pertencer a Atenas
ou Roma”, pensava um romano e um helénico, significava “nio ser
nada”, “pertencer a0 mundo barbaro”. Na obra de Italo Calvino “As
Cidades Invisiveis”, ele atgumenta: “.. a urbanigagdo emerge como moradia
dos homens, espago da vida, com as vielas dos acertos e dos equivocos”. Segundo
o autot, viver na cidade moderna é saber que os sonhos comegam e
se esgota em cada esquina e cada rua espalhada pelo mundo.’

Enquanto Italo Calvino considera que as cidades sio resultados
das tramas e dos desejos, os quais, mais tarde, se transformario
em efémeras recordacdes, ou memorias historicas, para Marshall
Berman, o tema cidade inspira uma cumplicidade univoca entre a
vivéncia e a memoria: ‘.. Nesse aspecto, é vivendo nas cidades onde todos
os homens depositam, de alguma forma, as esperangas ¢ buscam suas felicidades,
por isso, elas se tornam miiltiplas de significados e sentidos na memoria de cada
um”?

Nesse aspecto, o projeto de moderniza¢io implantado na
cidade do Recife nao foi diferente do que acontece com as outras
cidades brasileiras. Contudo, o Recife teve a sua imagem marcada
por sua gente, sua atquitetura e suas paisagens naturais. Embora
sejam varidveis as suas faces, ainda assim, a cidade tem uma imagem
visual que se patticularizou. O recife ficou marcado por uma imagem
simboélica, cujas ilhas, rios e pontes lhe fazem reconhecivel ao longo
do tempo. Diante desse patrimonio visual, sio diferentes os olhares,
sao infinitas as abordagens, sio contraditérias as formas em que o
Recife se revela.

As cidades tém suas histérias, muitas vezes, tratadas como
versoes modernas ou tradicionais. Muitos histotiadores, artistas,
romancistas e intelectuais descreveram o Recife sendo o palco das
idéias liberais, revolucionatrias e separatistas. Alguns até citaram
seu nome como a cidade do berco da “nacionalidade”, baluarte da
resisténcia contra os estrangeiros. Na historiografia da cidade, podem-
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se ler histérias que falam de senhores de engenho como homens do
bem e do mal e de homens fortes, pelos quais os inimigos eram
sempte apontados como estranhos (o indio, o africano, o portugues,
o inglés, o francés, o holandés, enfim, os outros). Ha também
histérias de encantos e pelejas invisiveis, lamentos e saudades de
uma Belle Epoque. Em muitas dessas histdrias se oculta o passado
da tradi¢io patriarcal, pautada na monocultura de exportagao, a mao-
de-obra cativa, o latifindio, os projetos de modernizacio imposta
de forma arbitriria, 4 exploracao dos escravos, os massacres dos
indios e os interminaveis conflitos de terras. Muitas dessas historias
sao saudosistas e escondem a indiferenca das elites em relagiao ao
homem do povo.

Esses multiplos acontecimentos geraram, dentro e fora
do circulo académico, leituras criticas que descobriram novos
olhares. Investigacoes que desvendaram e revelaram os discursos
responsaveis por estratégias de privilégios politicos, 2 manutengio
de cargos importantes, a partilhas de orgamentos publicos, acordos
econdmicos setoriais, o apatecimento de herdis e mitos locais. Mas,
contudo, sutgiram novas escrituras criticas a desmistificar e revelar
as formas de lutas das elites, o medo das perdas politicas, imagens
asseguradas nos espagos produtivos de suas fronteiras.

Sabemos que a histéria de uma cidade ndo resulta, apenas,
da diversidade de narrativas onde as praticas discursivas e as
memodrias se delinearam em prerrogativas locais. A historia de uma
cidade também se apresenta como um produto de experiéncias e
contradi¢bes num campo aberto de intrigas, cujas forcas conflitantes
lutam pela posse dos seus discursos como forma de “verdades”
plenas. Gilberto Freyre, José Lins do Rego e outros recifenses
criaram e reforcaram a imagética do discurso regionalista que, por
sua vez, também ganhou sua versio historiografica. Nesse aspecto,
as imagens que selecionamos da cidade do Recife também nio
estao destetritorializadas desta questdo, embora os retratistas locais
procurassem fotografar e associar os cenarios e as pessoas da cidade

a panoramas metropolitanos e cosmopolitas burgueses. °
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A discussio do que é moderno e do que é regional para uma
narrativa preocupada com a imagem-memoria do Recife nos fez
descobrir outros olhares e outras versdes do tema Hist6tia e Cidade.
Sobre isso, a produgio do discurso voltado ao esforgo de construgio
da identidade visual das cidades modernas, provinha das atividades
que atuavam no campo da sensibilidade, como a pintura paisagista, a
poesia, a ctonica, a prosa e outras linguagens artisticas. Nesse sentido,
artistas, literatos, publicistas e homens das mais variadas atividades
publicas, pteocupados com a natrativa histérica da fundagio de
suas cidades, a beleza plastica, a identificagio cultural e a precisao
verossimil, acabaram por fotjar e construir a imagem de alguns
patrimonios e painéis arquitetonicos como identidade reconhecivel
das grandes cidades ocidentais.P®

Algumas imagens serviram muito bem a essa fungio e a outros
imperativos. O exemplo disso, a torre Eifell de Paris nio marca
simplesmente a identidade visual da cidade, mas também a sua
inscricio no idedrio da Ordem e do Progresso. Ela foi construida a fim
de recepcionar os visitantes da Grande Feira Universal de Inventos.
Desse modo, sua constru¢io imponente se insetiu, primeiro no
imaginario visual dos seus habitantes, depois possibilitou uma postura
patrimonial identitiria da cidade. A imagem grandiosa da torre,
pintada e fotografada, encantou tanto os seus moradores a ponto de
apelarem as autoridades para que a torre nao fosse desmontada apos
o encerramento da Feira Mundial.¥’ Coube também a produgio dos
seus artistas garantirem sua ctiacio/recriagio permanente, o qual
estava inserido a ideologia da conquista material e triunfante da
sociedade burguesa francesa da época.

No que diz respeito a questio da identidade visual, os aspectos
arquitetonicos, frutos da modernizagio infra-estrutural, cuidaram
ainda deajudarnacriagio dasimagens cartio-postal dealgumas cidades
do Ocidente. FEdificios modernos, alamedas arbotizadas, jatdins
decorados, igrejas medievais, torres iluminadas, pontes grandiosas,
rios famosos e até construgoes patrimoniais foram retratadas pelos
artistas e intelectuais, a fim de estabelecer uma face que diferenciasse
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suas cidades das demais. O Cristo Redentor, a Estatua da Liberdade,
a Torre do Tombo entre outras constru¢oes assumiram a identidade
visual de suas respectivas cidades. A percepcao visual criadora das
imagens simbolos das cidades ocorreu com as atividades da pintura
paisagista, mais tarde coube 2 fotografia assumir o papel.

A crise da pintura de paisagistica popular no mercado das
imagens s6 ocorreu a medida que as pessoas tiveram contato com
a fotografia. Eventualmente, alguns pintores dessa temdtica se
destacaram ainda no final do século XIX.? Para tanto, muitos jornais
jA comentavam o desaparecimento dos pintores que trabalhavam nas
pracas e ruas movimentadas da cidade, pintando cenirios de ruas,
tios, pomntes e rostos de pessoas a baixo custo. O fenoémeno dessa
crise foi registrado no Diario de Pernambuco de marco de 1862, no
qual um pequeno anuncio traz o apelo comercial do pintor:

“..Pinta-se com perfeigdo retratos e cendrios de cidades
familiares a preco

Justo...de excelente tamanbo... Estanos de partida do
Recife”

Apesar de anuincios como esses se tornarem frequentes, a cidade
nao perdeu definitivamente seus pintores. O que pudemos observar
é que a pintura a 6leo, devido ao alto custo do seu material, ficou
mais onerosa. Acreditamos que a pratica de pintar telas, nesse estilo,
ficou reduzida ao Ambito amador, com excecio de alguns poucos
artistas. Na linha de recriacdo da identidade visual do Recife através
da pintura, durante o século XX, apareceram pintores como Abelardo
da Hora, Lula Cardoso Ayres e outros. Assim como na literatura
surgitam José Lins do Rego, nos ensaios académicos despontaram
Gilberto Freyre, Josué de Castro, na poesia surgiu Manuel Bandeira
e Jodo Cabral de Melo Neto e memorialistas do porte de Mario Sette,
Souza Bartros e outros que ajudaram também no reforgo imagético
dessa identidade.

A caracteristica espacial que marcou a producao identitaria no
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imaginario dos attistas da época foi a relagao de beleza com as ilhas,
as pontes e os rios que cercavam a cidade. Todavia, nem sempre foi
dessa forma. Sabemos que as pontes surgiram como partes infra-
estruturais para auxiliar a passagem das pessoas e escoamento da
produgio agucareira. No petiodo colonial, essas construgdes eram
frageis e de custo alto tanto para a coroa portuguesa quanto para
as autoridades locais. Normalmente, o deslocamento das pessoas
que saiam da Ilha do Recife para as outras localidades era feito por
meio dos barcos, canoas e passadigas provisorias de madeira que,
facilmente, eram tragadas pelas marés altas e pelas intempéries. © Até
o inicio do século XVII, a Ilha do Recife nio tinha muita importancia,
era um local de pescadores que oferecia a potencialidade de um
porto adequado, com uma pobre aldeia conhecida como “ilha dos
navios”.

O historiador Anténio Gonsalves de Mello assinala que ja
havia em Pernambuco, antes da chegada dos holandeses, praticas
de pintuta e desenho, e que continuatam apds a invasio. *® No
entanto, nao conseguimos localizar documentos que comprovem tal
atividade, mas nio podemos descartar a possibilidade de que essa
pratica artistica tenha ocorrido. Com relagao as fontes que descrevem
a area do Recife, o autor relata que fo1 a partir de 1537 que alguns
documentos comegaram a mencionar a area da Ilha Antoénio Vaz
como um potrto protegido por arrecifes, praias e pescadores que
tiravam seu sustento dos rios que desaguavam no mar. Nao ha
divida quanto a informacido. Com excegio dos mapas cartograficos,
a descrigio que retrata as paisagens do Recife estava nos documentos
forais do donatirio Duarte Coelho Pereira.™ Infelizmente, trata-
se de uma breve descri¢io manuscrita que nao se aprofunda dos
detalhes da paisagem.

Do ponto de vista histérico, o Recife e as demais cidades
surgem por diversos motivos: espaco de trocas, ocupagdes
diversificadas, proximidades de fontes naturais, etc. O surgimento
das cidades coloniais brasileiras nio foge a regra, elas apareceram
como entrepostos dos interesses econémicos da coroa portuguesa.
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A implantagio das Capitanias Hereditarias foi o mecanismo
encontrado pelos pottugueses para povoar e tornar rentivel suas
possessdes coloniais."?

A conquista da tetra, o povoamento da regido, a fundacio do
Recife, surgitam em decorréncia da possibilidade de implantacao de
um potto que petmitisse o escoamento da produ¢io agucareira e
dos outros produtos tropicais. Sua fundacio data por volta de 1537.
Chamada de Arrecifes dos Navios, devido a grande esteira de corais
que se estende 20 longo de sua costa, era uma pequena ilha que ficava
entre o rio Capibatibe, Beberibe e 0 Oceano Atlantico. Fundada por
pescadotes, a ilha softeu, 20 longo de sua histéria, uma infinidade
de aterros. Ha muitos relatos de estrangeiros de passagem que falam
das vistas de muitas palhogas e da populagio humilde voltada para a
pesca e para outras atividades de subsisténcia. ™

14. Mapa da cidade Recife no século XVI

A cartografia do século XVI teve o esforgo de reptesentar
os aspectos fisicos e os relevos da cidade do Recife. Os cronistas
comentam sobre a beleza natural da regido. Ha muitos mapas que
mostram a cidade cercada de rios e pontes.

Mais adiante, em meados do século XVII, ja saiam dessa aldeia
de pescadores embarcagdes européias com produtos como o pau-
brasil, o aglcat, o algodio, aves, fumos e plantas exéticas. Eram
riquezas produzidas na tregiio alimentadora dos sonhos de muitos
aventureiros, corsatios e piratas; imagens fabulosas que mencionavam
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cenas paradisiacas. Pode-se dizer que os mitos de fundagio desse
imaginario paradisiaco tenham sido as obras de Marco Polo,
Cristéovao Colombo e outros viajantes. Ha também registros de
saques e pilhagens executadas por estrangeiros. Um exemplo dessas
acdes foi o saque do capitio inglés James Lancaster 4 antiga aldeia
dos navios, como era conhecido o Recife da época, em 1595.™
Enfim, ha virios documentos tais como as cotrespondencias
oficiais, cartas particulares e didrios de viajantes que descreviam as
efetivas mudancas, como a construcio da Ermida de Santelmo e,
mais tarde, 2 Igreja do Corpo Santo, que ocorreram na pequena ilha
dos navios, ao longo do século XVII e XVIII. Todavia, até onde
investigamos, as primeiras imagens que tiveram o cuidado de retratar
as paisagens da cidade, que ndo tinham finalidade cartogrifica, s6
ocorreram pot volta de 1637, com a chegada da missao artistica
holandesa patrocinada pelo Conde Mauricio de Nassau*?®

15. Pintura retratando a cidade do Recife de Frans Post
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Mas, foi a partit do século XVII, diante das emergentes
politicas de conquistas e ocupa¢des empreitadas pelos holandeses,
tomou providéncia de transferit a capital administrativa para um
ponto estratégico. Apos o batismo da cidade, em 1637, como cidade
Mauricia, Nova Amsterda, o conde Mauricio de Nassau abriu uma
sequéncia de reformas e inovaces infra-estruturais, fazendo aterros,
construindo casas, edificios e pontes. Como parte do seu projeto de
modernizagio, ele trouxe um grupo de profissionals compostos por
pintores, desenhistas, cartografos, botanicos, arquitetos e engenheiros.
Entre 1637 a 1644, homens como Gaspar Batléu, Frans Post, Willem
Piso, Jorge Marcgrave, Alberto Eckhout, Zacarias Wagner, Cornelius
Sebastionzon Gollijath, Pieter Post.¥'

No livto Tempos dos Flamengos de Antoénio Gonsalves de Mello,
o autor acrescenta que, na busca de materializar o que viam, esses
artistas estrangeiros mapeatram e catalogaram os costumes e as formas
de expressoes culturats do povo local. Como homens estranhos ao
ambiente, eles procuraram produzir a verossimilhanga do que viam
e podiam sentir.

No livro de Mario Sette, Terra Pernambucana, ha um comentario
interessante sobre os desenhos de Franz Post e sua paixao pelo
Recife. Segundo ele, o poeta Antonio Gongalves Dias, inspirado
nos quadros de Post e na admiragio pela passagem da cidade, teria
composto um poema que ja associava a cidade do Recife a Veneza
italiana:

Salve, terra formosa, Ob Pernambuco,
Veneza Americana, transportada, boiando
sobre as dguas... Ambos vis, sobretudo
americanas, doces  flores  dos  mares

Colombo...
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Ao chegarem, os artistas, engenheiros, cronistas, foram logo
enviados aos arredores da provincia com o proposito de registrarem
as paisagens, os hibitos e os costumes da populagio local. Tal
missdo tinha o objetivo de mapeat, desenhar, catalogar e registrar os
pontos estratégicos da regido. Nesse sentido, ¢ importante lembrar
que a pintura, como base de registto documental, sem perder de
vista a estética primotosa da escola flamenga, havia rendido a esses
pintores, antes de aportarem no Recife, fama e prestigio em suas
cidades de origem. Suas telas retratavam inimeros vilarejos, aldeias e
burgos de toda Europa. O certo € que a contratagio desses artistas
nio foi casual, foi parte de uma missdo planejada.*”’

Dentre os artistas estrangeiros que foram deslocados de um
continente a outro para retratarem paisagens, costumes e rostos de
pessoas como um oficio remunerado, estava Frans Post. Para alguns
especialistas de atte, suas pinturas revelam fortes tragcos flamengos
nas quais se pode ver o distanciamento dos efeitos da luz e a paisagem
que se expde de forma familiar aos olhos do pintor. A opuléncia
refinada das cores mostra a verossimilhanca entre as cidades que
foram retratadas em suas telas e a sua cidade Amsterda. As pessoas
aparecem imersas Nos Cenarios, enquanto as cotes tetratam as
paisagens de vatiantes coloridas que objetivaram reconhecer o rosto
de sua cidade natal nos lugares por ele visitados.**”® No tocante a
sua producio, algumas de suas telas s6 foram concluidas quando
cle voltou a2 Amsterdi. Hoje sabemos que suas telas nao foram
pintadas no Recife. Quando ele partiu levou uma grande quantidade
de esbocos desenhados e estudos. A conclusio de suas pinturas,
as quais conhecemos, fez parte de uma trama e um enredo de sua
memoria.

Em vista disso, ha algo pertinente em suas telas que chama a
atencdo: o olhar do estrangeiro. Para o professor Boris Kossoy, o
olhar estrangeiro, identificado como filtro cultural, traz em si duas
questdes: primeito, a cena como se mostra recriada, pois o olhar se
mantém distante da cena que se viu para dar representagao ao ideal
do exdtico e do pitoreseo; segundo, o olhar do estrangeiro condensou-
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se em um visual imagético, do qual nao pudemos mais nos libertat.
Desse modo, as cenas visuais que temos do nosso passado foram
frutos de olhares e filtros culturais increntes as concepgoes dos
artistas.

Tal questao ndo se diferencia da missao francesa, no inicio do
século XIX, convidada por D. Jodo, para pintar as paisagens localis.
Os artistas convidados, Rugendas, Debret e outros também estavam
comprometidos com suas formagdes culturais européias. ™

Nio queremos aqui desqualificar o trabalho desses artistas ou
mesmo aprofundar as questoes que dizem respeito ao estudo de suas
pinturas. Entendemos que o olhar do estrangeiro, parte integrante
do imperialismo, é um sistema que nao sé corresponde as atividades
econdmicas, mas a um conjunto de valores e praticas socials e
artisticas que se reproduzem em todas as instancias da sociedade.*
Contudo, os trabalhos artisticos desses pintores, devem ser tratados
como fontes documentais de grande relevancia na leitura do nosso
passado.

Na segunda metade do século XVII, com a saida dos holandeses
de Pernambuco nio havia pinturas que retratassem a cidade e seus
arredores. Por volta de 1759, acompanhado de um ex-jesuita de
nome José Caetano, o artista Luiz dos Santos Vilhena pintou uma
aquarela de tamanho 265 x 720 milimetros, retratando o Recife como
um esbogo de uma planta cartogrifica a pedido das autoridades
portuguesas instaladas em Salvador.

O olhar de Vithena diz pouco sobre as vistas da cidade, mas diz
muito sobre seu génio criativo. Segundo as anota¢des do seu diario,
ele se instalou em Olinda por achi-la aconchegante e receptiva. 24!

Comparando o angulo central de sua tela, o desenho parece ter
sido pintado do alto da cidade de Olinda, porém um olhar detido na
pintura de Vilhena, revela que as formas retratadas nio correspondem
a planta visual do Recife da época, como afirma Paulo Normando
em seu livro “Vistas e Paisagens Brasileiras”*<%

Acreditamos que essa pintura foi inspirada em um esboco

correspondente a memoria do pintor sobre o Recife, retratado do alto
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de Olinda. Se olharmos com mais atengio, sentitemos dificuldade em
identificar o desenho como sendo da cidade do Recife. A extensiao
e o formato da bacia do porto, as formas arrumadas dos casatios,
os ptédios, o tio Capibatibe que nio desagua no mar formando um
delta e outras particularidades nos dio a garantia de que se trata de
uma pintura inspirada.

Construidas durante o petriodo holandés, algumas pontes foram
tomadas como fonte de inspiracio de alguns viajantes ao longo do
tempo. Vejamos como um cronista de passagem em 1759 descreveu
a imagem da principal ponte da cidade:

Divide-se o Recife, da povoacdo de Santo Antinio pelo
ri0 que fica reunido por uma mayestosa e soberba ponte... Com
arcos de maravilhosa arquitetura nas duas entradas. Toda
essa pomposa mdquina estd assentada sobre dois espagosos
e fortes cais de cantudrias, quatore pilares de pedra e sete

colunas de grossas e incorruptiveis madeiras. ***

O cronista mostra-se encantado com o empreendimento de
sustentacio da ponte que cruzava o tio Capibaribe. Na realidade, o
monge beneditino, Loureto Couto, numa das suas vistas a cidade,
mencionou as teformas infra-estruturais da principal ponte do
século XVIIT que ligava a ilha Anténio Vaz ao bairro de Santo
Antbnio. Hi muitos documentos e mapas arquivados no Instituto
Histérico e Geografico de Pernambuco que comprovam que tal
ponte sofreu seguidos consertos e reformas em sua estrutura desde
a sua construc¢ao no periodo holandés. 8%

E importante destacar que a imagem da cidade do Recife, com
suas pontes e tios, ji era vendida como soxvenir a0s apreciadores e
colecionadotes. Vejamos o recorte de anuncio do Didrio de Pernambuco
de 1838 que exemplifica essa questao:
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16. Aquarela de Luiz Santos Vilhena:

Como a imagem nos mostra, os morros que estao no fundo da
pintura nio correspondem a cartografia das areas adjacentes, pois,
nio existem morros tao altos por tras da cidade, olhando pelo angulo
exposto na tela. Um fato interessante é que os estudiosos de imagens
desse periodo nio perceberam tal relevancia. Acreditamos que a
tela corresponde a uma planta que tinha “intengbes” de retratar a
vista panoramica do Recife, mas, no final, sua conclusio foi fruto da
imaginacdo do artista quando trabalhou no esboco final de sua tela.
E importante destacar que a pintura sempre representou o esforgo
do cenirio idealizado pelo artista.*’

Na colecio de pinturas de Frans Post podem-se ver as paisagens
da cidade e as pontes do periodo nassalino. Até onde investigamos, fol
com esse artista holandés que surgiram as sugestoes/representagdes
de retratar o painel visual do Recife com seus rios e pontes. Mesmo
em sua terra, também cercada por rios e pontes, ele continuou
desenhando cenas do Recife, por meios dos distintos tracos de sua
memoria,

Vende-se colecies de pinturas
de vistas de Pernambuco, sendo as
das pontes do Recife, Bom [esus,
Qlinda.
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Neste anuncio ha, de fato, alguns elementos pertinentes ao eixo
tematico proposto nesta parte do trabalho: primeiro, a identificagao
de um incipiente mercado de panoramas na cidade antes da chegada
da fotografia; segundo, a atividade de captura de imagens se ampliou
com a chegada da fotografia; terceiro, o aparecimento da identificagdo
visual da cidade do Recife com as pontes e rios. Enfim, as pontes,
os tios e os casarios foram usados pelos artistas estrangeiros como
ponto referencial da cidade. Depois os artistas locais pintaram e
fotografaram como uma forma de diferenciar o Recife das demais
cidades.

Coletando anuncios nos jornais locais, encontramos uma
pequena propaganda, no Didrio de Pernambuco em marco de 1851, de
uma oficina grafica, aberta pelo artista suico Luiz Schappriz, as quais
podem ver a variedade de servigos por ele oferecidos no campo
das imagens, incluindo, vistas panoramicas da cidade do Recife e de
outras localidades:

Atendendo ao priblico do Recife estamos instalados na Rua

Bom Jesus 28, os servicos de Pinturas a éleo, Desenhos a lapis,
Gravuras em miniaturas, Molduras de baixo custo. Retratos de

Vistas do Recife, arredores, Londres, Paris, New York e vdrias outras.

As gravuras de Luiz Schappriz que retratam fragmentos do
cotidiano do Recife oitocentista foram difundidas e elogiadas por
sua clientela. No livro Liberdade, Rotina ¢ Ruptura do Escravismo — Recife
1822-1850, de Marcus Carvalho, esse artista foi mencionado como um
dos pintores-retratistas que produziram cenas corriqueiras da cidade.
O amincio procura dar um tom de concorréncia no barateamento
dos servigos oferecidos. Para os estudiosos da pintura, este artista
sui¢o renovou o estilo de gravuras de sua época.

A sua chegada ao Recife possibilitou a renovagao das atividades
graficas. Sua oficina moderna introduziu novas técnicas de impressiao
até entdo sé usadas nas oficinas do Rio de Janeiro. Profissional da
area grafica, Luiz Schappriz oferecia os servicos de desenhista aos
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seus clientes. As gravuras eram mais académicas do que as pinturas
panoramicas que procuravam se inspirat no romantismo eutopeu.
Seu estilo retratista procurava idealizar cenas e cenitios nos quais
as figuras da tela se comportavam de forma aristocratica, enquanto
os cenarios das paisagens se mostravam em suaves tons escuros e
esmaecidos.*¢

As cenas panoramicas da cidade do Recife, desenhadas pot
Schappriz, também foram frutos de sua petcep¢io e formacio
artistica européia. Seus desenhos, muitos deles retratando os tios e as
pontes da cidade, podem facilmente ser confundidos com cenarios
panoramicos de outras cidades do mundo. Embora seu ttabalho
mnsistisse nas imagens dos marcos arquitetonicos identitarios locais,
ainda assim, seu olhar estético nos mostra a formacio do artista
estrangeiro.

Mesmo familiarizado com as técnicas fotograficas, Schappriz
continuou fiel a pintura e ao desenho. A tela que retrata a antiga
ponte da Boa Vista, observada por este angulo, revela a influéncia
e o olhar dos artistas estrangeiros na produgio de nossas paisagens
do passado. Podemos destacar, na visibilidade da tela, aspectos
harménicos de um quadro que insiste em afitmar a realidade da
patsagem, embora o senso inventivo predomine. A gravura di a
dimensio do filtro cultural desse brilhante desenhista suico.

17. Gravura da Ponte da Boa Vista de Luiz Schappriz —
1865
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Era uma pritica comum o pintor desse perfodo concluir o
trabalho de suas pinturas em seus ateliés; o que poderia ocaslonar
algumas diferencas entre a realidade e a imagem retratada. Por
exemplo, no centro do desenho aparece umajangada com vela esticada
pelo vento. Entretanto, sabemos que essas embarcagdes de grande
potte nio podiam subir o rio por conta da pouca profundidade, da
altura das pontes e de suas estreitas bases de sustentagio. Logo, s6 a
canoas navegava nesta parte do rio Capibaribe. O uso de pequenas
embarcaches remonta 2 fundacdo do Recife, onde os canoeiros
navegavam pelos rios que cortavam a cidade, levando pessoas entre
os arrabaldes da cidade de Olinda.

Seus desenhos ganharam notoriedade do piblico do Recife
pot tematizarem cenas corriqueiras da cidade. O preco dos seus
quadros era acima dos valores do mercado da época. Quanto a sua
estética, o que mais se destacou foram os inconfundiveis tragos
escuros e que procuravam retratar os cenarios locais em forma de
cenas idilicas e bucdlicas.

No desenho abaixo, pode-se ver que ele segue o mesmo
olhar inventivo, pois se trata da ponte Mauricio de Nassau, onde
ha embarcacdes de médio porte, mas que, devido a profundidade
do rio, como j4 mencionamos, nio seria possivel o movimento de
embarcacbes desse porte nas imediagoes.
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18. Desenho da Vista do Teatro Santa Isabel
de Luiz Schappriz

A cena desenhada por Schappriz nos atinge diretamente com
em seu aspecto verossimil, mas, olhando detidamente, o visual logo
nos temete a um retrato de estética européia no qual a atmosfera
aristocritica predomina em toda tela. Acreditamos que muitos
desses artistas ndo desenhavam e pintavam o que viam, embora as
pontes, 0s rios, 0s casarios, as pragas e outros marcos arquitetonicos
teconheciveis do Recife estivessem presentes em seus quadros.
O que prevalecia era o processo recriar/registrar dos seus filtros
culturais. Os relatos de viajantes, as anotagdes ou qualquer outro
tipo de registro nao divergem dessas intencoes. De qualquer forma,
esses registros tornaram-se valiosos documentos que nos ajudam
a elucidar aspectos visuais do nosso passado, embora as paisagens
desenhadas ou pintadas, muitas vezes, nio correspondessem 20s
aspectos naturais da ctdade do Recife conforme as cattografias da
época.®?’

Ainda sobre a imagética do Recife, o rio que banha a cidade do
Recife tem sua nascente na Serra do Jacara, no Municipio de Pocio,

104




Bahia. Tendo aproximadamente 240 km de extensio e banhando
varias cidades pernambucanas, tem seu nome origem na lingua tupi
que significa lugar de porcos selvagens. Seu original curso fluente
remonta a séculos antes da chegada dos portugueses. No livro de
Ediberto Coutinho, Presenga Poética no Recife, que retrata a vida do
poeta Gregorio de Matos, o Boca do inferno que viveu pot volta
de 1657, o autor lembra as falas do poeta destacando as vistas
panoramicas do Recife, nas quais se inclufam as margens dos tios
Capibaribe e Beberibe, do costumes do povo ao seu redor. Vejamos
como essas imagens serviram como inspiracio e identificagio da
cidade ao poeta Gregorio de Matos:
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Capitulo 11

A Trama Fotogrifica da Identidade Visual.

Se de um lado a pintura do século XVII deu inicio as telas
panoramicas do Recife, por outro lado, com a chegada da fotografia, a
producao desse género de trabalho ganhou relevancia. Pata o cronista
Mario Sette, a velha camera fotogtrifica registrou fragmentos visuais
de uma cidade que experimentou uma Bella Epoque Cosmopolita.
As pinturas, os desenhos e as fotografias dessa fase historica
retratam fragmentos significativos de uma sociedade moderna que,
muitas vezes, se mostrava distante de suas contradicoes soclais entre
a Buropa colonizadora e as colonias que copiavam toda novidade
metropolitana. Os retratos produzidos entte o final do século XIX
e inicio do século XX revelam os painéis e fachadas de uma cidade
moderna e cosmopolita tio comum aos retratos de cidades como
New York, Londres, Paris, Amsterda e outras.

Uma descrigao a respeito do Recife pode ser encontrada
nos mapas ¢ nos forais da capitania hereditaria de Duarte Coelho.
Segundo o autor, basta olhar de forma detida para perceber as
diferencas relevantes entre as cartografias e as pinturas panoramicas
que retratam os cendrios visuais da cidade do Recife.#* Muitas dessas
telas inventam cenas com relevos naturais que nio correspondem
a0s cenarios do Recife.

Um dos cenarios marcantes da cidade é o Rio Capibatibe,
Segundo a pesquisa sdcio-ambiental, orientada pela professora Fatima
Brayner, publicada em um livto Rio Capibaribe: passado, o Presente ¢ o
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Futuro, o rio que banha a cidade do Recife tem sua nascente na Serra
do Jacara, no Municipio de Pogdo, Bahia. Tendo aproximadamente
240 km de extensio e banhando varias cidades pernambucanas,
tem seu nome origem na lingua tupi que significa lugar de porcos
selvagens. Seu original curso fluente remonta a séculos antes da
chegada dos portugueses.

Segundo Katia Lubambo, a cidade do Recife da segunda metade
do século XIX, com aproximadamente setenta mil habitantes,
viveu um entusiastico desenvolvimento comercial combinando-
se a um atrativo polo de negdbcios. Isso possibilitou reformas que
modernizaram o porto e as vias de escoamento das produgdes
otiundas de toda regido. A cidade cresceu, a medida que as principais
capitais do sudeste se desenvolviam e o intercimbio do porto se
expandia.

Ainda que sob a predominincia do trabalho escravo e do
latifindio, o comércio vinculado ao porto do Recife trazia nio
s6 as novidades e os inventos modernos como também a troca
e o fluxo incessante de pessoas que chegavam e partiam. Nesse
mtercimbio de trocas comerciais e valores sociais a cidade cresceu.
No final do século XIX, as classes sociais, localizadas no centro da
cidade, ja se mostravam bastante diferenciadas em seus estratos.
Os antigos prédios, corticos e imponentes casarios abrigavam
profissionais liberais, comerciantes e pobres que viviam os desafios
da modernidade no dia-a-dia. De um modo geral, as grandes cidades
no eixo do atlantico sul copiavam, a medida que se desenvolviam,
cenirios idénticos ao que se podia ver na Europa cosmopolita do
final do século XIX.

Nio sabemos, a0 certo, se 0 navio francés que trouxe o abade
Louis Compt ao Brasil, com a sua camera fotografica, aportou no
Recife. Todavia, podemos afirmar, através do relatorio apresentado ao
Governo da Provincia pela Comissiao de Exposi¢ao de Pernambuco,
que ja havia citagdo do aparecimento do daguerredtipo entre 1842
e 1843.%% Registro que se refere a imagem fotografica mais antiga,
ainda preservada, que retrata as vistas da cidade do Recife data de
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1843.

Entretanto, a fotografia que retrata o panorama do porto da
cidade nao € a mais antga, pois a pritica fotogrifica, no Recife,
comegou com retratos de pessoas. Esse retrato daguerreétipo,
inspirado em um antigo desenho, foi tirado num daguerreé6tipo do
alto do farol do porto pelo fotégrafo americano Charles Forest.*™3!
Na fotografia podemos ver uma parte do forte do pilido, mais tarde
destruido pela reforma do porto. Trata-se de uma antiga constru¢io
que antecede o petiodo holandés.

A pratica de fotografar pessoas é anterior aos retratos de
cenarios de cidades. No caso da provincia de Pernambuco podemos
comprovar por mtermédio de um pequeno anuncio publicado em
um periédico de Olinda chamado o Album, de janeiro de 1843.

...Passou por nossa cidade o artista
da rltima invengdo de retrato.
Estrangeiro, da Europa e outros,
deixon registrado em sua méquina...
o5 rostos dos populares

As pesquisas de alguns estudiosos da Histéria da Fotografia no
Brasil assinalam que os pioneiros da fotografia a chegarem ao Recife
foram os americanos J. Evans e Chatrles Forest, ambos instalados na
Rua Nova n® 14, por volta de fevereiro de 1843.

A disposigdo das classes abastadas, a fotografia logo foi utilizada
como forma de registro de suas memorias. A investigagio nos mostra
como o desejo de se estabelecer como daguerreétipistas fez de muitos
retratistas, especializados em cenas de cidades e ruas, surgir de um
novo profissional no mercado das imagens tio importante quanto o
pintor de paisagem. A opgio pelos retratos panoramicos adotados
pelos fotografos pode ser compreendida em dois aspectos: primeiro,
os daguerredtipos exigiam, no inicio, certa cautela de tempo para
a pose, o cenario de paisagem imével se prestava bem; segundo, a
questio da concorreéncia da pintura de paisagem ja bastante conhecida
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dos consumidores locais.*®3?

No caso dos tretratos de cidades, os projetos arquitetonicos e as
curiosidades do publico de ver os retratos de sua cidade fomentaram
e, de certa forma, consolidaram alguns marcos reconheciveis como
imagética identitaria visual.

A proliferacio da fotografia coincide com a novidade das
maquinas: a locomotiva, o fondgrafo, a pianola, navio a vapor, o
automovel, o avido, a eletricidade, o elevador, o bonde elétrico e,
ainda, o impacto perceptivel provocado pelo intercambio das
pessoas que atuavam nos negocios do porto. Além disso, os eventos
das grandes Exposi¢oes Mundiais, promovidas em forma de Feiras
Internacionais patrocinadas pelos europeus e americanos no final
do século XIX, serviam como um culto celebrado a ideologia do
“Progtesso Técnico”. Nessas feiras alguns artistas locais tiveram
opottunidade de expor os retratos de paisagens e cenas das grandes
cidades brasileiras. *°*

A presenca de estrangeiros na cidade do Recife ¢, definitivamente,
confirmada através desse pequeno anuncio publicado no Diario de
Pernambuco, de 21 de abril de 1850:

LITTIEFIELD, Parson & C
Manufactures of Daguerreolipe cose
J.P. & Cop., are the sale proprietor
and only manage factures of union
cases, with embrancing riveteed
hinge patend octuberg — 14, 1850.

O trecho acima é um anuncio raro, devido a sua redacio em
inglés, pois, até onde sabemos, o dominio preferencial linguistico
de nossas elites regionais era o idioma francés. Acreditamos que tal
anuncio foi promovido por outro fotégrafo estrangeiro de passagem
pelo Recife. No caso do antncio esctito em inglés, acreditamos que
se tratava de um truque comercial, a fim de impressionar e atrair a
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clientela.

Por volta de 1840 e 1860, o americano Charles Forest Fredricks,
de espirito empresarial, instalou outro estidio fotogrifico na Rua
Nova, oferecendo novos produtos, bem no coragio da cidade. Esses
aspectos foram detectados em um andncio publicado no Didrio de

Pernambuco de 30 de dezembro de 1852:

DAGUERREOTIPO
Nowo atelié retratista, sobrado n° 10, Rua Nova
avisa ao respeitdvel piiblico que tem chegado as
IMALS YiCAs caixas, casulos, carteivas, charuteiras,
que podem colocar retratos de gualguer tamanho
e gravuras coloridas.

19. Fotografia do Recife tirada por Charles Forest — 1843

De origem alema, o fotégrafo Augusto Sal foi outro estrangeiro
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de passagem que acabou se instalando na cidade. Seus retratos
foram logo elogiados nio s6 pelo padrio artistico como também
pelo seu olhar perscrutador do drama urbano. Na colegio de suas
fotografias, as que mais se destacaram foram impressas no Album:
Memorandum Pittoresco de Pernambuco. Uma obra dedicada a D. Pedro
II, com vistas tiradas da cidade do Recife, incluindo também os
retratos da construgio da ferrovia Great Western, entre o Recife e a
cidade do Cabo de Santo Agostinho. O pequeno anuncio, publicado
pelo Didrio de Pernambuco em 23 de setembro de 1858, confirma sua
chegada e a instalagao do seu estudio/atelié no Recife:

Instalado na Rua Nova 78
Instalado o estabelecimento fotogrdfico
Aungusto Stabl e Companhia. Avisam ao
Respeitado priblico desta cidade que acaba de
Fager um contrato social com o Sr. Adolfo
Schmidt, quimico fotogrdfico e Germano
Wabnschaffe, artista pintor, ambos recentemente
Chegados de Hamburgo, ji tem vistas do Recife.

Nesse pequeno anuncio, descobrimos algumas questdes
relevantes patra a nossa investigagio. A mengao a instalagio de uma
oficina devidamente aparelhada registra que se trata de uma forma
de empreendimento que oferecia servigos fotograficos de bom
nivel. Outro aspecto interessante € a forma como o seu negoeio €
divulgado: ora trata-se de um quimico, portanto, uma pessoa ligada
s praticas cientificas experimentais; ora trata-se de um pintor e
fotégrafo com habilidades artisticas. Podemos deduzir que o antincio
se justifica pelo fato desses profissionais reconhecerem a cidade do
Recife como um mercado promissor.

Outro fotografo especializado em retratos panoramicos que
anunciou a instalacdo de seu estidio no Recife, por volta de 1855,
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foi Joao Ferreira Villela. Nossas investigacoes indicam que ele tenha
sido o fotégrafo de origem petnambucana a anunciar nos jornais. O
seu trabalho mais conhecido fo1 o Almanague Administrativo e Industrial
da Provincia de Pernambuco para o ano de 1861. No mesmo ano, alguns
exemplares do Almanaque traziam o seguinte apelo comercial:

Retratos
Retratos da cidade. Retratos de Pessoas.
Retratos em vidro, em papel, em pano encerado.
Eistes retratos sao e,cpec"/faz'y para se remeterem
Dentro de cartas ...

Oficina de Jodo Ferreira 1 illela.

Segundo Roland Barthes, a imagética responsavel pela
identidade visual de uma cidade, no imaginario de sua populagio,
necessariamente, se deu no processo de educacio do olhar. Tal
educacio foi feita em grande parte pela producio dos intelectuais,
artistas, literatos, poetas e pessoas publicas locais. No caso do Recife,
o comego das producdes referentes a identidade visual estava mais
vinculado aos artistas visitantes estrangeiros do que aos artistas
recifenses da época. Nao significa dizer que tal imagem tenha se
tornado uma sugestio autonoma, fruto de um produto da imaginacio
unica dos seus produtores. Uma identidade visual sofre recriagbes
artisticas tanto no espaco fisico quanto nas praticas sociats dos seus
habitantes ao longo do tempo.
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20. Fotografia do Recife Tirada por Jodo Ferreira Villela
-s/d:

Neste retrato podemos ver a Rua do Bom Jesus alargada sem

o famoso arco de abertura da cidade que fora destruido em 1851, os
trilhos dos maxabombas e ao fundo a Torre Malakof. A foto de
Joao Fetreira Villela revela o corte ideal que lembra a imagem de um
cenario tio cosmopolita e moderno quanto os pamnéis que exibiam as
cidades européias e americanas. Nao ha nada neste retrato que indique
aspectos regionais. Muitos desses fotografos estavam preocupados
em fotografar/registrar o que eles achavam ser novidade.

A procura do olhar urbano cosmopolita comegou na Europa e
rapidamente chegou ao Brasil. A cena desta fotografia corresponde a
outro ponto visual do Recife. Nela existe um leve toque da paisagem
cosmopolita na cena fotografada por Gilberto Ferrez. Mas ainda ndo
havia no contetddo visual de suas fotos os marcos reconheciveis da
cidade como as pontes e 0s rios.

Certamente, podemos ver o quanto as fotografias que retratam
cenas abertas se afastaram profundamente das tradicionais pinturas
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paisagtstas.??* Nossos levantamentos documentais indicam que Marc
Fetrez era um fotografo que logo se instalou e se familiarizou com
as vistas da cidade. Depois de ficar conhecido, ele passou a produzir
uma série de cenas cotriqueiras locais. Sua producio foi tio intensa
que o levou a escrever alguns livros sobre a iconografia das vistas
panorimicas pernambucanas.*3*

Esta fotografia foi tirada pot Jodo Ferreira Vilela em 1865. A
cena fotografada da cidade aspirava outros olhares além dos marcos
visuais. Ela se posiciona como corte espacial de uma visibilidade
sugestiva e associada as imagens das cidades modernas que estavam
sendo apreciadas naquele momento. Embora esse retratista ja
tivesse fotografado os pontos mais conhecidos do Recife, a cena
dessa fotografia nio retrata as pontes e os rios familiares da cidade.
A foto parece propositalmente citar uma cena que se distancia das
intimidades e dos marcos visuais do Recife. Talvez o seu objetivo
fosse o de associar o panorama local a0 de uma metrépole européia
ou americana moderna.

21. Fotografia do Cais do Trapiche tirada por Gilberto
Ferrez — 1875:
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No texto que narra as impressdes do poeta Baudelaire sobre
Paris do final do século XIX, Walter Benjamin comenta que uns dos
aspectos que caracterizam as construcées da modernidade sio os
novos materiais como o ferro fundido e o ago temperado que serviam
como bases de sustentacio e, a0 mesmo tempo, como fachadas
ctavadas de adornos artisticos. Nesse sentido, o ideal do progresso
técnico marcou também as formas das constru¢oes grandiosas por
sua convencio estética. Vinculadas as idéias européias, as autoridades
locais n3o tardaram a importar técnicos e materiais para promover
as construgdes publicas do Recife. O mercado Sio José e a ponte
7 de Setembro, construida em 1895, sio um bom exemplo dessa
influéncia.

O retrato de Gilberto Ferrez, tirado em 1875, do Cais do
Trapiche exibe a antiga Associacio Comercial do Recife e os antigos
casarios, estilo parisiense, que foram destruidos na reforma da década
de 1920 apresenta-se como um bom exemplo desse genero.

A paisagem urbana moderna é a expressdo da ordem e do caos
que se manifestam na forma de producio do espaco fisico. Esses
aspectos mostram-se definidos e materializados nos prédios, nas ruas,
nas pragas, nas pontes e outros tipos de infra-estrutura moderna.
Como podemos vet, a fotografia seguinte mostra o passeio publico
4 margem do Rio Capibaribe dentro dos novos hébitos de lazer. Ela
também inspira outras manifestacdes de contornos sociais, politicos
e artisticos que lhe ddo uma identidade reconhectvel.

Este pequeno trecho extraido do livro A cidade do Recife, de Josué
de Castro, explicita esta questdo:

E essa planicie constitnida de  ilhas,
peninsulas, alagados, mangues, panus, envolvidos
pelos bragos d'dgna dos ries que, rompendo
passagem através da cinta sedimentar das colinas,
Se espraiam remansosos pela planicie inunddvel.
Foi nesses bancos de solo ainda mal consolidado
mistura ainda incerta de terra e de dgna — que
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nascen e crescex  a cidade do Recife, chamada
de cidade anfibia, como Amsterdid ¢ Veneza,
porque assenta as massas de sua construgio de
pontes quase dentro  de dgua.

A linguagem poética do autor retrata a cidade através do seu
fisico natural e de suas construg¢oes. Identifici-la significa materializa-
la de forma reconhecivel. Mas as cidades mudam e, com elas, seus
cenarios. A reforma iniciada pelo Conde da Boa Vista, em meados
de 1842, implicou a montagem de um novo perfil de modernizagio.
Sio poucas as imagens hoje existentes que retratam as reformas
desse periodo, embora os jornais comentem com grande destaque os
transtornos provocados aos moradores, pelas mudangas em curso.*
Segundo as pesquisas de natureza demografica da época, a populagio
da cidade, instalada no centro do Recife, ja atingia aproximadamente
entre 50 a2 60 mil pessoas. Trata-se de uma densidade populacional
bastante expressiva para uma cidade que ainda tinha como principal
fonte de renda a produgio acucareira.*¥’

O projeto de modernizagio do final do século XIX, iniciado
no Rio de Janeiro, provocou grandes mudangas infra-estruturais e
ganhou adeptos por todo o pais; o Recife ndo foi a exce¢io. Na
base desse projeto, a politica piblica de modernizagio do governo
de Barbosa Lima (1892 — 1896) ganhou relevancia por ter criado
uma politica de hnhas de crédito, a fim de renovar os engenhos
e montagem de Usinas Centrais, com o objetivo de estimular o
setor industtial agucareiro, como também 2 criagio da Escola de
Engenharia e a abertura de novas avenidas no centro do Recife.*?®

A reforma que a cidade sofreu no periodo do Governador
Sérgio Loreto gerou profundas mudangas em seu espago fisico. Foi
um projeto de modernizagao que ganhou forte critica nos jornais. A
rebeldia e as criticas da populagdo pobre eram contra o autoritarismo

aul9
b

do genro do governador, Amauri de Medeiros engenheiro

responsavel pelas obras. No embate travado pelos homens piblicos,
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entre o novo e o velho, os jovens técnicos burocratas, aliados das
reformas, defendiam um projeto de modernizacio importado da
Europa pautado nos ideais do Progresso Civilizatério Sanitario
positivista do final do século XIX. No caso do Recife, o férum desse
embate se materializou na destruicio de ruas estreitas, chafarizes,
prédios antigos, pracas populares e areas de corticos e zonas boémias
da cidade. Parte da antiga cidade foi derrubada, a fim de justificar a
mmplanta¢io da cidade moderna.

Segundo Flavio Guerra, em seu livro “Ielbas [grejas e Subdirbios
Histéricos”, as treformas de modernizacio impostas ao Recife datam
do petiodo holandés. Segundo ele, auxiliado pelo engenheiro Pieter
Post, o conde Mauricio de Nassau construlu num espa¢o de 8
km™ inumetros casatios, dois fortes e trés pontes. No século XIX,
coube 20 Conde da Boa Vista, Francisco do Rego Barros, ao lado
de uma missio de técnico franceés chefiada pelo engenheiro Lous
Vauthier, dar inicio a um projeto de grande porte que resultou no
alargamento de ruas, abertura de novas avenidas, construcio de cats,
ptédios publicos, teatros e até o palicio do governo. Enfim, desde
sua fundacgio até 1970, o Recife sofreu ininterruptas reformas que
mudaram o seu cendtio e as suas fachadas patrimoniais.

Se existe uma versio de modernizagio de grande porte, que
o centto do Recife softreu a0 longo de sua histéria, aconteceu
nos anos de 1910 a 1920. As reformas inclufam alargamentos de
ruas, encanacdes de dgua, pracas, chafarizes, eletricidades, estradas
pavimentadas e uma série de empreendimentos estruturais que
mobilizaram toda cidade. ;

Esta fotografia mostra como a cidade do Recife entra no
século XX. A cena lembra os escombros das cidades européias
bombardeadas na Primeira Guerra Mundial. Imetrsos na poeira, os
antigos casarios da zona portuaria sofreram um profundo impacto
de destruicao. Mais uma vez, suas estteitas ruas foram alargadas, seus
antigos bondes, puxados por tracio animal, foram substituidos pelo
vapor e suas antigas lamparinas a 6leo cederam lugar a eletricidade.
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Era a chegada dos novos tempos, escreveu Mario Sette a esse respeito.
=4 Pelos escombros espalhados podemos ver os vestigios de uma
memoria soterrada que lembrava o dominio das antigas familias
aristocraticas, as quais, diante dos novos tempos, cediam lugar 2
Republica burguesa fundamentada na Ordem e no Progresso Técnico. A
cidade mudava em seus aspectos fisicos, mas continuava governada

pelos mesmos grupos aristocraticos.

22. Fotografia da reforma do Recife do inicio do séc.
XX - anénima

A modernidade do comeco do século XX ficou marcada pela
visita do Graf Zeppelin a cidade do Recife. Com pompas e discursos

oficiais, o Governador Esticio Coimbra decretou feriado local com
o interesse de inaugurar uma linha de escala que ligava a Europa
ao Recife. Inventado por Ferdinand Von Zeppelin, nos meados de
1900, como parte de um projeto glorioso da Alemanha moderna,
os dirigiveis conquistaram os céus das grandes cidades ocidentais.
Sua chegada corresponde a consolidacio do ideal do progtresso
técnico como pratica de politicas publicas das elites governantes
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pernambucanas.™¥ A chegada da nave ao Recife foi tho comemorada
que o poeta Ascenso Fertreira comp6s um pequeno poema em sua
homenagem:

A paisagem urbana ou rural, que tesponde aos olhos dos
observadores como a identidade visual de uma cidade, é um
ptoduto historico especifico que sé pode ser explicado através da
sociedade que a produziu no contexto das relagGes materials € no
campo das idéias e sensibilidades dos seus moradores, em suas
praticas cotidianas. Nessa perspectiva, os conceitos do que ¢ novo
e do que € antigo, provinciano ou cosmopolita, tornam-se frutos
dessas producdes. A chegada de um dirigivel ao Recife alimentou e
materializou tal situagio. Nesse aspecto, o poema de Ascenso Ferreira
nio s6 ganha o status de tegistro documental, mas também se funde
com a imagem fotogrifica do Zeppelin pairando suavemente sobre
o céu da cidade.

23. Fotografia da chegada do Graf Zeppelin ao Recife
—-1930
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Aponton. Parece uma baleia se movendo no ar.
Parece um navio avoando nos ares!
Credo ! Lsso ¢ o invento do cdo!

O coisa bonita danada!

Viva sen Z¢ Pelin!

Vivégo!

Como parte integrante das novidades, no final de 1890, os
cartoes-postais retratando as imagens de cidades de todas as partes
do mundo invadiram o pais. Usando técnicas de manuseio que
variavam entre o desenho e a gravura, a estamparia e a litografia,
o cartao-postal surgiu como um souvenir caro e de luxo. Entretanto,
com o invento da reprodugio da fotolito-gravura e da fototipia,
técnicas desenvolvidas no setor grifico de impressio obtiveram um
baixo custo do produto final o que permitiu sua popularizagio. Nio
sabemos quem introduziu no Recife essa técnica, embora fotografos
como Rodolfho Lindemann, Gilberto Fettez e outros, passassem
a usar com frequéncia os mesmos procedimentos técnicos na
confeccdo dos seus cartGes-postais que nio s6 retratavam as vistas
panoramicas do Recife.

Dentro dessa questio, convém ressaltar que havia duas
implicagdes nas formas de abordagem e apresentagao das imagens
visuats das cidades do Brasil na ordem interna e na externa.
Diriamos que, a respeito do retrato produzido internamente, havia
por parte de muitos fotégrafos a idéia de retratar uma sociedade
cosmopolita que vivia uma Belle Epoque, com suas alamedas e
jardins urbanizados semelhantes a outras cidades estrangeiras; no
caso das imagens que eram produzidas no pais e vendidas 14 fora,
elas, por sua vez, procuravam retratar a presenca do exético e do
pitoresco. Os pontos simbdlicos desses retratos foram as imagens de
escravos e indios. De uma forma ou de outra, a cidade mudou. Se de
um lado a modernizacio, ainda que atbitraria, ttansformou o cenario
do Recife, por outro lado, a pratica cortiqueira do jogo politico entre
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os caciques locais continuou como antes. ¥

Por essa via, entre o moderno e o exético, as cenas fotografadas
das cidades, que tinham fortes tracos das cenas brasileiras, campriam
as duas funcdes satisfatoriamente: alimentar a curiosidade dos que
nio conheciam o Brasil e, internamente, ajudaram na montagem
do idedrio cosmopolita que serviria como um verniz visual de uma
suposta modernidade orquestrada pelas elites dirigentes.

Os discursos que instituiram historicamente a diferenca
entre 0 que ¢ 0 NOVO € 0 que ¢ O antigo nio decorreram apenas
das necessidades e aspiragbes corriqueiras, mas do combate entre
aqueles que acreditavam no progresso tecnologico e os que apelavam
pela manutencio da ordem aristocratica. Um campo de luta onde
os interesses eram solucionados nos acordos politicos dos grupos
sociais privilegiados.

Nesse contexto, essas discussdes transcendem a ideia da
cidade cosmopolita com um aglomerado de capitais e produtos e
ganham relevancia no campo dos discursos produzidos nos meios
de comunicagio sob o dominio dos grupos interessados. No caso
do Recife, é importante ater-se que os discursos que aspiravam a0
visual da cidade em uma area cosmopolita de vitrine europeu, ainda
que se tenta ocultar os contornos sociais heterodoxos espalhados
pelos arrabaldes, a segunda metade do século XIX e micio do século
XX se mostrou fecundo. Nas pesquisas bibliograficas, nos jornais e
nas revistas da época que investigamos apontam que os clementos
responsaveis por essas idéias foram o fluxo de viajantes que chegavam
de navios, a chegada das novidades, como a moda européia, os novos
materiais de construcio, a fotografia, o maquinario ja mencionado, a
energia elétrica, a 4gua encanada e outras invengdes. ¥

No entanto, dentre as trés pontes construidas pelos holandeses,
s& uma recebeu a devida atencio no final do século XIX. Construida
de ferro fundido, ela foi batizada com o nome de ponte 7 de Setembro
e tornou-se a principal ponte que ligava a ilha do Recife a0 restante
da cidade. Devido a posicio estratégica e ao fluxo das mercadorias
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que se dirigiam ao porto, a ponte sofreu ao longo do tempo varios
consertos, inclusive, a desmontagem dos seus arcos de ferros. Mas
s6 fol com a reforma iniciada em 1910 que a ponte foi rebatizada
de Mauricio de Nassau, em homenagem ao seu fundador. Hoje é
uma das poucas obras arquitetonicas do passado que permanecem
conservadas em pleno coragao da cidade.

24, Fotografia an6nima da Ponte Mauricio de Nassau —
1910

No inicio de 1841, como parte do seu projeto modetno que
seria implantado em pontos estratégicos da cidade do Recife, o entio
conde da Boa Vista contratou a equipe técnica francesa de Louis
Vauthier para construir o palacio dos campos das princesas com o
proposito de se tornar sede do governo. No campo das attes, seu
projeto inclutu as construcdes do Teatro Santa Isabel e um grande
parque a0 seu redor, tal quais as alamedas parisienses. Atualmente
chama-se Praca da Republica. Essas construcoes de grande porte,
certamente, foram frutos das influéncias européias.
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25. Fotografia do Teatro Santa Isabel - 1910 — an6nima

Por fim podemos constatar que a trama da imageética visual ou

da imagem-chave, tal qual mencionamos ao longo dos capitulos, nio
se refere 2 uma trama que resulta de um conjunto de conspiragoes
pteviamente articuladas, mas de uma trama como parte integrante de
um enredo, pondlhada de avangos e recuos, continuidades e rupturas
dos varios atores sociais que viveram diferentes experiéncias nas
mais distintas épocas do passado da cidade do Recife.

Herdeiras das pinturas paisagistas e de outras formas de retratos,
as fotografias especializadas em vistas panoramicas de cidades, por sua
vez, acabaram integrando-se a vida dos seus habitantes. Em nossos
dias, fotografias que retratam paisagens de cidades conquistaram seu
proptrio espago e até status de arte. Com o tempo tornou-se comum
as cidades exibirem nos veiculos de comunicagio as imagens-postais
com o intetesse de incrementar as atividades como o turismo.

Podemos assim compreender a origem da imagem visual
identitiria da cidade. Em vista disso, encerramos esta parte do
trabalho com esta fotografia que nos dia uma visio panorimica do
Recife facilmente reconhecivel em todo Brasil.
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26. Fotografia cartiao-postal da Cidade do Recife — Década
de 1990

E como um Deus que de criar e se ufanar. fig do
Recife a Itdlia brasileira que se chama
Veneza Americana

José Tinet
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Terceira Parte
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Os Registros Visuais
do Enredo Social

Nesta Terceira Parte, procuramos Investigar, a
luz das fotografias produzidas pelos profissionais
locais, como os registros visuals captaram as
mudangas e as permaneéncias no tecido social
da sociedade recifense. Fragmentos fotograficos
que retratam significativos aspectos dos
costumes, das atitudes, dos comportamentos
das familias, do lazer e entretenimento, da
nova mulher e, finalmente, do controle social
da vigilincia publica. Imagens que elucidam a
fase de transicao da sociedade patriarcal para
a sociedade burguesa de perfil cosmopolita.
Periodo conhecido como a Bela Epoca da cidade
do Recife.



Capitulo I

Registros Fotograficos
das Familias Recifenses

Segundo a obra de Herédoto, Histéria, a aventura de narrar os
grandes feitos dos homens, no ocidente, comegou com os costumes
dos antigos aiedos cantando e conversando ao redor das fogueiras
sobre as grandes faganhas de herdis e fettos de deuses e mitos. Esses
relatos fantasticos se fundiam com avida dos homens. Eles inventaram
a Histéra para que seus “grandes feitos ndo fossem esquecidos”,
escreve Herodoto. Nido se sabe ao certo se a Histdria inventou a
memoria ou foi o contrario, a certeza que temos € que ela pertence
a humanidade. Elas foram inventadas, narradas e escritas conforme
a época, conforme os costumes e a tradigio. A historiografia da
modernidade também inventou sua tradicio narrativa, com a adogio
da imagem como uma forma de ilustragio. As imagens recriaram
a 1magética visual das narrativas e ilustraram os fatos no intuito de
cativar a fantasia e a verossimilhanga.

Sabemos que a fotografia incide
de varias formas no imaginario social.

No inicio de sua difusio, o retrato ganhou uma parcela do
mercado das imagens, especializando-se nos retratos de pessoas
individuais, paisagens de cidades, passando depois para os retratos
de familias no cotidiano doméstico. Logo em seguida, a fotografia
passou a registrar e a acompanhar as diversas attvidades sociats
dessas familias tais como passeios, piqueniques, fétias, viagens e
outras atttudes, no ambito dos costumes e dos comportamentos.

Depois da difusio da maquina fotografica portatil de baixo

131



custo no mercado, para alguns profissionais imnstalados no centro
do Recife ficou dificil a sobrevivéncia exclusiva da producao dos
retratos de estudios. Muitos desses profissionais foram obrigados a
expandir seus negbcios e oferecer produtos como albuns, molduras,
foto-pintura e outros servigos itinerantes. Com a pratica de procurar
clientes, a fotografia se popularizou. E dessas atividades, os fotografos
amadores e profissionais nos deixaram um acervo de 1magens que
110s permite uma maior compreensio visual da cena passada.

Reconhecendo o valor da fotografia como um documento,
dentro dos seus limites metodologicos, esta parte do trabalho tem o
proposito de levantar um pequeno inventarto visual, no qual antigas
fotografias revelam os aspectos dos costumes e comportamentos
de algumas familias recifenses entre o final do século XIX e as trés
primeiras décadas do século XX. De um modo geral, a sociedade
brasileira sofreu uma série de transformacGes com a consolidacio
do capitalismo. Este sistema trouxe um estilo de vida urbana e
cosmopolita com fortes influéncias européias. Se a sociedade
brasileira da segunda metade do século XIX ainda vivia dentro de um
sistema escravista, cujas relacoes de poder estavam sob o comando
de sua elite latifundiaria agro-exportadora, por outro lado, ja era
perceptivel o aparecimento de uma incipiente classe intermedidria
nas grandes cidades que, por sua vez, se mostrou receptiva as
novidades modernas.**

As novas praticas soclais dessa incipiente burguesia, ligadas a0
comércio, as profissdes liberais e a outras atividades, possibilitaram
a ascensio de uma mentalidade, a qual permitiu a introduciao de
novas convengdes de atitudes e comportamentos. Dessas mudangas,
particularmente introduzidas no 4imbito doméstico, a imagem
fotogrifica registrou efémeros tragos visuais que indicam a fase
de transi¢io de aburguesamento na composicio numérica dessas
familias. A imagem das antigas pinturas que retratavam o casal, a
mulher, os filhos, os amigos, os parentes e até os escravos, com
sua versio patriarcal, que perdurou por todo periodo colonial,
cedeu lugar a fotografia, na qual se pode ver essa nova composi¢io
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familiar? A imagem fotogrifica procurou demonstrar a imagética de
um solido ambiente familiar, no qual 2 mulher se mostra atenciosa e
dedicada ao marido e aos filhos, cuidando, muitas vezes, das finangas
domésticas.

Dentre as mudangas ocorridas, o fim do século XIX marcou o
crescimento de uma pequena classe intermediria consolidada e avida
por um novo modo de ver o mundo. Algumas imagens fotograficas
demonstram que se trata da fase de transigio entre a imagem da
familia patriarcal e a imagem da familia burguesa. Dai 2 importincia
desse registro visual para a elucidagio de alguns aspectos da Histdria
da cidade do Recife.

O fato de as imagens retratarem as mudangas mencionadas,
nao significa dizer que se trata do fim da familia tradicional
patriarcal, mas de uma nova imagem que corresponde as mudangas
de comportamento, costumes e habitos referentes ao novo estilo
de vida. Um exemplo dessas mudancas se percebe na substituicio
do uso da imagem pintada a Sleo que retratava o patriarca ou
matriarca, pelo uso da fotografia que tetrata a familia reunida. Isso
também demonstra a preocupagio de preservagio dessas fotografias
nos albuns, como parte de um acervo da meméria visual de seus
famuliares.

Alguns aspectos das familias patriatcais em vias de se
aburguesarem também foram registrados nos romances da época.
Machado de Assis, escritor instalado na capital do pais, foi um dos
autores conhecidos a enveredar por esta temitica. No romance
mtitulado Eswd ¢ Jacd, o autor procurou retratar as recentes
convengGes sociais da nova familia modelo, na qual a mulher se
mostrava preocupada com a educagio dos filhos e com a sua tarefa
doméstica, enquanto cabia ao pai a fungdo de ganhar dinheiro para
garantir tanto a estabilidade do lar quanto o futuro e a seguranca de
todos. Sua obra aborda questoes relativas as tematicas do casamento,
o adultério, a paixio, os filhos, os parentes e o jogo politico do inicio
da Republica Brasileira.

No caso da cidade do Recife, o romance de José Lins do Rego,
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Moleque Ricards, nos mostra alguns aspectos do aburguesamento das
familias locais. Como patte de sua memoria, o livro se refugia na
suposta infancia de um garoto que reflete sobre a vida na cidade
grande. As roupas, as posturas, os habitos, os costumes e, até, os
comportamentos foram alvos de ctiticas do autor, 2 medida que ele
via a chegada de um tempo cadtico e desarmonico. Um tempo que
jA ndo era mais a época do seu avo. José Lins do Rego registrou,
por meio de seus petsonagens, que o cenario da cidade mudava e
mudavam também as pessoas.” Essa obra, em particular, retratava
o fim da tradicio e o inicio de um novo tempo.

Pata acompanhar essa nova demanda de clientes, alguns
fotografos ofereciam servicos caseiros com o intuito de atender as
pessoas em suas residéncias. Este pequeno anuncio, que circulou
no Jornal Didrio de Pernambuco do ano de 1878, demonstra a
intensidade dessas praticas:

ALFREDO BUSCABLE:”.
TIRA RETRATOS E PORTRAITS
DAS...CASAS,.. FESTAS, CASAMENTOS L
BATIZADOS...

Se com o tempo o metcado da fotografia foi se amphando,
a presenca do fotografo no meio doméstico dessas familias foi
também assumindo relevancia. Esses profissionais registraram
momentos singulares do aburguesamento dessas pessoas ricas e
afinadas com as convengoes correspondentes 20 novo tempo. Da
informalidade doméstica a solenidade publica, os ritos burgueses
foram fotografados no dia-a-dia.

Os registros visuais desses fotografos demonstram as vias de
mudanca e as formas convencionais que, mais tarde, estabeleceram
uma tradicio na qual as efemeridades da moda e dos habitos
estrangeiros foram adotadas como posturas permanentes. Assim,
no universo dessas novas praticas costumeiras ¢ comportamentais,

134



os retratos assumiram uma diversidade tematica com suas préprias
indumentarias previamente encenadas. Tirada no ambiente familiar,
a fotografia estabeleceu regras que percorriam, desde o uso da roupa
domingueira i preparagio de um cenirio adequado, onde se podia
exibit um estilo de vida e um refinamento do gosto pessoal de
acordo com o satus da familia. Nessas imagens sio vistas as poses
fotograficas de senhores proprietarios, jovens profissionais liberais,
mulheres desacompanhadas, criancas fantasiadas, semelhantes 2
burguesia européia.

A moda de retratos fotogrificos no aconchego dos estidios
ou do lar, em poses burguesas, comecou no 1ltimo decénio do
século XIX. Copias padronizadas dos retratos europeus, as cenas de
familias foram logo adotadas pelos grupos privilegiados locais. Os
anuncios de jornais da época demonstram os apelos comerciais dos
fotégrafos, oferecendo diversos cenirios fotogrificos e comodidade
a clientela disposta a tirar retratos. Além de oferecerem retratos
tirados nos ambientes privados, os fotégrafos possuiam estidios que
proporcionavam postigos ambientes de cenarios paradisiacos, salas
no estilo vitoriano, florestas tropicais, entre outras cenas simuladas.

As classes abastadas do Recife do final do século XIX, logo
assimilaram o ritual da vida burguesa no dominio do privado
proveniente da Europa. As contingéncias da postura burguesa da
foto seguinte, tirada na residéncia de uma familia recifense, por volta
de 1880, nos mostram importantes evidéncias dessa questio.
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27. Foto da Familia Albuquerque —s/d e anénima

e —

O visual fotogrifico representa uma mudanga, um novo
simulacro que incide fortes referenciais burgueses. Como pot
exemplo, a prefeténcia pelo registro da fotografia para compor
o acetvo de recordagbes que assegurava a demonstracio visivel
da condicio social e do novo compotrtamento dos fotografados
aos olhos dos observadotes. No caso das permanéncias, além da
composicao nuclear da familia, podemos ver a pose do casal que se
destaca no centro, assumindo a mesma formalidade representativa
das antigas pinturas a dleo que retratavam a imagem da tradicional
familia patriarcal.

Esta fotogtafia da familia reunida nos da o reconhecimento
correspondente  imagem/postura do novo tempo que se aproxima.
Nesta fotografia podemos ver que nio se trata, apenas, de um
esforco de resguardar a memoria da vida privada, mas de trazer um
reconhecimento da reptesentagio da imagem/familia que serviu de
modelo visual na esfeta piiblica.”™

Esses modelos de fotografia passatam também a ser exibidos
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a outras familias como extensio demonstrativa de suas posses e
de suas condicdes sOcio-econdmicas. Nesse retrato podemos ver
fragmentos visuais de contingéncias relativas as mudangas e as
permanéncias. O nucleo numeroso dos filhos com a parentela e
esctavos domésticos revela a continuidade da antiga ordem patriarcal.
Por outro lado, o visual-modelo da familia reunida diante da cimera
fotografica representa a ruptura imagética do modelo-padrio da
pintura patriarcal.

Ainda comentando sobre a fotografia da famiha Albuquerque,
outro aspecto relativo ao novo e ao velho visual pode ser visto na
presenca dos filhos ao lado dos pais. Vestidos com suas “roupas
domingueiras”, eles refor¢am o que, mais tarde, ganharia a preferéncia
dos fotografos como pose modelo da familia burguesa. Os filhos
mais velhos aparecem ao fundo, enquanto a mie, de roupa clara, com
um menino, possivelmente o cagula, se concentra no foco da lente
e se posiciona frontalmente. A mulher, com o seu olhar distante,
representam a semelhanca da matriarca das antigas pinturas do tempo
dos casatdes e sobrados. Os escravos domésticos, as mucamas que
posatam a0 lado dos seus senhotes nio deixam duvidas quanto as
mtercessoes.

Toda cidade tem sua histéria, seja ela narrada em prosa, em
poesia ou em formato pictético. Narrativas miticas e reais cheias de
tramas, teias de enredos cotidianos com nuances de alumbramento
e dimensoes bucélicas e tragicas. De um modo ou de outro, a
subjetividade imaginaria das cidades abrigam, dentro dos seus cenarios,
prerrogativas entrecortadas pelos desejos do novo e a permanéncia
do antigo. Com efeito, nas cidades brasileiras a novidade da moda
burguesa européia perpassou a ordem do efémero e se constituiu em
padrées normativos no vestuario, no comportamento e nas etiquetas
exigidas, chegando a formar um estilo de vida supostamente refinado.
Uma vez atingida a dimensio social e cultural das familias ricas e da
incipiente classe média, os postulados butgueses se efetivaram e se
constituiram numa nova tradigio.

Algumas fotografias nos mostram como o novo e o velho se
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mistura nas atitudes burguesas e se apresentam como parte de um
modo de vida difetente com sua propria estética, funcionalidade e
padronizacio. Em pouco tempo, os grupos de familias brasileiras
aderiram 2o refinamento e ao gosto da posse cultural, como objeto
de identidade de suas ascensdes sociais, promovidas pelo poder
economico.

A fotografia da familia de Balduino Joaquim Belém, dono do
engenho Laranjeiras, propriedade situada a poucos quildmetros do
Recife, revela a passagem desse momento de transi¢io da familia
tradicional patriarcal para a fase do aburguesamento. Nesse espirito,
essas imagens se vinculam aos ritos, 20s ritmos, as regras, as condutas,
as atitudes, 2 moda, aos habitos e a outras formas de sociabilidade de
acordo com o refinamento da época.

28. Fotografia da Familia Balduino — an6nima s / data

A posse dos aparclhos modernos como gramofones,
automovels, imagens fotograficas, maquinas de escrever e outros
produtos industrializados confirmavam-nos como agentes de uma
nova era. As mudangas de comportamento para as atitudes burguesas
se confirmam com a introdugio dos habitos de frequentar chas
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beneficentes de fins de tarde, nos clubes e confeitarias de luxo. A
pratica dos esportes europeus nos clubes elegantes representava a
condicio social e o bom gosto dos que podiam usufruir o prazeroso
6cio e o consumo da Belle Epoque. A sociedade recifense nao agiu
diferente. > Ha um conjunto de fotografias que mostram as evidéncias
de como as pessoas circulavam nas principais ruas do Recife exibindo
as novidades como simbolo de uma nova era de prosperidade.

Ao registrar as imagens da modernidade, a cimera fotografica
desempenhou um papel fundamental no armazenamento da memoria
do inicio da era burguesa. A visio capturada pelos fotografos em suas
visitas as classes favorecidas acabou convencionando uma estética
visual comumente as classes subalternas. O desejo das pessoas de
serem retratadas em seu ambiente familiar, com seus moveis caros
e confortaveis, ao lado dos filhos, parentes, amigos, escravos e
empregados, tornou-se intenso como uma via de demonstragio de
posse e de status social das familias que contratavam os servigos
fotograficos. © Nesse sentido, as fotos de familias em vias de
aburguesamento destinaram-se a cumprir o papel de uma escritura
memorialista com fortes representagdes correspondentes a moldura
da condicio social.

Oferecendo servicos de registros que resguardavam a memoria
das familias ticas ao lado dos seus escravos, muitos fotografos
realizaram suas produgdes nas residéncias dos senhores proprietirios,
nas quals as criancas, posando com suas amas-de-leite, eram
fotografadas. De posse dos retratos, os ticos podiam “ptovar” os
vastos dominios de suas posses. A imagem visual de seus dominios
e das pessoas que os cetcavam estava assegurada como posse de
direito e posse de fato. A imagem fotografica guardada nos ilbuns
de familia confirmava o poder e a reputagao.

Nesta fotografia nio ha sinal de referéncias que indique se tratar
de uma familia recifense que vivia na estrutura do regime escravocrata.
A cena doméstica revela as poses, posturas, roupas e enquadramento
que compunham a imagética de uma atmosfera cosmopolita. Diante
da simulacio visual, essa familia recifense poderia ser identificada
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como qualquer outra familia européia. Ha inimeras fotos de familias
recifenses que posaram ao bel-prazer do cosmopolitismo visual que
invadiu as grandes cidades brasiletras no final do século XIX.

29. Fotografia de uma tipica familia do final do século
XIX — anénima

No que se refere aos aspectos de modernidade dos costumes
e hibitos das familias que moravam na zona urbana do Recife, a
fotografia da familia reunida se enquadra bem no que podemos
reconhecer como fragmento visual cosmopolita do dominio
doméstico. A presenga do pai e da mae no centro, tendo as criancas
ao redot, impecavelmente bem vestidas, nos faz pensar que tal
cena visual nio seria possivel antes da fotografia, pois as antigas
pinturas/retratos a 6leo nido se especializaram nesta tematica. Até
onde sabemos, o inicio do habito de fotografar os familiares no
convivio do lar coincide com a procura de uma suposta identidade
burguesa. As cenas das fotografias do século XIX podem revelar
elementos sociais importantes de um tempo passado, assim como
podem comprovar as implicagGes referenciais da visdo e das leituras

i

que temos desse mesmo passado.
Como ja mencionamos antes, o processo de modernizacio nio
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s6 mudou o cenario e os costumes, mas também a imagem da familia
na ordem publica e privada. As fotografias revelam que as relagGes
familiares patriarcais sofreram flexibilizagGes e foram aos poucos
moldadas 2 medida e 4 conveniéncia da moda e dos habitos vigentes
importados da Furopa. As novidades das imagens fotograficas, tal
como o cartao de visita, albuns e postais, substituitam os velhos
retratos pintados a 6leo que representavam os patriarcas expostos
nas salas dos casardes das grandes familias locais.

No conjunto de imagens da vida privada, muitos senhores se
deixaram fotografar sozinhos. Uma boa parte dessas cenas foram
simuladas nos estidios ou no ambiente doméstico. Suas roupas
combinavam com a moda estrangeira da época. Nessas fotografias
percebemos perfeitamente o cuidado que eles tinham em se
mostrarem afinados com as novidades européias.

30. Fotografia de um membro da elite recifense
— andnima —s/d
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As ricas molduras confeccionadas em metais ou madeiras
nobtes que sustentavam as imponentes pinturas tradicionais cederam
lugar aos novos albuns de familia. Encadernados em couro e outros
matetiais sofisticados, os albuns particulares celebravam a imagem
fotografica como simulacros visuais que guardariam a memoria
dessas familias. A riqueza dos detalhes, a nitidez das imagens, a
facilidade de manuseio ¢ o teconhecimento das pessoas fotografadas
também foram responsaveis pela aquisicao do habito fotografico no
ambiente privado.

A dimensio espacial e temporal do registro/ testemunha de uma
época, através da indicacio da pintura e da fotografia com a intengao
de compreender o ambiente patriarcal com suas familias tradicionars,
foi suscitada no Brasil pelo socidlogo e antropologo Gilberto Freyre
em seus livtos: Casa Grande & Senzala; Sobrados ¢ Mucambos; Nordeste
O Escravo nos Andincios ¢ Jornais Brasileiros do Sécnlo XIX. Obras repletas
de indicacdes e imagens que ilustram os costumes ¢ os habitos das
pessoas livres e cativas nas esferas publica e privada desse periodo,
assinalado pelo autot como a era patriarcal.

Mais tarde, em contato com fotografias que retratavam
cenas do século XIX, Gilberto Freyre apontava a necessidade de
aprofundar um estudo sociolégico que considerasse esses retratos
ptova documental das passagens histéricas. Tomando a fotografia
como uma prova de testemunho relevante do passado, Gilberto
Freyre fez um apelo para que esse inventario visual também fosse
arrolado como testemunha a fim de provar as suas teses académicas
sobre as telacoes de poder da sociedade patriarcal. A proposta de
considerat a fotografia como fonte documental foi publicada no
inicio de 1980, no formato de um pequeno ensaio chamado A
Sociofotografia ou a Sociologia das Imagens. No texto que se refere
a colecao de fotografias do século XIX de Francisco Rodrigues e
Benicio Dias, conservada sob os cuidados da FJN, ele chega a sugerir
que as fotografias fossem consideradas como provas irrefutaveis dos
seus postulados tematicos, nas quais as “flexibilidades das relag¢des
de poder” e a “miscigenacio” entre senhores e escravos na regiao do
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Nordeste eram praticas corriqueiras.®

Para o autor, a Sociofotografia seria uma forma disciplinar de
conhecimento “imparcial” e académica capaz de revelar importantes
aspectos das cenas passadas por meio das imagens fotogrificas
de outras épocas.” Fotografias que ele entendia como registros
cientificos. Em sua analise, a relacio de convivéncia na sociedade
escravocrata precisava de uma investigacio que fosse além dos
elementos historicos, fisico-antropolégicos, sécio-culturais e
sociolinguisticos, ou seja, que incorporasse a semiologia dos retratos
fotogrificos como testemunho do passado. *! Segundo ele, a
fotografia teria 0 mesmo valor documental de qualquer outra fonte
historica. Em seus argumentos, ele declara que as fotografias se
mostravam “claras”, “imparciais” e “verdadeiras” em relacio as suas
ordens teoricas referentes 20s costumes e 2a0s comportamentos dos
grupos dominados e dominantes. As categorias de flexibilidade e
miscigenacao que ele aponta como pratica usual entre os senhores,
os escravos e os agregados estariam fixados nas imagens fotograficas
do século XIX.

Embora se reconhega o apelo que Gilberto Freyre fez em
considerarovalordafotografiacomoprovadocumentaltioimportante
como qualquer outra fonte histérica, entendemos que a nogio de
Sociofotografia sugerida por ele estava vinculada as contingencias
que implicavam na comprovagio de suas teses polémicas, tais como:
flexibilidade de relagio de forcas dos dominadores, promiscuidades
das elites locais, democracia racial, entre outras questdes. Segundo
Freyre, o sistema patriarcal escravocrata, representado nas fotografias,
estaria “sistematicamente” comprovando as suas informagoes de
que setiam singulares de cumplicidade/flexibilidade as relacSes entre
senhores e servis.

Mas o ponto que nos interessa € o inverso dessa questao. Em face
dos tépicos de intercessGes que consideramos relevantes a2 um dos
eixos tematicos do nosso trabatho, os retratos das familias patriarcais
que Gilberto Freyre considerou em seus argumentos como provas
objetivas relevantes de suas polémicas. No entanto, o seu ensaio nao
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menciona a suscetibilidade e as diversas formas de interpretacoes
que incidem no retrato fotogrifico. Teria Gilberto Freyre forgado a
fotografia a objetividade do real? Ou ele desconhecia as implicagoes
interpretativas subjacentes as imagens fotograficas?

O interessante ensaio, Gilberto Freyre chama a atencio para
algumas dessas fotografias, escrevendo sobre: ‘“as folos chegam a
expressar que haveria uma extrema afetividade entre o5 brancos pobres e as
categorias altas; as amas—de—leite, as familias reunidas, as criangas™'  Aos
nossos olhos, trata-se de umn texto criativo e teceptivo a fotografia.
De qualquer modo, considerando sua importante contribuicao a
este assunto, podemos dizer que a cena do passado nio pode ser
elucidada pela inspiracio de boas intengdes. O passado deve ser
narrado dentro de um paradigma que considere as contingencias
daqueles que ficaram a margem da historiografia oficial e que, de
alguma forma, deixaram os legados de suas memorias/imagens como
ptovas das precarias condices de vida que levavam. E o caso dessas
fotografias, as quais aparecem escravos e agregados posando ao lado
dos seus senhores. Essas imagens servem também de elementos
de “prova documental” de que essa pratica estaria subordinada a
um conjunto de valores, no qual a posse da fotografia guardada nos
albuns das familias tradicionais servia como extensao visual de suas
propriedades. As fotografias dos senhores membros das elites, ao
lado dos seus agregados e escravos, conferiam, perante a sociedade,
a “boa reputagio” e o status de suas condi¢des privilegiadas.

Considerando as implicagbes metodologicas e o propésito de
abordagem da sua investigacido sociofotografica, Gilberto Freyre
estava certo quando considerou a fotografia como parte integrante
de um acervo capaz de contar histérias e memortas do nosso passado,
em forma de testemunho/documento tal qual os textos manuscritos
sao usados pelos historiadores.

Entretanto, a fotografia ndo pode ser entendida como um
documento imparcial a espera de ser propositalmente decifrado tal
qual um texto aberto. Devemos considerar que elas formam um
conjunto de textos visuais sujeito as manipulagoes, transgressoes,
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montagens, sugestoes, simulagdes. A cole¢io de fotografias do
Imperadort, que se encontra na Biblioteca Nacional, nos mostra as
vatias posturas do Rei, mas isso ndo implica dizer que as imagens
fotograficas possam narrar a histéria do monarca. Na verdade, as
fotografias devem acompanhar uma investigacio que utilize outras
informacdes documentais. '

Em nossa concepeio, as fotografias citadas por Gilberto Freyre
nio foram flagrantes instantaneos como ele nos descreve, mas
simulacées de poses, posturas e posices previamente arranjadas nos
instantes fotografados. Nio se pode esquecet que a posse da fotografia
serd sempre uma forma de dominio e controle social. Quem detém
a imagem detém o ideario imagético e, ainda, a tepresentagio facial,
fisiondmica e social da pessoa diante da sociedade.

Nesse caso, a fotografia pode ser usada como um mecanismo
de identificagio e controle da pessoa fotografada. No livro de Boris
Kossoy, A iconografia do negro brasileiro no século XIX, o autor discute
as formas de desenho e de fotografia que foram usadas e serviram
para identificar, catalogar, classificar e reconhecer os tipos faciais e
culturais dos negros escravos e dos indios. Este interessante anincio
do Diatio de Pernambuco de 1878 elucida como a fotografia se
ptestou favoravel aos interesses de identificacido e reconhecimento
dos escravos das familias senhoriais:

1 endemos escravos trabalhadores.
Temos a Photographia dos feitos ¢ arranjos delles
Negros fortes Para todas as tarefas...

Actreditamos que um dos aspectos que chamaram a atengao
de Gilberto Freyre sobre a fotografia do século XIX, tenha sido o
grande numero de imagens que aptesentam escravos fotografados
ao lado das familias proprietarias, organizadas no Departamento
de Iconogtafia da FJN. Essas fotografias inspiraram a possibilidade
de uso das imagens como prova documental para rebater as
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argumentacoes tedricas que foram amplamente difundidas, no meio
académico, de que Gilberto Freyre, de forma passional, levanta no
texto a transversalidade da Sociofotografia como uma nova area de
conhecimento capaz de “desvendar e provar” as cenas do passado.

Nio é necessario deslocar um especialista em fotografias para
perceber que a lente do fotdgrafo procurou registrar a crianca que
a ama—de—leite segura. Nesse aspecto, ela serviu como apoio do
fotografado. O centro da fotografia, seguramente, a crianga e nio
a mulhet que esta ao lado. No que se refere aos aspectos memoria
privada, esta fotografia transformou-se num artefato de status social
daquele que detém a imagem. Nesse caso, a fotografia assume a
postura de posse, propriedade particular, pois quem ficou com a
fotografia foi a familia da crianga e niao a ama-de-leite. Sabemos
quem é a crianca, pois se trata de Amauri de Medeiros, importante
personalidade local. Quanto a ama-de-leite, a mulher que esta ao
lado, jamais saberemos quem era ela, ainda que se faca especulacio
sobre o seu nome. Portanto, nio ha nenhuma afetividade, alteridade
e flexibilidade das relagoes dominantes nessa imagem, mas, a0
contrario, nela se pode ver a impressido de uma relacio de retiddo e
dominio. Talvez o proposito mais importante desse tipo de fotografia
tenha sido a inten¢io de compor 2 memoria visual que seria guardada
nos albuns de familia possutdora do seu passado.
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31. Fotografia de uma crianga com sua ama-de-leite -
andnima —s/d

Ao nos depararmos com algumas fotografias citadas por
Gilberto Freyre, podemos verificar que se trata de um postulado
tedrico “for¢ado” e propositadamente articulado. Uma observagio
detida, no caso das fotografias das amas-de-leite ou mucamas, o
centro fotografado nio ¢é a escrava, mas a crianga.

Um exemplo dessa questio é a fotografia abaixo. Ao otharmos
com mais aten¢io podemos verificar que o centro focal/tematico
esta voltado pata a crianga, ele converge em sua diregao, enquanto a
lente do fotégrafo procura o angulo dos seus olhos. Outro fato que
denota a crianca como centro da fotografia é a posse da imagem.
Sabemos quem era a ctianca, mas nio sabemos quem era a ama-de-
leite que ocupa a maior parte visivel da fotografia. Apesar de sua
pose matriarcal, sua roupa e sua postura vitoriana, o papel que lhe
foi atribuido est4 vinculado a um papel secundario.

Esta ¢é a fotografia que tetrata a ama-de-leite mais famosa do
Departamento Iconogrifico da F]N, organizado por Gilbetto Freyte
e colaboradores. De tio conhecida, a fotografia retratando a escrava
ao lado de um menino, acabou virando capa de um dos volumes dos
livtos que contam a Hustdria da |ida Privada no Brasil. Frequentemente
citada nas obras de Gilberto Freyre, a fotografia expde o menino
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chamado Arthur Gomes Leal. Quanto a ama-de-leite, famosa pela
sua pose aristocratica, ainda permanece desconhecida.

32. Fotografia tirada pelo fotografo Joao Ferreira Vilela
-s/d

Sem muito esforgo pode-se ver que o centro de visual/tematico
desta fotografia é a crianca e nao a ama-de-leite. Nio estamos
preocupados com a dimensao espacial e a denotagio estética
da fotografia, mas a conotagio social da época em que a foto foi
produzida. O certo é que a modernidade inventa suas formas de
controle e de representagao social. Ou seja, aquele grupo ou classe
social que detém a imagem visual detém o poder. A fotografia que
representa a ama-de-leite ao lado da crianca pertence, ainda hoje, ao
album de familia de Arthur Gomes Leal. Como ja mencionamos
antes, numa sociedade escravista, este paradigma de imagem visual
assume a dimensio que comprova o status social e condigio
econémica da memoria privada da familia que assegurou, como
parte de suas posses, a imagem do passado.

As suas mais importantes obras falam do zelo que as familias
patriarcais tinham com os seus escravos e agregados. Foram as
imagens que retrataram as amas-de-leite, ao lado de criangas brancas,
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as quals motivaram o interesse de Gilberto Freyre pela fotografia
do século XIX. Fotografias que pertenciam ao acervo particular de
algumas familias tradicionais e que foram doadas ao Departamento
de Iconografia da FJN.

Sem duvida, o dominio da imagem assume a forma de controle,
reconhecimento e identificagio. No caso do Brasil do século XIX,
podemos comprovar que muitos desses homens donos de escravos
fotografavam suas pegas (escravos) para poderem identifica-los, caso
ocorressem fugas ou comportamentos outros que viessem perturbar
a ordem publica e privada.

O uso da fotografia com o propoésito de identificar os
escravos, como acervo de posse, pode ser comprovado por meio de
um pequeno anuncio publicado no Didrio de Pernambuco de agosto de
1876, no qual a familia proprietaria utiiza o retrato famihar a fim de
identificar e reconhecer o escravo fugitivo:

Se paga bom preo pela captura
ou informagdo de um negro fugido de
nome Sifviano. Aos interessados temos
photographia delle com as familias.

33. Fotografia de Mileto Azevedo de um Fazendeiro do
final do século XIX
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No que se refete as praticas “flexiveis” e “afetivas” das relagoes
de convivéncia entre os senhotes e os seus subordinados citados
pot Gilberto Freyre, ha um ponto de intersecio que nos interessa,
a fotografia que retrata um proprietario junto dos seus escravos e
agregados é, no minimo, emblematica no que concerne a imagética do
sistema escravocrata instituido no Brasil. Se de um lado os senhores
se mostram flexiveis dentro dos seus dominios e como prova de
tal atitude se deixam fotografar ao lado de suas “propriedades”,
pot outtro, as faces melancolicas cunhadas nos rostos e nos olhos
dos subordinados fotografados nos deixam uma reflexio: a triste
expressio, os trajes maltrapilhos, as posturas, os pés descalcos
denunciam que essas imagens representavam outras formas de poder
e de posse desses senhores proprietarios.

Os tretratos das familias importantes, tirados por profissionais em
seus estudios ou em visitas as suas tesidéncias, foram logo copiados
pelas classes subalternas. Expostas em molduras de materiais
precarios e papéis de qualidade duvidosa, as fotografias populares, a
disposi¢ao das familias pobres, celebraram um importante encontro
de registros das memorias de suas vidas.

34. Fotografia de um ex-escravo tirada por Alberto
Henschel em 1891
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Ha intmeros retratos de pessoas humildes que ofereciam ou
mandavam noticias escritas nos versos aos familiares distantes.
Muitas dessas fotografias eram montadas em estddios com o intuito
de simularem supostas ascendéncias sociais. A presenga de familias
de negros e ex-escravos figurava o inicio da procura identitiria
daqueles que se livraram do cativeiro. Em grupos ou sozinhos,
antigos escravos passaram também a assegurar suas imagens como
uma das formas de celebrar e valorizar a imagética da liberdade. O
retrato de um ex-escravo, vestido no mesmo tigor cosmopolita dos
seus antigos senhores, comprova a nossa hipétese de que muitas
dessas pessoas acabavam copiando os c6digos sociais vigentes.

Se as fotos das amas-de-leite significam uma representagio
emblematica, como suporte na formagao da infancia aristocratica de
acordo com as convengdes de sociabilidades e etiquetas senhoriats, as
fotos dos escravos livres se subordinaram também aos mesmos fins
de reproducio ideologica. As familias libettas recorreram 4 imagem
fotografica no intuito de registratem o esforco de sua introducio
na sociedade, ainda que a margem da escala social.?® Motivadas
pela emancipacio e a integragio social, a fotografia lhes garantia a
posse da nova imagem. De certo modo, as imagens fotograficas lhes
ofereciam supostas credenciais do novo tempo que pairava sob o
hotizonte da recente liberdade.
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35. Fotografia de casal ex-escravo - Alberto Hentichs -
1896

A fotogtafia desses ex-escravos expressa a redencio de uma
época em vias de transi¢do. Vestido tal qual a moda da época,
a imagem e a postura deste homem revela o nivel de adesio e
padronizagio ideologica visual introduzida e registrada pelo habito
da fotografia. As roupas e a pose do fotografado nao negam sua
aspiragido burguesa. A cartola, a bengala e o cenario previamente
montado reforcam os contornos indiciarios para além da memoria
que os albuns familiares tradicionais podiam guardar. Fotos como
essas registravam suas novas condi¢bes de vida. Fora do cativeiro,
eles encontraram na imagem fotogtifica a pose ideal de registro da
liberdade, ainda que as posturas adotadas reproduzissem a imagética
dos seus antigos proprietarios.

Se as mudangas de vida ocorreram com a chegada de suas
emancipa¢Oes, os tragos das permanéncias se mostram sutls nas
imitagoes dos codigos e convencdes estabelecidas pelas elites. Diante
dessas novas atitudes das familias de ex-escravos, entendemos que tal
adesio nio se tratava, simplesmente, de um motivo com o intuito de
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exorcizar o passado do cativeiro, mas, também, uma forma de recriar
sua nova identidade simbolica. Embora essa representagdo revele
fortes tracos de permanéncias ideolégicas da presenca/lembranga
invisivel/visivel do homem branco.

O habito das familias dos ex-escravos de se deixar fotografarem
pode revelar as atitudes de uma possivel busca da nova identidade
visual, contrapondo-se a mmagem do passado cativo. Embora tal
procura identitaria os mantivesse reféns do conjunto de referéncias
culturats da aristocracia branca escravista, fato que reflete questoes
das mudangas e das permaneéncias, o que importava era a adesio
e a aquisicio tanto dos objetos quanto das posturas vigentes que
pudessem conferir a introdugio de uma nova vida na sociedade
moderna da época.

Se as imagens encomendadas pelas familias de ex-cativos aos
tfotografos locais serviam o propésito de celebrar a memotia visual
de uma nova vida, 2 mesma celebracio nao se estendeu a outras
relagdes em outras areas sociais de suas vidas. Libertas do cativeiro,
em 1889, muitas dessas familias continuaram submetidas as mais
precarias condi¢des de pobreza e miséria.

36. Fotografia de rapazes de partidas para a Guerra do
Paraguai
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No espaco publico ou privado dos costumes familiares, as mais
diversas formas de celebracdes, tais como casamentos, noivados,
festas de debutantes, piqueniques, viagens de férias, passaram a ser
registradas pelos fotografos a servigo das familias em vias usufruirem
esse tipo de consumo. O habito de se deixar fotografar com o intuito
de conservar as lembrancas dos familiares distantes pode-se ser visto
na fotografia enviada pelo marinheiro Jodo Batista Ferreira, da cidade
de Curitiba, para sua tia no Recife.

As fotografias que retratam militares profissionais, tiradas pelos
observadores nos anos de 1865, demonstram como boa parte da
sociedade estava receptiva ao novo horizonte visual encenado pela
fotografia. Coube a fotografia registrar esses momentos. Um exemplo
dessa nova atitude moderna fol a procura de alguns militares que 1am
para a guerra do Paraguai, no final da década de 1870, por fotografos
instalados no centro do Recife, com o interesse de perpetuarem os
motmentos antes da partida.

37. Fotografia de Militar tirada pelo fotégrafo Joao Ferreira
Vilela — 1870
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Encontramos em nossas pesquisas muitas fotografias de
militares ao lado de suas mulhetes e fithos que foram tiradas antes
de partirem pata guerra. Algumas estavam dedicadas aos amigos e
famihares.

Enfim, os aspectos que foram registrados pela camera
fotogrifica dos profissionais locais, com a intencao de preservar a
memoria das cenas do passado das familias recifenses, mostraram
a ténue rede de articulacao social entte o novo e o velho. Formas
interconectadas entre a mudan¢a e a permanéncia. Muitos desses
antigos retratos revelam, de forma satisfatéria, o conteddo visual de
nossas reminiscéncias historicas.
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Capitulo IT

Registros Fotograficos
do Lazer na Cidade do Recife

Revisitar as imagens fotograficas das cidades do século XIX ¢é
mergulhar em sua historia visual, € perscrutar um tempo destinado
4 memona de intengdes exibidoras que evocam paisagens, pessoas,
experiéncias e lugares, cujas visibilidades ainda ecoam como indices
referenciais. Velhas fotografias tomam formas de documentos e nos
trazem a promessa de “momentos eternizados” de épocas que ja se
foram.

A nova convengio do retrato da imagem burguesa nio se limitou
aos espagos fechados dos estadios. Muitos profissionais passaram
a oferecer seus servicos nos diversos recantos da vida privada. O
habito da fotografia que retrata o lazer das familias popularizou-se
em meados de 1870. Os piqueniques, as festas familiares, as visitas
as casas de banho, as viagens de férias, os passeios publicos e outras
atividades de lazer foram registradas e guardadas como meméria nos
albuns das familias.

Estudiosos da histéria da fotografia no Brasil apontam fortes
indicios de ter sido a familia imperial a Unica a adotar esse habito. O
imperador levava consigo os seus fotografos credenciados a todos
os lugares, a fim de garantir os registros visuais da passagem de sua
comitiva pela cidade do Recife, em visita as obras de instalagGes da
linha férrea. A colegdo de fotografias sob o cuidado da Biblioteca
Nacional confirma as nossas hipéteses.

No que se refere a passagem do imperador pela cidade do
Recife, além dos registros fotogrificos do conhecido fotégrafo
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August Sthal, encontramos uma interessante referéncia de Maitio
Sette em seu livro Maxabombas e Maracatus:
O Recife tomon outro ar. Por
alguns dias deixon de ser a cidade
que almogava ds 8 da manhd e
Jantava as 4 da tarde. Para cair as
sete e dormir antes das nove. Para

ver o imperador passar ®'>

Num outro livro de Mario Sette, Terra Pernambucana, ele fala de
uma cidade encantada com as novidades trazidas pela fotografia. O
autor assinala que a novidade da camera fotografica passou a integrar
os habitos das familias recifenses nos passeios publicos, piqueniques
e outtos eventos: “A cdmera de fotografias apareceu como coisa de uma Bela
Eipoca que a cidade do Recife exiperimenton...” >

Poético e criativo em sua narrativa, ele comenta as principais
diversées das familias ricas que moravam no centro da cidade. Os
passeios pelas ruas, pracas, as conversas noturnas nas portas das
casas, os piqueniques domingueiros, os passetos de barco eram as
frequentes jornadas de lazer daqueles que podiam usufruir desses
ptivilégios. Outro habito de lazer e entretenimento que empolgava
a cidade na época das festas, eram as apresentacoes de bandas e
militares, dancas de pastoris, folguedos, presépios natalinos e
maracatus encenados nos bairros mais proximos do centro do
Recife. Segundo Mirio Sette, as brincadeiras montadas nos bairros
eram tio contagiantes que chegavam a criar rivalidades entre os
frequentadotres dos espeticulos. O calor da festa acirrava as disputas
que, as vezes, terminavam aos socos e pontapés, insultos e brigas
ferrenhas:

No Recife de ontrova sem futebol, sem
cinema, o pastoril ¢ os passeios prblicos
constituiam o divertimento das pessoas
novas. Ei das velhas também... Pessoal

158



fino ¢ pessoal de pé no chao. Todos os
sdbados... brocavam as algibeiras dos
partiddrios em ceias, joias, passeios de
carros, festas de bairros e ontros agrados
gue quase sempre acabavam em conflitos

violentos... P&

Como parte do processo de modernizacio civilizatéria que
comec¢ou na segunda metade do século XIX, na capital do pais, a
ideologia do progresso técnico logo ganhou adesdes voluntarias
dos governos provinciais em todas as regiGes. A extensio dessas
idéias tomou forma numa série de politicas publicas que, a0 longo
de décadas, foram assumindo contornos de modernizacio. Na
trajetéria dessas mudangas, a cidade do Recife foi transformada
em um canteiro de obras onde as paisagens compostas de velhos
casarios e prédios coloniais cederam lugar a um novo cenatio que se
destacava pela imponéncia dos grandes edificios e lojas comerciais.
As ruas foram alargadas, novas pontes construidas, dgua encanada
implantada, redes de esgotos expandidas, energia elétrica instalada,
construcGes de um velédromo, montagens de chafarizes populares
nos bairros e todo um conjunto de medidas infra-estruturais que o
dinheiro publico podia pagar.

Os discursos elaborados pelas elites governantes, com a
finalidade de destinar verbas do orcamento publico para modernizar
a cidade eram divulgados como uma necessidade urgente. Em seus
projetos havia uma tacita promessa de bens de consumo e uso coletivo
que deveriam atender as necessidades de todos os “cidadios”. “Era
coisa do Progresso”, diziam as manchetes dos jornais da época.
Em contrapartida, inimeros corticos e casarios nas areas pobres,
assim como seus moradores, foram arrancados a forga pelos agentes
governamentais.”?8

Os mecanismos responsaveis pela introducio de uma cultura
de perfil cosmopolita burguesa influenciada pela moda, combinando
com um novo estilo de vida, originaria da Europa apresentada a
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sociedade do Rio de Janeiro, comegaram a partir da segunda metade
do século XIX. No caso da cidade do Recife, podemos detectar,
através das propagandas publicadas nos principais jornais, o forte
impacto provocado pela moda de roupas importadas, praticas de
espottes coletivos e nauticos, os cortes de cabelos, o cuidado com a
maquiagem, os habitos de frequentar dogarias, os passeios de fins de
tarde, os desfiles femininos nos clubes elegantes, o costume de fumar
em publico, a pratica de cavalgar nos parques, o ato de assistir as
corridas de carros entre outras novidades socio-culturais. Contudo,
essas novidades cosmopolitas s6 foram consolidadas como pratica
costumeira quando o cinema de Hollywood se efettvou no imaginirio
das pessoas. Essa influéncia foi tao forte que um grupo de rapazes,
na década de 1920, produziu uma séric de filmes domésticos no
modelo industrial hollywoodiano.

Impulsionados pelas fotografias de revistas, pelas imagens do
cinema, pela cultura visual impressa nas propagandas dos jornais e
revistas, os privilegiados do Recife passaram a adotar o mesmo estilo
de vida cosmopolita butgués, no qual havia uma visio de mundo
que se expandia aos gestos encenados, as atitudes patrocinadas e
a0 compotrtamento previamente imitado. A representagio dessas
novas formas de sociabilidade apatece nos anuncios dos grandes e
pequenos jornais que circulavam na cidade.

Nesses pequenos anincios de jornais encontramos muita
propaganda de produtos para cabelos, peles, goma de passar,
petfumes, joias, logoes de batbear, sabonetes, cigarretes, chapeus,
charutos, roupas européias, bengalas, cartolas, bebidas e todo um
conjunto de novidades produzidas para o uso e consumo daqueles
que podiam usufruit dessas novidades estrangeiras. Produtos
oferecidos em vistosas propagandas como o ideal de juventude,
de beleza e harmonia; tudo de acordo com as exigéncias da moda
moderna européia.

Mais uma vez, a cidade ganhou outras formas de lazer quando
foram inauguradas as ruas alargadas, as alamedas elegantes e as
pracas arborizadas. Cenas publicas que lembravam os cenirios
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europeus. No mesmo estilo narrativo que lembra o poeta francés
Charles Baudelaire, no qual os bulevates parisienses se destacavam, o
cronista Mario Sette escreveu passagens sobte o hibito dos passeios
publicos das familias recifenses nessas alamedas recém-inauguradas.

39. Fotografia da Esquina Lafayette — andnima

Frequentar, nos fins de tardes, restaurantes que setviam café,
licores coloridos, cha e charutos importados no estilo burgués tornou-
se habito de lazer de poucos privilegiados. Um dos pontos mais
frequentados pelos intelectuais recifenses eta a famosa charutatia
Lafayette que ficava na Rua 1° de Margo.””

Por volta de 1920 e 1930 a Rua 1° de Mat¢o ganhou novos
espagos urbanizados para o passeio, as compras e o deleite de
consumo das camadas mais ricas da populagio. Durante os passeio
publicos, as revistas e os jornais cobriam de flagrantes fotograficos a
frivolidade da tltima moda parisiense que encantava as mogas ticas
que, sempre aos domingos, passeavam e festejavam, com suas roupas
elegantes, as atragoes publicas de bandas e outros espetaculos que ali
freqientemente se apresentavam.
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Conhecida por sua elegincia ¢ por suas modernas lojas de
artigos mmportados, ponto de encontro dos intelectuais e pessoas
interessadas das ultimas novidades, a Rua 1° de Marco desempenhou
um importante papel no imaginario das pessoas que a conheceram.
Especialistas em Historia da cidade do Recife escreveram que a
imagem do cenirio da Bela Epoca que a cidade teria vivenciado
comecou na Rua 1* de Margo.

40. Fotografia de uma familia na Casa de Banho -
an6énima

Outro habito burgués de origem europeia que chegou 2 cidade
do Recife no inicio do século XIX, referente as orientacoes médicas
e higiénicas, foi o banho de mar medicinal e o retiro de pessoas
enfermas para areas silenciosas e de climas saudaveis. E conhecido
o caso pitoresco do Comendador Joaquim dos Santos Oliveira que,
seguindo conselho médico, se retirou do centro da cidade para os
arredores e fixou sua residéncia no lugar que deu origem ao Bairro
de Casa Amarela. Segundo os relatos, ele teria contraido uma
enfermidade e precisou de um tratamento prolongado que exigia
um local afastado do centro da cidade que lhe garantisse repouso.
Instalado na regido, ele pintou sua casa na cor ocre-claro que, mais
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tarde, ficatia conhecida como a casa amarela do portugués.”® Hoje
essa area forma o Bairro de Casa Amarela.

O banho de mar medicinal foi uma novidade que chegou a
cidade por volta de 1900. A montagem de uma casa de banho no
estilo europeu chamou a atencio de toda populacio urbana. Muitas
cronicas foram esctitas a esse respetto. Visitar as pragas tluminadas,
as alamedas atborizadas, passear de barco pelos rios Capibaribe e
Beberibe, organizar piqueniques familiares, assistir a espetaculos
teatrais noturnos, frequentar festas religiosas e solenidades oficiais,
andar de charrete, apostar nas corridas de cavalos no bairro Prado, se
vestitem elegantemente para ir as casas de chas e dogarias refinadas,
acompanhar as cotridas de automéveis no velédromo no bairro do
Detby, passear de bonde elétrico, assistir ao cinematografo, tratar-
se na casa de banho construida préoximo ao quebra-mar eram as
afortunadas atividades de lazer e entretenimento publico das familias
favorecidas do Recife.??!

Podem-se ver no retrato as poses, as roupas apropriadas, a
postura dos fotografados, trata-se de uma familia que aderiu aos
habitos eutopeus. Importantes personalidades publicas ¢ membros
das familias tradicionais procuravam a casa de banho, a fim de curarem
as enfermidades corriqueiras. O banho de mar medicinal surgiu
na Buropa, nas dltimas décadas do século XIX. Era uma pratica
burguesa que logo se espalhou pela reviera francesa e italiana.

A casa de banho do Recife nio demorou a se transformar em
um local de lazer onde as pessoas tomavam banho com a agua do mar
depositada em tonéis. As ctonicas dos jornais da época diziam que a
casa de banho acabou se transformando em um local de encontro de
namorados, familias e amigos. O novo ponto de encontro também
oferecia algumas especiarias culinarias, guarda-roupas mnternos, trajes
de banho, utensilios pessoais, massagistas, banhos quentes e outros
produtos medicinais.

Nesse sentido, o lazer publico foi uma criacio dos novos
costumes da burguesia. Ele assinalava a chegada das horas do 6cio,
do lazer e do descanso das longas jornadas de trabalho, ao lado dos
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familiares. A burguesia européia recriou as formas de lazer tal qual a
antiga nobreza divertia-se em seus jogos, saraus e espetaculos teatrais.
Outro entretenimento das pessoas ricas era o de viajar durante
as férias nos luxuosos navios 4 procura de aventura e descanso.
Enquanto para as classes pobres, o lazer estava reservado, ocorrendo
aos domingos, a visitar familiares, promover piqueniques, ir a0s
passeios publicos, as festas civicas e religiosas, sempre proximos dos
seus bairros residenciats.

Porém, as informagdes investigadas extraidas das cronicas e
dos anidncios de jornats indicam que, no decorrer do tempo, nio
eram somente as familias ricas que freqientavam a casa de banho,
havia, ainda, pessoas dos mais diversos extratos socials que passaram
a aderir o mesmo local com o propdsito de curtir as horas de 6cio
lazer e dos ocasionais feriados e finais de semana.

Construida proximo do mar, ao lado do porto, movido pelo
entusiasmo que a imprensa tanto alardeou, as autoridades locais
permitiram que fossem usadas as mesmas vias férreas que escoavam
o agucar, algodio e outros produtos, como servigos de transportes
dos assiduos frequentadores. Em pouco tempo, a casa de banho
passou a atender nio s6 pessoas doentes, mas, uma chentela que
se mostrou interessada em tomar banho de agua salgada e fazer
piquenique nos arredores como uma forma de descontragio e de
lazer.

Percebe-se, entdo, que, a era moderna burguesa européia
inventou novas convengdes de posturas e comportamentos em toda
teia soctal. Cidades como Paris, Londres, Amsterdi, New York e
tanitas outras serviram de modelos urbanos e estilos cosmopolitas a
outros povos. Influenciadas pelas idéias metropolitanas do progresso
técnico, higiénico e civilizador, as elites dirigentes do século XIX
desenvolveram politicas de planejamento e reformas estruturais
nas principais cidades brasileiras, apesar de o maior contingente
populacional encontrar-se na zona rural. Os sucessivos projetos
de reformas infra-estruturats que foram implantados na cidade do
Recife, ao longo do tempo, também seguiram o mesmo itinerario
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1deolégico.

Outra forma de lazer que chegou como uma novidade
prestigiada pela imprensa local foi o passeio publico. Hibitos criados
pela alta burguesia européia, como passear pelas pragas, jardins,
ruas e outros locais publicos, s6 ganharam importancia para as
familias tradicionais da cidade a partir da segunda metade do século
XIX. Copias arquitetonicas das esquinas patisienses, os projetos
de modernizacio infra-estruturais alargaram as ruas, construiram
pracas arborizadas e alamedas elegantes que serviram como ponto
de encontro e passarela de lazer nos finais de semana das pessoas
que saiam de suas casas para se divertirem.

41, Fotografia da Praga Joaquim Nabuco - s/d e anénima

As cole¢oes de fotografias do acervo do Departamento
Iconografico da Fundagio Joaquim Nabuco e do Museu do Estado
de Pernambuco revelam cenas que retratam locais publicos onde
as pessoas passeavam nos finais de semana. Muitas dessas imagens
fotograficas retratam o quanto o lazer das familias recifenses, no
contexto de 1880 a 1930, mudou a medida que a cidade recebia
as ideias, as novidades e as mudangas estruturais da Eutopa e do
Rio de Janeiro. Nesse mesmo aspecto, as profundas reformas
de modernizacio que o Recife sofreu em sua estrutura urbana
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possibilitaram o surgimento de rupturas dos costumes e dos
compottamentos. Mudangas que ocorreram em uma €poca em que
possuir e usufruir as novidades estrangeiras correspondia imitar os
idearios de um estilo de vida cosmopolita.
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Capitulo 111

x

Registros Fotograficos de Mulheres Recifenses

Afastada da corte lusitana, a elite proprietitia reproduziu o
antigo sistema de relagGes familiares metropolitano. Formadas por
grupos numerosos de pessoas que viviam e comungava o regime
dos “acordos tradicionais costumerros” e dos “apadtrinhamentos
politicos”, essas familias eram compostas por filhos, parentes,
agregados, apadrinhados e escravos. Essa unidade de parentela ficou
conhecida, por meio das obras de Gilberto Freyre, como a familia
patriarcal. Esse tipo de familia, particularmente as familias ligadas a
grandes extensoes de terras, tinha como chefe supremo a figura do
patriarca. Esses grupos, ligados as atividades agucareiras, formavam
a aristocracia dos poderosos senhores de engenho que detinham o
poder de vida e morte dentro dos seus dominios."?

Nesse modelo de constituicio familiar, tanto as mulheres das
clites quanto as mogas da classe subalterna viviam sob a perpétua
vigilancia dos maridos e familiares. Pelas leis manuelinas, em vigéncia
na metropole e extensivas as colonias portuguesas, elas estavam
sujeitas as ordens dos matidos. Restritas aos cuidados domésticos,
elas repassavam para os filhos e para os demais membros da familia
as tradigées, as quais foram submetidas. Enquanto os rapazes logo
cedo aprendiam os oficios do pai, as mogas aprendiam as prendas
domeésticas como cozinhar, bordar e fazer trico. Seus destinos
estavam tragados: o casamento arranjado ou o convento.

No caso das pessoas ricas, o casamento era acertado pelos pais
quando os filhos eram criancas. Para essas familias, o casamento era
uma preocupagao constante. Os arranjos da comunhio matrimonial
e os problemas de herancas eram discutidos e acertados como parte
dos acordos entre os familiares. Na adolescéncia, as mulheres se
dedicavam 2 confec¢io do enxoval que exigia horas prolongadas
bordando pegas de linho branco. De acordo com a tradigio, as roupas
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de linho branco simbolizavam a castidade, a pureza e a postura do
comportamento recatado.”™?

A mie, conhecedora das obrigacGes domésticas, se encarregava
de orientar suas filhas pretendentes ao casorio. Os costumes
privilegiavam o casamento das filhas mais velhas. O contato com o
noivo, et muitos casos, s6 ocortia depois do sacramento oficial. No
dia do casamento, o noivo trazia seus familiares a casa da noiva, onde
era celebrada a cetimoénia por um paroco conhecido dos membros
da familia. Relatos de cronistas estrangeitos de passagem pela
regiio assinalam que esses tipos de festa duravam dias. As festas de
casamento das familias mais ficas aconteciam na residéncia da noiva.
De acordo com a tradi¢io, os pais das mocas eram os responsaveis
pelas despesas que envolviam os convites, os musicos, os papéis dos
cartonios, as bebidas e comidas. Nessas festas, era comum a presenga
de cantadores de improviso e outros tipos de artistas que tinham a
obrigacio de manter a alegria.”™

Ja o casamento da mulher da classe pobre nao era previamente
acertado entre os familiares. Tal matrimonio nao envolvia dotes e
herangas a setem discutidos previamente. O que nio desvalorizava
a unido do casal, pois os padres que atuavam e acompanhavam seus
fiéis eram severos, vigilantes e incisivos nas unides de homens e
mulheres que ndo fossem reconhecidas e oficializadas pela Igreja
Catolica Apostolica Romana.

A mulher esctava, por sua vez, vivia uma situagio mais
constrangedora. Sujeitas is perversdes e caprichos dos seus senhores,
tal como o estupro e filhos nio reconhecidos, a0 se juntarem com
outros escravos, tinham de pedir a permissio dos seus proprietarios.
Embora isso nio significasse que elas nio constituissem vinculos de
relagdes de amasiamentos prolongados e estaveis. Contudo, o medo
frequente que rondava suas relagdes era o de perderem os maridos e
os filhos, caso eles fossem vendidos a outras familias.”*?

Outra pratica de unido matrimonial que acontecia era o rapto
consentido de mulheres pelos seus pretendentes. Esse habito nao
era bem aceito pelas familias das mogas raptadas. Em muitos casos,
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as mogas e os rapazes dormiam juntos no intuito de forcarem as
familias a reconhecerem sua uniio. De outto modo, o rapaz raptava a
moga, deixando-a na casa de uma autoridade respeitivel e conhecida,
forgando os familiares a reconhecerem suas “boas intencdes” de
casamento. Diante desses impasses vexat6tios, as familias de rigorosas
morais, preocupadas com os “comentarios maldosos” da sociedade,
quase sempre se rendiam as estratégias impostas pelo casal. Caso
o rapaz fosse embora ou a familia nio consentisse a unido, suas
filhas ficavam conhecidas nas vizinhangas como “mogas petrdidas”.
Inumeros relatorios da Central de Policia do Recife registram esse
tipo de queixa. Ha muitos casos de vinganc¢a com lesées € homicidios
entre os familiares dos namorados raptores.

Com relagao ao tratamento das mulheres de um modo geral,
pode-se dizer que a tradicdo vigilante dos costumes suprimia os
desejos e as vontades femininas. O regime severo que cuidava das
mogas era uma pratica costumeira que ocotria em todos as classes
sociais. A moga pobre que ndo conseguia se casatr até os vinte anos
ficava responsavel pelos cuidados dos pais na velhice. Havia aquelas
que se prostituiam logo cedo. Os relatérios anuais preenchidos pelos
chefes de policia da capital trazem efémeros comentitios sobte a
origem das mulheres que se prostituiam na zona meretriz do potrto
do Recife. Havia também o caso das mulheres abandonadas pelos
maridos que eram tratadas com discriminacido e indiferenca por
todas as camadas sociais. Em alguns casos, as vidvas eram tratadas
com respeitos e tinham seus direitos reconhecidos petante a lei.”P?

Se a tradigdo dos costumes reprimia o universo feminino, o
desenvolvimento urbano das cidades brasileitas propiciatia um inicio
de vida burguesa, no qual o ideal cosmopolita de um estilo de vida
semelhante ao europeu seria uma promessa libertiria. Os frequentes
projetos de modernizagio que perduraram entre os fins do século
XIX e inicio do século XX moldaram as praticas costumeiras e os
comportamentos das familias tradicionais.

No caso das mogas ricas, o espago de liberdade que elas
conseguiram, ou seja, respirar fora do severo controle de seus

169



familiares, sé ocorreu quando a instrucio escolar passou a ser uma
preocupagio dos pais. A escola se constituiu em um local publico, no
qual as mocas de familias abastadas conquistaram sua liberdade.”#
Longe dos pais e da parentela vigilante, as estudantes viam na escola
uma forma de fugirem das repressées que ocorriam no selo prvativo
de suas casas.

Depois veio a conquista do direito ao trabalho, no caso das mogas
de classe média que, por forca das circunstancias, complementavam o
orcamento familiar. No que se refere ao lazer, o passeto publico, sem
a companhia masculina, como freqientar dogarias, casas de chas e
de espetaculos s6 vieram a acontecer na medida em que os costumes
ficaram flexiveis e os outros habitos de postura e comportamento
foram ganhando espago na vida social.

No decorrer da pesquisa nos deparamos com inumeras
correspondéncias pessoais, diarios e albuns de familias cheios de
depoimentos intimos que nos apontam os pressuposto mencionados.
Contudo, é importante advertir que o propoésito deste trabalho nao
é elucidar as estratégias e os mecanismos de luta que as mulheres
usaram para conquistar os espacos de hberdade, entretanto,
tentaremos demonstrar como a fotografia registrou os fragmentos
de suas imagens e atuagoes.

Do ponto de vista das artes plasticas, as pinturas de estética
estrangeira, flamengas, francesas, inglesas imnfluenciaram radicalmente
o imaginario visual dos artistas locais. As imagens das mulheres e
sinhas deitadas em suas redes, do século XVIII, contrastavam com
as duras feicoes das damas matriarcais retratadas no final do século
XIX. A imagem da mulher nio fugia do retrato romantico e tragos
singulares comprometidos com o exoético e com a fragilidade. No
livto de Mana Beatriz Nizzada, Histéria das Familias no Brasi/ Colonial,
existem dramaticos depoimentos e relatos de mulheres que nio
s6 foram responsaveis pela educagio dos filhos, como também
estiveram envolvidas nos negécios dos maridos. Mesmo em sua
viuvez, continuaram a frente dos negdcios e se ocuparam do papel
paterno e materno do lar.
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Retratadas em seus vestidos negros, ocupadas com a imagem da
familia, as damas sociaveis se dispuseram aos focos e filtros culturais
dos pintores de sua época. Os rostos focalizados nas telas mostram
a imagem representativa dos seus dominios. Nessas antigas pinturas,
podemos observar as imagens modelos, as quais tetratam a disciplina
dos seus cabelos penteados, suspensos ou amartrados com enfeites de
tartatruga. As roupas negras acentuavam as posturas sérias e severas
tipicas da aristocracia.

Em algumas pinturas dessa época se podemos ver ricas rendas
bordadas, impecavelmente engomadas, acima dos ombros em forma
de xales de fios escuros, salientando os seios fartos e exuberantes.
Nessas pinturas, podemos ver efémetos tracos da silhueta dos seus
corpos, parcialmente cobertos pelos vestidos negros. A leveza de
suas peles brancas, sombras réseas e semblantes serenos insinuam o
padrio de beleza da época. Posturas tigidas, damas elegantes, olhares
serenos, jovens ou velhas, elas nio se retrataram sorrindo. Suas faces
sérias e taciturnas apelam a outras vicissitudes.”?

Todavia, a medida que o comportamento e as atitudes mudaram,
as imagens de pose também mudaram. Uma boa parte dos retratos
fotograficos que selecionamos confirma essa hipdtese. Com o
desenvolvimento das técnicas de fotografar, os estudios localizados
nos grandes centros transformaram-se em laboratérios de registros
dessas imagens diversificadas. Na busca de ampliar o mercado, os
fotégrafos passaram a oferecer seus servicos as familias, sobretudo
retratos de mulheres.

A fotografia especializada em pose feminina produzida no Recife
s6 ganhou relevancia quando a cartomania tornou-se moda. A troca
de fotografia por vinculos afetivos fo1 um importante mergulho dos
fotégrafos na vida privada da sociedade recifense. De baixo custo
para os fotografos e clientes, os pequenos Carte de isite facilitaram
a troca de retratos entre amigos, casais e familiares. Os lagos afetivos
e as lembrancas se estreitatam com as dedicatorias manusctitas nos
versos das fotografias.

Se, no inicio da cartomania, as mulheres fotografadas, em
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seus cenirios domésticos ao lado dos seus parentes, afirmava o
modelo visual da familia burguesa, com o tempo, elas passaram a
posar sozinhas. As colegbes de fotografias publicas e privadas e
os dlbuns de familias que pesquisamos revelam um significativo
conjunto de imagens cheias de dedicatorias afetivas.

Certamente, uma boa parcela dos retratos dessa época traz a tona
as flexibihdades de poses, atitudes, roupas, gestos de representacio
cosmopolita que efntravam em contradi¢cio com o contexto em que
essas pessoas viviam. Sabemos que a esfera social e a relacao de
poder nio sofreram quase nenhuma alteracao, embora essas familias
se mostrassem abertas e receptivas as novidades tecnologicas
estrangeiras. O Jornal Didrio de Pernambuco do dia 11 de julho de 1861
anunciava a chegada de produtos estrangeiros:

Casa Verlon do Recife
Charntos...Meias...Sapatos... Perfurmes...
Mdgninas daguerreothypho... novidades.

As escrituras e os telatos do nosso passado sao de uma soctedade
profundamente patriarcal, como ja mencionamos antes. Entretanto,
20 nos depararmos com a pintura do século XVIII e com a fotografia
do século XIX, notamos algumas diferencas. Quando observamos
as pinturas expostas e exibidas nas salas principais das casas grandes
e dos sobrados, representando a imagem do marido ou da mulher e
as confrontamos com as fotografias dos albuns de familia do século
XIX, as impressoes de mudanga que se processaram no imagético
feminino ganham contornos.

Essas imagens remontam as latitudes das mudangas e
continuidades que se fixaram de forma pouco perceptivel. Registros
que apontam a transformagio e o continuismo do papel da mulher
a0 longo do tempo. Essas mudangas e continuidades ficaram latentes
nas posturas e nas atitudes de suas poses.

No tocante a pose, podemos ver que a mulher se esforga para
fugir da rigidez patriarcal. A imagem fotogrifica da senhora Maria
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Libania, que vem a seguir, ilustra o album de familia, produzida
no atelieé do fotégrafo alemio Constatino Barza, em 1890, revela
um pequeno contraste das pinturas matriarcais. Ela revela a leveza
e a sensibilidade que a fotografia feminina podia oferecer. Com
seu cabelo preso, blusa fechada até o pesco¢o, a senhora Libania
parece sutil e discreta em sua pose. Sob a influéncia das mudangas
que flexibilizaram a rigidez dos costumes e comportamentos, sua
imagem retrata 0 novo tempo.

Muitas casas de fotografias se especializaram em retratar
imagens de mulheres brasileiras no Rio de Janeiro na Rua do Ouvidor.
No caso da cidade do Recife, nido existem provas confirmando
confirmem quem foi realmente o fotégrafo que passou a atrair a
clientela feminina aos seus estudios. Os anuncios de jornais assinalam
que foram os fotégrafos, os quais passaram a oferecer seus servigos no
dmbito doméstico, embora uma infinidade de fotografias comprove
que se tratava de imagens encenadas nos grandes estudios.

Distante dos movimentos das ruas, as mulheres do final do
século XIX eram as responsaveis pela imagem do casamento como
algo sagrado. Cuidando dos filhos, sob a vigilancia dos familiares,
elas casualmente se deixavam fotografar sozinhas. Os retratos eram
tirados 20 lado dos filhos ou dos maridos.

Na fotografia seguinte podemos ver uma senhora com uma
crianga, em um estadio fotografico, simulando o ambiente familiar.
Olhando de forma mais detida a postura e a roupa da mulher,
percebemos a semelhanca das antigas poses matriarcais. Sua
serenidade rigida e a pose acentuam a proposi¢io de continuidade
da imagem matriarcal. No que se refere aos tragos de representagio
que apontam a flexibilidade das atitudes e do comportamento, além
do uso da fotografia nos recantos da vida privada, retratada quase
sempre com a crianca no colo, ajudou a reforgar a imagética da mie
modelo da burguesia. Sem esquecer que tal imagem-modelo nio
teria tanto “efeito de realismo” sem o advento dos pequenos retratos
fotograficos conhecidos como Carte de 1 isite.

E importante destacar que as mulheres de posses e “bem
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nascidas”, retratadas nas fotografias, exerciam papéis sociais diferentes
das demais mulheres que compunham a sociedade da época. Nesses
tipos de fotografias, elas procuravam simular as poses recatadas, as
posturas serenas tal qual eram nos reconditos de suas casas. Elas
eram retratadas como os petfeitos modelos de mies zelosas.

42. Fotografia de Maria Libania - Alberto Henschel:

Em muitas dessas fotografias constatamos que as faces das
mutheres fotografadas trazem poucas rugas, ainda que os semblantes
apresentemn as tenras sombras de suas forgas. Por tras das expressoes
melancolicas, é possivel notar o olhar juvenil. Em alguns casos, a
adolescéncia era interrompida pelas promessas de vida e arranjos de
casamentos convenientes. As fotos mostram emogoes contidas. Em
um bom numero dessas imagens a presenca da beleza cedeu lugar ao
melancdlico como se a inten¢io da memoria pudesse ser alcangada
e eternizada.
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Em outras fotografias, essas expressdes fortes figuram
fragmentos devaidades semelhantes aos retratos masculinos. Vaidades
e sertedades representadas através de poses, gestos e posturas que
nos olham e nos norteiam. O interessante é que umas boas parcelas
dessas fotografias nao correspondem a imagem da beleza feminina
definida pelo Romantismo da modernidade.

Olhando, atentamente, alguns desses retratos fotogrificos
das mogas ricas, temos a impressio de que a vida delas nio foi facil
e frivola. As duras faces revelam que a juventude dessas mulheres
fo1 prematuramente mterrompida, casando-se entre 13 e 16 anos,
para assumirem as tarefas e os papéis para além de suas idades e
experiéncias de vida. Elas eram obrigadas, pelas circunstincias, a
assumir a responsabilidade da educacgio dos filhos, da criadagem,
agregados, escravos e os negocios da familia. Essas mulheres, muitas
vezes, eram o pulmio da vida e, sobretudo, o sustenticulo do regime
patriarcal.

43. Fotografia de uma Senhora do final do século XIX
— anénima

Nesse sentido, no que se referem aos contingentes das
permanencias e das mudangas, esses retratos apresentavam a postura
da mulher tipica do patriarcalismo. Em boa parte dessas fotografias
se percebe poucos tracos de fragilidade. A postura de pose severa,
a dureza e a brutalidade do préprio tempo, cujos papéis estavam
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restritos as esferas da reprodugdo do sistema patriarcal, em seu
formato pictdtico, as imagens se mostraram representativos de tenue
continuidade quase imperceptivel.

Hoje sabemos que os destinos dessas mogas eram tragados
alheios as suas vontades. Se as pinturas femininas se exibiram
conforme um painel de estética singular, coube a fotografia trazer a
tona os registros das intercessdes domésticas do seu tempo. Depois
que o hébito de fotografar tornou-se corriqueiro, as familias passaram
a registrar os acontecimentos ao seu redor. Em um desses momentos
retratados, notamos a sutil passagem do modelo da imagem visual
feminina provincial/conservadora para a imagem visual cosmopolita
burguesa.

As evidéncias elucidam que a procura pelos servicos dos
fotografos ganhou relevancia a partir da década de 1870. Como ja
mencionamos antes, alguns fotégrafos, estimulados com a chegada
do Carte de Visite, passaram a oferecer nos anuncios dos jornais
pinturas e fotografias de baixo custo destinadas as pessoas pobres e
20S €X-esCcravos.

O retrato da mulher negra de olhar sétio e semblante respeitavel
nos intriga e, a0 mesmo tempo, nos cativa. Vestida de maneira
formal, roupa escura, usando pouco adorno, leve maquiagem, essa
bela dona negra representa também a rigidez feminina do seu tempo.
Na fotografia, podemos ver que o seu olhar domina o centro da
foto, assim como a vida dos que estavam ao seu redor. Sua seriedade
reptesenta o rigot e a pose de sua grande conquista, a imagem de sua
liberdade. No Didrio de Pernambnco de 13 de marco de 1852, ha um
anuncio bastante relevante:

“Augusto Sthal”
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44. Retrato de Antonia, escrava alforriada —s/d e
andénima

Fotografe sua familia...
Guarde sua memoria em
Nos Post-album do nosso atelzé
“Rua do Imperador, n° 9

A fotografia que retrata a mulher negra, possivelmente uma
escrava de ganhos, mulheres que eram obrigadas a vendetem quitutes
e outras bugigangas para os seus donos, 20 lado de uma menina,
tirada por Augusto Sthal, como parte de um conjunto de produgio
de cenas cotidianas com representacOes pitotescas e exdticas,
demonstra o quanto a fotografia registrou importantes aspectos do
universo das mulheres na ordem privada da cidade.
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45. Fotografia de escrava vendedora ao lado de sua filha
- 1858

Pelos aspectos das poses das mulheres fotografadas, acrediramos
na possibilidade de tratar-se de uma fotografia encomendada. Logo
apos a chegada da méquina fotografica ao Brasil, tornou-se habito
comum os proprietarios fotografarem seus escravos paraidentifica-los
caso houvesse fugas. Embora exista um bom niamero de fotografias
que focalizaram esse e outtos tipos de trabalhos ocupacio feminina,
mas, ainda ha uma caréncia de investigacio historica capaz de trazer
a tona as informacoes sobre a vida dessas mulheres vendedoras de
quitutes, cocada, 4gua e outros produtos, complementando a renda
do patrdo como escravas de ganhos.

Nio ha informagio precisa de quando comecou o habito
das famihas tradicionais da regido se deixar fotografar. Nossas
investigagbes indicam que ha possibilidade de que essas atitudes
comecaram na montagem dos grandes estudios dos retratistas
estrangeiros, depois se expandiram a medida que os custos de

178



operacao assim como os ptecos dos retratos baixaram.

O anuncio a pouco citado, vislumbra um apelo comercial 2 6rbita
damemoria. As razoes destinadas a fotografar as familias como acetvo
de memoria ndo ocorreu apenas na tegiao, elas apateceram em toda
Europa, logo que surgiram os grandes ateliés-estudios. Fotografias
que retratavam pessoas comuns e personalidades publicas foram
amplamente difundidas pelo criadot da fotografia Jacques Mandé
Daguerre e seus mais proximos seguidores profissionais.

Advinda do processo de modernizagio, a cimeta fotogrifica,
com os seus fotégrafos itinerantes, registrou infinitos momentos
da ordem privada, nos quais se destaca a passagem de transicio da
familia patriarcal para a familia burguesa. Todavia, é preciso lembrar
que as mudangas de ideais cosmopolitas, os quais mencionamos,
nio aconteceram apenas com a chegada das novidades como a
pianola, a fotografia, o navio a vapor, o telégrafo, o cinematdgrafo,
a eletricidade, a ferrovia, o carto e outros inventos, mas também
com o intercambio de pessoas estrangeiras que chegavam 2 cidade
do Recife por causa dos negécios desenvolvidos nas dreas proximas
ao porto e dos jornais e revistas em circulagio. Em alguns ensaios,
Gilberto Freyre comenta as influéncias dos estrangeiros nos costumes
e comportamentos da cidade. Essas mudancas ocotteram em outros
setores da area urbana, como fabricas, lojas de manufaturas de artigos
importados, pequenos comércios de géneros alimenticios, oficinas
de artesanatos e acabaram gerando novos empregos e trabalhos
compulsorios em toda regiio. *
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46" Fotografia da Sra. Mathilde Gongalves tirada por
Alberto Henschel —s/d

Tendo acompanhado as atitudes da transicdo da vida patriarcal
pata a vida burguesa, a fotografia do século XIX registrou momentos
de intercessio que ainda nos fascinam e nos intrigam. Os retratos
femininos com que tivemos contato ao longo da pesquisa revelaram
pertinentes em seus conteidos visuais. A frequéncia dos pequenos
anuncios de jornais pagos pelos fotografos do centro do Recife,
nos quais eram oferecidos modelos de fotografias de mulheres
produzidas no meio doméstico, indicam as suposicSes levantadas.

E intetessante como a imagem fotocromatica dessa senhora
revela as sutis mudangas e permanéncias de uma época. O traje, a
pose, a postura revelam gestos e atitudes no tocante aos costumes
e os habitos. Nio hi davida de que os registros visuais indicam que
a sociedade recifense mudou, mas em alguns aspectos continuou
o que era antes. A fotografia da Senhora Mathilde Gongalves de
Vasconcelos, datada de 1900, nio se diferencia das outras. A leveza,
a roupa branica e a pose simulada indicam o nascimento visual da
feminilidade burguesa. Nesta fotografia, o olhar atento dessa senhora
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da elite local aponta que o tempo nio se volatliza no visual, mas
na acio e na permaneéncia da ordem em vigor. A moda importada
da Europa servia como um verniz de sociabilidade da exigente da
postura burguesa que estava chegando.

No retrato que acabamos de ver, da senhora Mathilde Gongalves,
petcebe-se como a roupa rendada lhe da uma leveza espirituosa e, ao
mesmo tempo, procura afirmar sua ascendéncia social. Seu cabelo
preso permite a suavidade e ascensio de sua feminilidade, ainda que
seu rosto parega sisudo e sério. Seus olhos parecem obsetrvar o que
nunca saberemos. De tdo elegante, o pobre cendrio some diante da
sua personalidade. Ela representa a fase de transicio da mulher do
século XX, a nova imagem da mulher burguesa cosmopolita que a
sociedade recifense adotou.

O retrato de uma familia patriarcal citado pelos publicistas e
literatos do século XIX enquadra-se nas seguintes descrigées: “pai
soturno, mulher submissa, filhos aterrados, agregados capatazes”. *
Sabemos que os chefes das familias rurais cuidavam dos negécios e
tinham por obrigacio preservar a honra da parentela. O exercicio de
sua autoridade se estendia além de sua propriedade.

Muitos deles se tornaram caciques politicos dentro e fora de
suas cidades. Na esfera do seu poder trafegava toda uma clientela
de apadrinhados politicos que lhes davam apoio em troca dos seus
favores. A base de controle exercida por esses chefes patriarcais se
vinculava aos acordos financeiros, aliangas politicas, casamentos,
apadrinhamentos de autoridades publicas e outras atitudes
assistencialistas que lhes promovessem vantagens nas Otbitas dos
governos municipal, estadual e federal. P

Mas esse modelo foi sofrendo modificagbes, a proporgio que
a sociedade se modernizava, sobretudo, nas areas urbanas. O censo
promovido pelo Governo do Estado de Pernambuco, no inicio do
século, indica um forte crescimento no éxodo rural. A medida que o
Recife se desenvolvia, as cidades do interior entravam em decadéncia.
Os desterros pelas secas, perseguicoes pelos politicos locais, as
intrigas e rixas que acabavam, quase sempre, em violentas vingangas
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entre as familias e outras desgracas levaram um grande nimero de
familias de retirantes a seguiretn para a capital em busca de comida,
moradia, empregos, justica e a promessa de uma vida melhor.** A
imagética visual da jornada dessas pessoas apareceu nas obras dos
pintores Di Cavalcanti, Abelardo da Hora e outros.

No entanto, as fotografias que retratem grupos de familias,
produzidas pelos fotégrafos locais, oferecam um painel razoavel
de suas atitudes, € importante considerar que essas imagens estdo
marcadas pela visio de mundo desses artistas. Mesmo que a fotografia
sem datas época nio ofereca uma técnica de interpretacao analoga e
segura, é possivel apteender as teceduras da sensibilidade imantadas
nas imagens dos albuns de familia de probabilidade consideravets.

De um modo geral, as velhas fotografias que investigamos
pretendem representar a naturalidade das coisas; quer sejam flagrante,
quer sejam de poses. Uma ilusio reforgada que trazia a promessa
visual do passado. A procura das pessoas pela fotografia lhes
garantia a eternidade do acontecido. Tributaria da contemplacao, a
fotografia familiar criou um sistema simbolico de ptesente/ausente.
A fotografia, da pessoa ou do lugar, imantando no visual instantaneo,
codificando a informacio tanto do momento fotografado quanto
do momento pos-produzida. Nesse caso, aqueles que estavam
longe do seu betco familiar ofereciam, por meio da fotografia, uma
reptesentacio de sua ausente/presente em forma de imagem, a fim
de reduzir as distancias e a saudade.

As imagens de casais e familias reunidas compunham uma
celebracio ao culto da memoria visual do seu tempo. No contato
com os dlbuns, obsetvamos como o zelo e a dedicacio das pessoas
foram importantes para a preservagao dos retratos antigos. Fm
muitas dessas fotos, identificamos datas, locais e até o horario em
que elas foram batidas. Nesse sentido, os retratos assumem o papel
documental de uma cena do passado retido, mesmo que ele se refira
a um fragmento/contexto.

Se a modernizagio assumiu a batuta das mudangas nas areas
metropolitanas do Recife, no campo, as relagées de poder localistas
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dos coronéis continuaram em pauta. O caso de briga por terras e rixa
politica local que ocasionou o assassinato do pai de Lampiio, nos di
uma 1déia da forga dessas pessoas e do expediente de suas priticas
que, muitas vezes, resultavam em apelos de vingancas e pessoas
foragidas.>*

O gosto pela fotografia, representando as novas atitudes de
comportamento e de costumes no meio das classes subalternas, é
perceptivel pela adesio dos cangaceiros. Maria Bonita e Lampido s3o
um exemplo tipico desse novo habito. Eles se conheceram quando
ainda eram jovens, formaram uma familia e conviveram como um
casal até a morte. Correndo da furia dos coronéis e das volantes de
policiais, eles posavam para os fotégrafos ao lado dos seus amigos
e animais. Outro exemplo é o casal de cangaceiros Corisco e Dada,
que também se deixou fotografar as escondidas nas brenhas das
caatingas do sertio.”**

As fotografias de cangaceitos apontam intercessdes
correspondentes a0s aspectos de mudanca de comportamento e
de permanéncia. Verificamos a mudanga do compottamento na
composicao da pose do grupo de cangaceiros retratados, o quanto
eles eram receptivos a imagem fotografica. As fotografias desses
grupos de cangaceiros nos indicam como eles viviam, suas roupas,
seus adornos, seus habitos alimentares, suas armas e suas estratégias
de sobrevivéncia. Quanto ao cenirio da continuidade, embora
eles vivessem no banditismo, a imagem do cangaceiro, a0 lado de
suas mulheres e comparsas, assume a representacio do retrato-
modelo adotado pelas familias tradicionais, os quais se podem ver
os poderosos coronéis com suas parentelas, jaguncos, agregados e

apadrinhados.
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47. Fotografia de Lampiao e Maria bonita — 1935

A esse respeito, constatamos nas pinturas/retratos que o
modelo de familia patriarcal, ligado a grande propriedade, comeca
a sofrer injun¢des em sua antiga formacio numérica. Nas pinturas,
essas familias eram compostas pela figura do patriarca, da esposa,
dos fithos, das parentelas e dos apadrinhados. Ja as fotografias
demonstram que ocorreu uma mudanca no nimero de pessoas que
compunham as familias urbanas, nas quais s6 aparecem o marido,
a mulher e os filhos. No caso das familias urbanas, alguns retratos
trazem mulheres trabalhadoras que se diferenciam do escravo
doméstico e da ama-de-leite; elas trabalhavam nas tarefas da casa, em
muitos casos, eram tratadas na condicgdo de “membros das familias”.
Certamente eram pessoas sozinhas que, recolhidas pelas senhoras de
posse, acabavam sendo exploradas em sua forca de trabalho. Uma
pratica social de continuidade que se instituiu logo apos a libertagao da
escravidio.

Desse modo, a imagem da nova composi¢io numérica dos
membros da familia que comega a surgir no século XX, na area
urbana, constata uma tendéncia de recomposi¢ao nuclear da familia
burguesa (pai, mae e filhos). A maioria dos casos que se referem a
composicio de familias reduzidas tem sua origem nas dificuldades
financeiras e nas mudangas dos costumes que iam se manifestando.
Tal modificagio foi registrada pelas lentes dos fotégrafos locais que,
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cada vez mais, eram requisitados pelas familias desejosas de serem
fotografadas.?*?’

As mudangas de atitude, de natureza cosmopolita se mostram
de forma clara nas imagens fotograficas de algumas mulhetes.
Encantadas com a nova moda de oferecer fotografias aos amigos e
familiares, muitas dessas mulheres se deixaram fotografat sozinhas.
A exemplo dessas praticas, destacamos este trecho com a seguinte
dedicatoria escrita no verso da fotogtrafia:

A amiguinba Odilia, oferece a
Photographia, como recordagdo de
uma formatura e prova de verdadeira
amizade que lhe consagra.
Pernambuco, margo de 1904

O retrato que resultou nas imagens das familias locais
experimentou e apontou um forte impacto nas vivencias sentimentais
daqueles que ofereceram fotos e dos que receberam como uma forma
de recordagio. Nessa particularidade, a imagem fotografica assumiu
o carater de imutabilidade temporal, cuja dimensao se ordena e se
encadeia como uma folha de um livro que tenta a todo custo remontar
uma suposta histéria pessoal. Ha nessas imagens fotograficas
decodificagGes e informacoes que nem mesmo o envelhecimento e a
adulteracio causadas pelo tempo de suas exposi¢oes reduzirio o seu
valor documental e as possibilidades de leituras abertas que possam
vir a acontecet.

O caso da cartomania com dedicagio afetiva, fenémeno
que também penetrou nas casas das familias pobres recifenses,
possibilitou que a fotografia assumisse o propodsito de assegurar a
permanente presenca visual. Ha um tragco peculiar nas entrelinhas
dessas fotografias. Trata-se de uma forma de congelar o momento
de afetividade entre aqueles que recebiam e os que ofertavam com
intencdes de sublimar/substituir a saudade e a distancia. E o que
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comprova a fotografia de um homem que estava aniversariando e fez
a seguinte dedicatdria a sua mulher:

Vi uma recordagdo do men

Apniversdrio, a minha querida.

Mulber, gne completer 44 anos.

18 de ontubro de 1903.

Isaac Amara

Neste caso, a dedicatéria do marido ultrapassa a situacio do
sitnples registro comemorativo. () texto escrito no verso, como
dedicatéria, traz a promessa de recriar elementos especificos a imagem
afetiva partilhada pelo casal. Era uma rememoragio vivenciada e
eternizada que s6 aos dois pertence. Essa modalidade de fotografia
reinventou a memoria afetiva que ultrapassou os limites da imagem
como objeto de registro funcional e convencional relegados aos
albuns de familia.”™*®

Sabemos que a sociedade patriarcal era conservadora em
relacio as atitudes que ameacassem seu conceito de moral e honra
familiar. Em nossas investigacoes nos deparamos com inumeras
cartas e diarios particulares que assinalam fortes repressoes sofridas
por algumas mogas que ousavam desafiar seus pais ou os irmaos
mais velhos.

Nessa época, as queixas mais frequentes eram de abandono e
de indiferenca dos parentes em relagio as decisdes que elas tinham
de tomar em algum momento da vida delas. Mogas que se casavam
sem o consentimento dos pais, mogas que foram seduzidas depois
abandonadas, mogas que resolveram trabalhar, estudar, namorar,
passear, viajar e outras atitudes de comportamentos considerados
“recatados” que nio estivessem dentro dos padrdes normativos,
estabelecidos pela mentalidade da época, eram severamente
castigadas ou tratadas como “mulheres perdidas”. No caso da perda
da virgindade, antes do casamento, o cédigo penal dava direito ao
marido anular o casamento.”*

Uma fotografia como esta parece impropria paraa época. Apesar
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de se tratar de um retrato andnimo, pelos trajes e pela exuberancia do
salao, acreditamos que a moga fotografada pertencia a uma familia
rica. Seguramente € perceptivel a representacio da postura quanto a
flexibilidade do comportamento. A moga esti desacompanhada da
figura masculina, o vestido acima do joelho indica que se trata de
uma fotografia que, certamente, nao seria mostrada publicamente,
pois o rigoroso e severo costume da época nio aceitaria tal postura.

48. Fotogtafia de uma mulher andénima — 1890:

As mulheres pobres desse perfodo percorrtam a mesma
trajetéria de violéncia, discriminacio, ameaca, indiferenca, expulsao
e outtas atitudes de reprovacao pelas regras morais praticadas, tanto
no meio familiar quanto no meto publico. A mulher sozinha, maes
solteiras, mogas abandonadas, mulheres adulteras, com exce¢io das
viuvas, eram tratadas como “mulheres decaidas”. Embora as leis
reconhecessem os direitos de as mulheres viverem matitalmente
com seus companheiros fora do casamento oficial, ainda assim,
elas eram consideradas mulheres “sem moral”. Membros da igreja
catolica local produziram uma série de documentos destinados aos
seus fiéis, condenando a pratica da mancebia, adultério, sexo antes
do casamento, concubinatos, abortos, raptos consentidos, namoros
escondidos e outras praticas costumeiras que ameagassem a “‘boa

187



moral”. »*#0

Sdo raras as imagens de mulheres nuas, com excecio das fotos
de modelos que se submetiam aos propésitos dos fotégrafos que
exploravam esse tipo de producido. Contudo, na descricio dos
cenarios montados em segredo sob a luz dos estddios, algumas
mulheres se deixaram fotografar em suas intimidades.

Como vimos, o comego do século ficou marcado pelas efetivas
mudangas que ocorreram em todos os setores da sociedade, porém
essas transformagdes trouxeram normas de controle e vigilancia. A
central de policia do Recife, por volta de 1900, criou o departamento
que vigiava os meios de entretenimento e Os comportamentos
considerados abusivos e perniciosos das pessoas. A fotografia do nu
era considerada como imagem criminosa e passivel de puni¢io.

49. Fotografia de uma mulher nua — anénima
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Ha de fasto muitas fotografias desse periodo que retratam
mulheres em poses sensuais ou mesmo nuas, contudo, eram
imagens censuradas. Mas quando se trata de fotografias domésticas,
as poucas que encontramos sao de pessoas e fotégrafos anonimos.
E importante destacar que, as imagens er6ticas eram vistas como
material pornografico, um atentado contra a moral e os “bons
costumes”.

Nio era uma pratica usual esse tipo de imagem, embora ji
existissem, antes da fotografia se popularizar no Recife, pequenos
retratos de mulheres estrangeiras nuas impressos em jogos de
baralhos e calendirios que eram vendidos de forma clandestina. Os
relatorios dos comissarios da central de policia comentam sobre
esse fato. Para muitas pessoas da época uma fotografia como esta,
uma mulher nua, significava um ato de atentado a2 moral e os bons
costumes.

Portanto, fotografias como esta eram consideradas raridades,
sobretudo, quando havia dedicatérias intimas. O retrato que mostra a
mulher nua, absorvida em seus préprios pensamentos, enquanto sua
silhueta exibe-se num tom romantico de nuances sensuais e timidas,
tem no verso do retrato a seguinte dedicatéria:

O modelo da mulher ideal descrito nos manuais das escolas
femininas como o Colégio Damas, Coragio de Jesus, Sagrada Familia
e outras instituicoes administradas por freiras catolicas, confirmava
as imagens da mae dedicada, a esposa-companheira, a moga virgem,
a mulher pudica, a jovem recatada, educada, honesta, obediente e
voltada 20 casamento.

Enfim, tracos peculiares dessa moral tradicional vigoraram por
muito tempo nos costumes da sociedade em vias de se aburguesar.
Os registros fotograficos capturaram fortes indicios dessas mudangas
no tecido social do Recife.
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Capitulo IV

Registros Visuais de Controle e de Vigilincia

Neste capitulo, cuidaremos deavaliaralguns registros fotograficos
de praticas de controle e de vigilancia, vivenciadas tanto no setot
publico quanto privado, na cidade do Recife entre o final do século
XIX e iicio do século XX. O nosso proposito nio se compromete
com uma investigacao que procura analisar a criminalidade, a
delinquéncia, as formas punitivas, os regimes carceririos e outras
formas de controle social na concepgio tedrica adotada por Michel
Foucault. Nesse parametro, a abordagem implica rever os aspectos
relativos a0 uso da fotografia pelo aparelho do Estado com fins e
propositos de identificar, reconhecer, vigiar, controlar e exibir as
praticas de poder ao corpo social.

Segundo a historiografia brasileira, desde o inicio da colonizagio,
as condicoes locais favoreceram a implantagio de uma estrutura
economica de base agraria, latifundiaria de mio-de-obra cativa. Essa
situagdo, associada a um conjunto de fatores, como a longa distancia
entre o poder administrativo central e o poder local, a concentragio
de terras nas maios de poucas familias, a acentuada dispersio
populacional, a institucionalizacio de praticas assistencialistas e
paternalistas, possibilitou o aparecimento de relagoes de poder

de carater pessoal.

A base desse poder foi a familia patriarcal
com seu sistema de parentelas, agregados e apadrinhados, como ja

mencionamos nos capitulos anteriores.
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No caso do regime privado nio havia encarceramento. Até onde
se sabe as familias cuidavam, a0 seu “modo”, de coibir e teprimir a
delinqiéncia e o ctime entre sua parentela e apadrinhados. As fontes
documentais da época comentam muito pouco sobre os tratamentos
a que eram submetidos os ladrdes, estupradores e outros tipos de
ctiminosos. Crimes considerados graves, dependendo da situagio
ptivilegiada, eram punidos com a deportacdo ou as galeras. O regime
carcerario chegou ao Brasil com os colonizadores, entretanto, as
cadeias publicas datam por volta do final do século XVII. <*#

Muitos historiadores lusitanos e brasileiros falam de pessoas
desterradas as pressas de Portugal por terem praticado crimes
passionais ou contra a coroa. Uma vez condenadas, elas recebiam
como pena publica a sentenca de serem expulsas e obrigadas a
partir pata as colonias de ultramar. Exagero a parte, grande massa
de pessoas consideradas de “condutas suspeitas” desembarcaram
no Brasil, em busca de fortuna e da reabilitacio para a sua vida.
Hoje s3ao conhecidos os documentos oficiais redigidos por Duarte
Coelho, nos quais ele reclamava a coroa o envio desse tipo de “gente
bandida” e “mal-feitores” para sua capitania. Ironicamente, foram
os seus descendentes que construiram a cadeias publicas nas cidades
de Olinda e Igarassu, destinadas aos presos comuns, enquanto os
“homens de bens” eram conduzidos a metrépole e eram julgados em
tribunas especiais. O expediente do banimento de criminosos pata
colonias africanas fo1 bastante usado pelo Governador Montebelo
entre 1690 a 1693. «*?

Durante todo sistema colonial e uma boa parte do petiodo
monarquista, o controle social esteve sob a tutela das familias
proprietarias mais importantes. Aqueles que etam considerados
criminosos e arruaceiros eram marcados por ferro em brasa,
encarcerados, obrigados ao trabalho em tegime semi-escravo ou
banidos da regidao. Um castigo encontrado, para aqueles que eram
considerados “fora-da-lei” ou os que nao seguiam as regras da ordem
ditada pelos mandatarios locais era a obrigatoriedade do servico
militar no exército durante o periodo da guerra do Paraguai.
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Com efeito, as formas de controle e de vigilancia, no tocante
ao reconhecimento dos que eram procurados pela lei, inham suas
fisionomias descritas, as quais os tragos peculiares eram exibidos em
cartazes que ficavam apregoados em locais publicos. Ainda era uma
forma preciria de reconhecer a pessoa procurada pela justica. Muitas
dessas descricdes eram confusas e pouco confiaveis.“**

O uso dessa forma de descricio como meio de identificagao e
teconhecimento de pessoas procuradas pelas autoridades passou a
ganhar espaco na imprensa com o intuito de alertar a populagio e
denunciar os foragidos. Um pequeno antuncio publicado no Didrio de
Pernambuco em marco de 1867, a pedido da Reparticido da Central de
Policia da capital, descreve as dificuldades de identificar as pessoas
procuradas:

Procura-se o homem, bigode ralo, barba feita
olbar saturno, roupa de branco, chapéu preto
anda com uma charrete de mascateiros. Sua
presenga affige perigo de roubo. Cuidado...
Qualguer informagdo, procurar a autoridade.
mais proxima.

A medida que a cidade crescia, a criminalidade ganhava
relevancia no meio publico. Por volta de 1838, ja se pode ver matérias
jornalisticas dedicadas 20 tema. Os debates eram abordados a partir
da falta de higiene, educacio, hereditariedade, bebedeiras, jogos de
azar, prostituicao, pobreza, deficiéncia fisica e ma conduta.

No livto de Gilberto Freyre, Sobrados e Mocambos, ha um
interessante comentitio sobre a criminalidade da época: “a coisa
estava 130 feia que um dos chefes de policias saia toda noite encapuzado e de
espada embainhada a procura de gatunos ¢ malandros...” Outro trabalho
importante que analisa a criminalidade desse periodo é a Dissertacio
de Mestrado de Geraldo Barroso Filho, “Cresamento Urbano,
Marginalidade ¢ Criminalidade: O caso do Recife (1880-1940), defendida
no Departamento de Pés-Graduagio em Historia no ano de 1985.
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50. Fotografia de um Escravo s/d — an6nima

Na ordem privada, a vigilancia se fortaleceu com a chegada da
fotografia. Uma boa parcela dos senhores proprietarios procurou tirar
fotos de seus escravos com a finalidade de identificar e reconhecer
os fotografados de acordo com as imagens de suas posses. Muitas
familias se retratavam ao lado dos seus escravos para promoverem
parte do acervo da memoria aristocratica. Por exemplo, a fotografia
do escravo, revela que se trata de um retrato identificador, uma
imagem cuja funcio ¢é o reconhecimento do fotografado. A pose de
perfil e a nudez mndicam essa hipotese. Tornou-se habito fotografarem
escravos foragidos em poses de perfis e nus a meio corpo.

Na segunda metade do século XIX, medidas publicas
importantes foram adotadas na inteng¢io de coibit o crescimento
da criminalidade na cidade do Recife. A policia foi reequipada com
um novo armamento, aumento no contingente dos seus quadros,
criacio da policia urbana e construcao de cadeias e presidios como a
Casa de Detencao de Pernambuco.

Com o advento da Republica, as praticas de 1dentificacio e
de controles, tanto no meio doméstico quanto no meio publico,
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ainda se confundiam. Enraizado desde o inicio da nossa historia,
particularmente no ambiente rural, o exercicio do poder entre os
grandes proptietarios, depois da adogio do regime de patente oficial
instituido durante a Regéncia Feij6, acirrou a intriga e a rivalidade
dos grupos politicos que disputavam o poder local.

A ordem dos coronéis era mantida como forma de
barganhar seus negocios frente a cumplicidade das autoridades
estaduais e federais. Sua palavra era a lei, eles decidiam quem devia
set preso ou solto. Ha varios fatos nas cronicas policiais da época
que demonstram como era o expediente do poder dos coronéis que
mandavam em suas cidades e mantinham seus currais eleitorais na
forca e na truculéncia.«®

As antigas formas de vigilincia e de controle ocasionadas
pelo alto grau de truculéncia, usadas pelas familias poderosas foram
aos poucos sendo substituidas pelas formas modernas de controle,
pata as quais o aparelho estatal se encarregava de garantir a aplicagao
das leis através da policia e da justica. Dentro dessas novas formas de
identificacio criminal foi incluido o uso da fotografia identificadora
nos principais jornais.

No caso de quem cumpria pena nos presidios brasileiros, foi
submetido 2 identificacio da imagem sinalética que ficaria anexada
a0 prontuirio. Mas a coisa nio parou por ai, o uso obrigatério da
fotografia nos documentos pessoais, o retrato-flagrante da cena
do time e dos ctiminosos passaram a ser usado como provas nos
julgamentos. Da segunda metade do século aos meados de 1930,
o uso de cattazes que exibiam retratos falados e fotografias,
estampando o rosto dos procurados da lei, foi um expediente dos
governos ocidentais.

195



51. Ficha-Prontuario do Preso da Casa de Detengao de
Pernambuco

A estudiosa de fotografia Gisele Freund em seu livro A
Fotografia como Documento Social assinala que de um modo geral as
pessoas passaram a ser fotografadas de acordo com as convengdes
padronizadas pelo Estado em seu exercicio do dominio publico.
Esse tipo de fotografia nio estava destinado ao fotografado simular
uma situagio de forma que o retrato pudesse exibir sua postura e sua
condigio social. Ela se destinava a um conjunto de controle no qual
especialistas coidavam de registrar, catalogar, identificar, reconhecer
e classificar o corpo social através de instituicbes que tinham essas
finalidades.

Esse sistema s6 chegou ao Brasil em 1900. No caso do Recife,
ele fol implantado depois da criagdo do Instituto Tavares Buril, por
volta de 1909. Institucionalizado através do decreto 3.640, o Sistema
Bertithon definiu a sua regulamentacdo acompanhada de outros
procedimentos técnicos, com os quais pudesse cercar e controlar
todos presidiarios. A imagem sinalética cuidava de retratar o detento
aos “olhos da instituigio” e ainda aos “olhos dos outros” (delatores,
policiais, juizes, carcereiros, imprensa, advogados, etc.).
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Na década de 1930, a Reparticio da Central de Policia,
inaugurada no final do século XVIII, foi substituida pela Secretatia
de Seguranga Publica que, por sua vez, se vinculou ao Instituto
Tavares Buril, responsavel pela seccio de controle de identificagio
e reconhecimento de documentos pessoais. No inicio dos anos de
1920, a Secretaria de Justiga, através do setor carceririo, adotou a
fotografia sinalética.

A imagem mostra uma ficha prontuario de nimero 4924, com
duas fotografias sinaléticas, tendo o rosto fotografado em poses
frontal e perfil, adotadas como parte do sistema de identificacio da
Casa de Detencdo do Recife, que foi de um preso chamado José
Felipe do Nascimento. Segundo a ficha, ele era solteiro, analfabeto,
cor parda, profissio de jornaleiro, olhos pretos, cabelos crespos,
barba e bigode raspado, olhos pretos, faltavam dentes no maxilar
superior, orelhas normais, boca regular, nariz grosso, libios grosso,
sobrancelhas cheias, altura de 1 metro e 69 centimetros, cicatriz no
brago esquerdo e tatuagem em ambos os bracos. A sua classe de
delito era secundaria, furto qualificado. Um fato interessante que
podemos verificar é que esses prontudrios liberados pelo Arquivo
Pablico do Recife ndo foram detidamente analisados como objetos
de pesquisas.

No decorrer dessas mudangas de controle social por parte
do Estado, um dos aspectos que caractetizaram a modernidade foi
a producio de um saber voltado para as dimensdes de vigilincia
1deologica, tipolégica e imagética. Logo, a imagem projeta-se como
uma forma de impressao e representagio que tendera a se tornar um
dos mecanismos de identificacio e controle do corpo social. Como
agente identificador, a fotografia contribuiu para legitimar os novos
procedimentos de controle da imagem das pessoas, por parte do
Estado em suas secgbes de documentos de identificagio. Contudo,
antes da obrigatoriedade do uso da fotografia em documentos,
medida que comegou em Paris por volta de 1882, sob a orientacio
de A. Berulhon, algumas na¢oes do Ocidente adotaram a fotografia

sinalética com interesse de controlar sua comunidade carceraria.“®®
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Todo esse aparato era uma inovagio fotografica que cuidava de
identificar o tosto, frontal e perfil dos detentos, tendo logo abaixo
uma numeragio correspondente ao seu prontuario. De pouco custo
e satisfatoriamente confiavel, a fotografia sinalética foi adotada pela
Casa de Detengio logo apds a institucionalizacio no Brasil. Da
obrigatoriedade do uso da fotografia nos documentos de identificacio,
a fotografia sinalética passou a registrar a fisionomia dos detentos.
Homens, mulheres e ctian¢as na condicio de presidiarios tinham
suas imagens fotograficas sob vigilia da sec¢ao de identificacio até o
fim do cumprimento de suas penas judiciarias.

Os novos tempos simbolizam novas atitudes e pot consequeéncia
novos apatelhos de controle, identificacao e vigilancia do Estado
moderno. A fotografia veio servir ao proposito dessas técnicas de
policiamento, embota a justica local ndo tenha melhorado os meios de
encarceramento. O que se descobriu a respeito dessas inovagoes no
setor carcerario do Recife foi que o Departamento de Identificagao
foi modernizado no modelo francés. Segundo os relatorios da Casa de
Detencao de Pernambuco, a maquina de fotografia sinalética, usada
no reconhecimento e na identificacio dos ptesos foi importada no
inicio dos anos de 1920.

No inicio do século XX, a Casa de Detencao passou a receber
mulheres condenadas pela justi¢a. Seus prontuarios traziam poucas
informacoes sobre suas atividades antes do encarceramento.
Sua jornada de crime e perseguicio nao era diferente dos presos
masculinos.

Nossa investigagio nos prontuarios da ala feminina da
Casa de Detencido revelou que mais de noventa e cinco porcento
das presidiarias eram de origem pobre, de cor negra, analfabeta
ou pouca Instrucio, mulheres jovens, apesar das circunstancias e
da pouca idade, algumas eram mies solteiras. As volumosas pastas
de prontuatios traziam as inscricbes dos seus crimes, eram eles:
pequenos furtos, agressdes pessoais, prostituicao, brigas familiares,
extorsdo, homicidios, arruacas e outros delitos. Mas, se detendo
para além dos dados oficiais produzidos pela instituicdo carceratia,
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percebe-se o quanto elas eram solitarias, desprotegidas dos amparos
legais, marginalizadas, rostos cilidos e embrutecidos precocementes,
abandonadas pelo poder publico, submetido a todo tipo de servicias
pelos agentes carcerarios, sem esperangas, cumpriam longas restando-
lhes, apenas, as consideriveis visitas dos familiares nos finais de
setnanas.

Construida no coragio do Recife, inaugurada na década de 1860,
a Casa de Detengio era o presidio modelo de seguranca maxima.
Tendo sua arquitetura planejada na concepgio de vigilincia criada
por Jeremy Bentham, seus grandes pavilhdes abrigavam cerca de
1200 presos de acordo com os tipos de delito e pena.

Com o passar dos anos, a roupa padronizada, o corte de cabelo, a
hora pontual da refei¢io, cela escura, suja e coletiva, 2 submetidas aos
frequentes castigos corporais, entre outras formas de controle na area
de comportamento, passaram a compor as priticas “disciplinares” e
“corretivas” adotadas pelo sistema carceririo dessa época.

A Casa de Detengio também identificava e classificava em
seus prontuarios criangas delinquentes. Presas e sob a custédia
da justica, essas criangas eram confinadas em pavilhées separados
dos detentos adultos. Em um levantamento nos prontuirios dos
adolescentes encarcerados, de ambos os sexos, constatou-se que
quase todos vinham de familias pobres ou eram abandonados.
Posto que muitos estivessem em idade escolar, a2 maioria nio sabia
ler e escrever. Sozinhos ou acompanhados de comparsas adultos,
seus prontuirios apontavam as pratica de delitos os quais variavam
de pequenos furtos, arruagas, danos patrimonials, vagabundagem,
latrocinios e homicidios. O certo é que, no Brasil, se carece de estudo
e investigagoes mais especifico sobre este assunto.
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52. Fotografia Sinalética de uma presidiaria

Os retratos dos detentos, a meio corpo com a pose frontal e de
petfil, com a numeracio identificadora, acompanhada de um dossie
intetno, registtavam a histétia institucional dos individuos que por
ali passavam. Elise Gruspan nos descreve um pouco dessa pratica de
identificagio:

«. O sistema Bertilhon era
composto de trés modos de
identificagdo ¢ reconbecimento:
primeiro, a mensuragio do
corpo; segundo, a linguagem
descritiva e analitica do
retratado; terceiro, a fotografia
sinalética de Perfil e frontal do
detento... 8%

O Recife entrou na era da modernizagio visual dos meios de
controle. Os mesmos procedimentos da técnica fotografica criada por
Bertilhon, foram utilizados conforme o saber normativo disciplinar
de reconhecimento. Com efeito, a fotografia padronizada, exclusiva
das instituicdes de controle de identificacio, inscreveu o individuo
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dentro de um aparato visivel e regulamentar de enquadramento
sob o controle dos codigos e das leis vigentes. Nesse intertegno, a
imagem fotogrifica tornou-se “identificadora” e “classificadora” de
milhdes de presidiatios, com seus ficharios e prontuarios suscetiveis
a manipula¢io e pratica de reconhecimentos disciplinares do sistema
carcerario moderno, conforme Michel Foucault descreveu.

A fotografia, tio logo apareceu, foi rapidamente capturada pela
Orbita das elites governantes e utilizada como elemento de controle
social. Nao como uma contingéncia desesperada, mas como um
novo olhar que vigiava, controlava e exibia a punigao. Seu uso aliou-
se a um conjunto signatario dos arquivos, ficharios, prontuarios,
relatorios, documentos pessoais produzidos nas repartigées publicas
encarregadas desses servigos. Essa modernizagio se instituiu como
uma norma de controle com finalidade de identificar com precisio
e eficicia toda textura do corpo social. Se comparadas as técnicas de
controles e identificaciao anteriotes, nas quais se incluia o relatério
desctitivo, a ficha médica tipoldgica, o esbogo de grafite e o retrato-
pintura, o uso da fotografia expressou uma importante revolugio
tecnoldgica que até hoje nio foi superada.

53. Fotografia Sinalética de um adolescente presidiario

Além da producio comercializada, a trajetéria da fotografia
contribui para a ctiagio e o desenvolvimento de normas de controle
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social. Nio foi fortuito o interesse do Governo Frances pela invencao
de Daguerre. O reconhecimento da patente e, posteriormente, a
compra da invengao, inscreve-se nessa nova ordem de fatos, cujos
governos estariam presentes e interessados nos novos mventos. O
uso da imagem fotografica pelas autoridades como um artefato
identificador foi assinalado por Roland Barthes deste modo:
... guando as autoridades
francesas estudaram as fotografias que
tinham em sen poder para reconbecer
o5 rostos dos rebelados da Comnna
de Paris, ¢ logo identificando—os,
cagando—os ¢ prendendo—os, a
Jfotografia perden sua inocéncia
politica™®

Além da producio comercializada, a trajetoria da fotografia
contribui pata a criagio e o desenvolvimento de normas de controle
social. Nio foi fortuito o interesse do Governo Franceés pela mvencio
de Daguetre. O reconhecimento da patente e, posteriormente, a
compra da invengio, inscreve-se nessa nova ordem de fatos, cujos
governos estariam presentes ¢ interessados nos novos inventos. O
uso da imagem fotografica pelas autoridades como um artefato
identificador foi assinalado por Roland Barthes deste modo:

<. quando as antoridades
[francesas estudaram as fotografias que
tinham em seu poder para reconhecer
05 rostos dos rebelados da Comuna
de Paris, ¢ logo identificando—os,
cagando—os ¢ prendendo—os, a
fotografia perden sua inocéncia
politicas™®

Dai por diante, comegou uma produgio pedagoégica a fim de
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controlar e vigiar através da imagem. O Sistema Bertilhon, pot suavez,
sutgiu como efeito da modernizagio dessas praticas identificadoras.
As 1magens da populacio foram individualizadas, identificadas e
protocoladas em ficharios de uso exclusivo dos agentes policias.

Como parte de uma engrenagem patrocinada pelas autoridades
estatais, o retrato fotografico deixa de ser um artefato de reter imagens
que serio memotias, pata se compor em um dos instrumentos
de identificagao e vigilincia da sociedade. O album de fotografias
sinaléticas, antes reservado ao sistema carcetitio, passou a ser usado
pelas centrais de policia.

O retrato criminal destinado a exibi¢io publica comecou
quando um jornal de Paris entregou alguns retratos a promotoria,
a fim de serem usados como “evidéncias” num caso de assassinato,
no qual o juri ficou impressionado com as imagens do crime e
condenou o réu sem vacilar. Nio levaram muito tempo, alguns
agentes policiais foram treinados como datiloscopistas para
fotografatem e identificarem tanto as cenas dos crimes quanto os
criminosos.* Um exemplo dessa pritica de uso da fotografia de
ctimes exibida a populagio, nos jornais foi 2 cena que retratava o
assassinato de Jodo Pessoa numa confeitaria do centro do Recife
que, circunstancialmente, foi utilizada com outra finalidade politica.
ck50

Nesse contexto da pratica de controle do corpo social, a
introducio do sistema de vigilancia e tegistro através da fotografia
s6 chega ao Brasil na década de 1900. Como ja mencionamos, foi a
partir do Instituto Criminal do Rio de Janeiro que se deu a expansio
para o testante do pais. O conjunto desse sistema s6 chegou a cidade
do Recife por volta de 1909. As nossas investigagdes, através da
documentacio do Instituto de Identifica¢io Tavares Buril revelaram
que a fotografia sinalética veio acompanhada de uma cadeira especial
que imobilizava o detento durante a sessio de fotos. Suas imagens
eram anexadas a um prontuirio com informagdes especificas a
respeito de sua vida no carcere. !

Constituindo um acervo de meméria visual para analises futuras,
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as fotografias da area de identificagio e reconhecimento trazem
informacdes audiovisuais que permitem ver o movimento das
transformacdes e adaptacoes de técnica fotografica no controle e na
vigilincia que o Estado institucionalizou. Sao inimeros os fichirios
que trazem imagens de pessoas na condicio de detentos. Neles
descobrimos o rosto das pessoas em poses frontais e de perfil com
nimeros e datas. Essas imagens revelam rosto de pessoas pobres e
humildes. Homens pardos e negros formavam, predominantemente,
a comunidade carceraria da Casa de Detencao do Recife.

E preciso assinalar que a pritica de identificacio e vigilincia
usada no Recife, através da fotografia, antecede a introdugao do
sistema Bertilhon. Muitos proptietarios de escravos ja utilizavam
fotografias familiares para identificar os seus escravos foragidos. O
proptio governo produziu cartazes caca-prémios com imagens ou
desenhos espalhados em alguns pontos da cidade.

A massificagio desse tipo de fotografia foi bastante utilizada
pelos governos no ano de 1920, com objetivo de inibir, intimidar,
gerar denuncia e identificar o banditismo local, como os cangaceiros,
ladtées e outros tipos de criminosos.
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54. Fotografia das cabegas cortadas de Lampido e seu
bando s ;

O uso da fotografia no setor de seguranca nio ficou restrito
ao que descrevemos até agora. Tal empreendimento foi mais longe.
Com o tempo, as fotografias dos “fora-da-le1” passaram a serem
exibidas publicamente como a representacido da punicio exemplar.
“Bandidos” e “foragidos”, executados durante a “resisténcia” a
prisdo, tinham a cabeca cortada, fotografada e exibida nos jornais
e revistas em circulacdo. Era a fotografia do terror oficial recriando
uma nova pedagogia do poder. O poder que identifica e exibe. O
poder que controla e pune.

Esse tipo de fotografia teve o objetivo de renovar e legitimar
a racionalidade do poder e intimidagio no imaginario visual da
populagio de um modo geral. De certa forma, esse modelo de
magem divulgado pelos agentes do estado se assemelhava ao
velho teatro de horror dos antigos suplicios e da execugio puiblica
exemplificada no hivro de Michel Foucault V7giar e Panir. A exposicio
publica dos restos mortais, retratadas nas fotografias sob o patrocinio
do governo, daqueles que ficavam fora da “nova ordem” era o aviso
repressivo e exemplar das autoridades até o final dos anos trinta. Um
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forte exemplo do terror visual patrocinado pelos 6rgaos oficiais foi
a difusdo da fotografia que exibia nos principais jornais do pais o
cangaceiro Lampifo e seu bando com as cabecas cortadas.

Enfim, podemos considerar que, ao possibilitar a transmissio
cultural, sensotial e a percep¢io visual dos aspectos da vida social
da cidade do Recife, procuramos adotar a fotografia como fonte
documental historica equivalente a outras fontes testemunhas de
uma época.
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Consideracoes Finais

O retrato ndo me responde, ele me fita
¢ Se contermn nos meus olhos empoeiradps... O
parente morto e vivo jé ndo se distingue dos
que foram ¢ dos que restaram. Nele percebo
apenas estranha idéta de familia viajando
através da carne”.

Carlos D. de Andrade.

O esforco da investigagio desse trabalho procurou demonstrar
que a histéria de uma cidade nio pode ser objeto de anilise a
partir de um s6 documento, mas um conjunto de testemunhos
que oferega variaveis olhares a outros investigadores. No final das
contas, os testemunhos das imagens fotogrificas, utilizados como
indice visual das cenas fragmentadas retidas do passado que se
condensou em desafiadoras leituras, o reconhecimento de que essas
imagens, analisadas a luz de outros documentos, catregam em suas
texturas imagéticas a incomoda dificuldade de sua total revelagio.
Com efeito, como fonte documental, tanto nos albuns de familia
quanto nas colegdes das fundagbes e de particulares, as antigas
imagens fotograficas de paisagens de cidades e de rostos de pessoas
continuam, em seu siléncio esmaecido, a nos ptovocar e nos chamar
para conhecermos a brevidade das coisas que ja se foram, mas
continuam vivas formando o espirito de uma meméria visual que
nao pode ser esquecida e ignorada.
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Nas formas que encontramos para especular a fotografia como
documento testemunho do passado da cidade do Recife, encontramos
grandes dificuldades, pois as imagens que selecionamos como ponto
do nosso eixo tematico se mostraram ambiguas e dialéticas. Quem
sabe a fotografia sera considerada como uma fonte documental nao-
convencional devido a sua suscetibilidade técnica e semiética? Sao
perguntas que tentamos responder ao longo do trabalho.

No tocante 2 investigacio, uma outra questao que enfrentamos
com dificuldade foi encontrar uma metodologia de decodificagio
convincente que pudesse revelar, nas imagens fotograficas, além
dos seus aspectos ilustrativos. Nesse ponto, sentimos uma caréncia
bibliografica, particularmente no género da produgao historiografica,
que oferecesse categorias de analise seguras, as quais nao recorressem
a especulacoes estranhas e hipotéticas.

Quanto a forma de abordagem na hinha historiografica que
optamos, procuramos demonstrar que a diferenca entre uma
historia narrada em sua forma escrita e outra narrada a partir de
elementos visuais reside no esforco de esclarecer os fragmentos do
passado como indices configurados em imagens de um contexto que
oportunize outras fontes documentais.

Com efeito, de acordo com a nossa visio de histéria e a forma
de abordagem que escolhemos, entendemos que os fatos nao
existitam tal como sio descritos nos livros de historia e apresentados
em uma ordem lineat, na qual o tempo ¢ os eventos sio facilmente
explicados sob o signo de causa e efeito. Compreendemos também
que toda histéria €, em si, uma forma de operagio, escolha, selecio,
classificagido, compilacio, conforme o proposito do autor e do eixo
tematico escolhido. O nosso trabalho de investigacdo niao foge da
regra. A diferenga dessa versdo historica esta no esforco de tentar
elucidar alguns poucos fragmentos de cenas visuais singulares de uma
cidade, de um povo e de seu cotidiano. Nio se trata da unica historia
da cidade do Recife, nem, muito menos, a “verdadeira” historia,
ou mesmo uma versio descomprometida, mas um levantamento
documental que procurou compreender a sociedade da época a
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partir da introducio da fotografia e do que ela registrou no dia-a-dia
da sociedade.

Nao obstante, em nossas pesquisas pudemos verificar que,
logo ap6s a invencao da fotografia na Europa, o Brasil foi bastante
recepuvo a sua chegada através das mios do abade francés Luis
Compt. Recepcionada pelo Imperador D. Pedro 11, como um uma
novidade interativa entre a arte e a ciéncia, logo caiu no gosto
das pessoas da corte. E bem verdade que a fotografia foi usada
inicialmente pelas classes endinheiradas. Como novidade, em pouco
tempo, a fotografia se expandiu por todo o pais.

Quanto as pesquisas bibliograficas sobre historias de cidades,
verificamos que as metropoles modernas surgiram simultaneamente
com as mnvengoes e a criacao de um mercado de imagens, no qual a
fotografia e o cinema abriram novas perspectivas visuais. Simbolos
de uma nova era, produtos industrializados a disposi¢io da burguesia
local, os fluxos das novidades que chegavam do estrangeiro
passaram a representar um sistema de valores, um estilo de vida e
uma percepcio diferente vinculada a sensibilidade e 2 memoria das
familias recifenses.

Investigando os jornais da época, constatamos que a fotografia
chegou 2 cidade do Recife por intermédio de fotografos itinerantes
e estrangeiros. A sua introducio esti relacionada a outros inventos
como o fonografo, a ferrovia, a pianola, entre outras invengdes. A
chegada desses agentes criadores de imagem foi comentada pela
imprensa da época como maravilhas inventivas que oscilavam entre
o campo da magia e o da ciéncia. Constatamos ainda que, logo ap6s
sua chegada, ocorreu a mesma polémica académica desenvolvida no
continente europeu a respeito de sua plasticidade artistica e cientifica.
Nos jornais locais, muitos fotégrafos anunciavam a clientela os seus
servicos, atentos as perspectivas: Arte e Ciéncia.

Do ponto de vista do mercado visual, antes da chegada da
camera fotografica, verificamos que j4 havia uma incipiente atividade
de pintura na cidade, consumida pelas familias abastadas. Com a
mtroducio da fotografia, esse mercado cresceu e se renovou. Com
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aprendizagens de novas técnicas de teprodugio, como o Carte de
Visite e as cametas mais acessiveis, foi possivel baratear os custos dos
retratos. Até onde investigamos, aproximadamente os anos de 1860
e 1930, o retrato fotografico ganhou uma significativa relevancia,
cujo valor baixou de 25 mil para uma média de 12 a oito mil Réis.
Uma evolugio tecnoldgica que, de fato, possibilitou o acesso das
pessoas pobres ao uso da fotografia.

Investigando algumas fontes, descobtimos que a montagem
de muitos estidios/ateliés na cidade do Recife acirrou ainda mais
a concorréncia. Podemos dizet que, de 1880 em diante, a troca da
fotografia entre as pessoas, baseadas nas relagbes afetivas, ganhou
espaco e acabou repetindo a cartomania iniciada na FEuropa.
Encontramos inimeros cartées fotograficos com dedicatorias,
com singulares afei¢bes que indicam as mudangas na sensibilidade
petceptiva e na memotia das pessoas que trocavam fotografias como
forma de carinho e amizade. Ainda nesse aspecto, vimos a substituigao
da pintura/retrato do patriatca que ficava no centro da sala principal
das casas das familias tradicionats pelo uso da fotografia da familia
reunida na imagem fotografica. Essas fotografias, guardadas nos
albuns, representavam as lembrangas dos pais, dos filhos, das esposas,
dos agregados e dos escravos.

Outro aspecto que percebemos fol o condicionamento histérico
da fotografia como patte de uma visibilidade identitaria do Recife
a partir das imagens das pinturas estrangeiras dos séculos XVII e
XVIII. Essa identidade visual da cidade teve como foco os rios e as
pontes. Ainda no século XIX, encontramos centenas de fotografias
que tetratavam a mesma temaitica e isso nao foi coincidéncia, pois,
tal pritica estava relacionada com a abertura do mercado comercial
de imagens das cidades. Nesse aspecto, Recife, Londres, Nova
Iorque, Amsterdi e tantas outras cidades passaram a ser cultuadas
como formas de sonhos, de viagens a lugares distantes e exoticos.
Consequentemente, nossas pesquisas nos levaram a conclusio de que
essas imagens que retratavam os cenarios panoramicos de cidades,
com seus marcos pattimonials conhecidos, passaram a patrocinar as
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propagandas de governos e os emptreendimentos turisticos.

No que diz respeito as reptresentacbes visuais da esfera
publica, verificamos nas imagens fotograficas produzidas na teia da
sociedade recifense do final século XIX e inicio do século XX que a
fotografia registrou um significativo itineratio histérico de mudangas
e permanéncias, sobretudo no tocante a organizagio do poder. As
fotos dessa época revelaram focos de permanéncia e de mudanga
na ordem geral. Basta ver os retratos dos senhotes proprietarios ao
lado dos seus subalternos para perceber como as poses, os gestos, 0s
trajes e as posturas sio contingentes a essa questio. Varios retratos
fotogrificos revelam imagens de familias de ex-escravos posando
com os mesmos trajes e gestos dos seus antigos senhores. Além
disso, o uso da fotografia como propaganda de campanhas politicas
das autoridades governamentais dava énfase as obras de suas
gestoes. O governo de Dantas Batreto foi um exemplo tipico dessa
nova estratégia. Esses aspectos de reprodugao do regime vigente,
imantados nos retratos fotogtificos comprovam a manutengao de
uma otrdem social e politica que se reteve invisivel/visivel aos olhos
comuns.

No ambito particular, levantamos que a chegada de novas
técnicas fotogrificas e o apatecimento dos fotégrafos populares
na petifetia da cidade, os lambe-lambes, facilitaram o habito de se
deixar fotografar das pessoas pobres. Em alguns antncios desse
petiodo podemos ver a diversidade de servigos oferecidos por esses
profissionais as populagbes dos arrabaldes. Eventos domésticos
como aniversarios, batizados, casamentos, enterros, formaturas,
passeios publicos e outros momentos de lazer foram retratados a
baixo custo.

Como produto da era da reprodutibilidade técnica, o retrato
se expandiu aos diversos aspectos da vida privada e publica das
cidades. O uso da fotografia nos cartazes, jotnais, temédios e até
ptopagandas politicas e governamentais trouxe a tona novas praticas
de podet, com fortes referéncias ao cuidado com o uso da imagem
pelas autoridades publicas.
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Como parte de um corolario cientifico e artistico, cuja base
orientava-se para o ideal do “desenvolvimento civilizatorio”, os
retratos do século XIX passaram a ocupar fun¢oes no setor criminal
identificando a vida das pessoas. No caso da cidade do Recife, a partir
do século XX, a fotografia fez parte de um conjunto de identficacio
e controle social. A adocdo da fotografia sinalética nos ficharios e
prontuatios dos detentos da Casa de Detencao e a obrigatoriedade
do uso da fotografia nos documentos foram exemplos extremamente
relevantes no tocante a sua funcio social.

De um modo geral, nio foi facil tecer o enredo e a trama do
nosso trabalho. Nio foi facil “classificar” e “selecionat”, dentre
milhares de fotografias, aquelas que atendessem ao nosso eixo
tematico. Foram inimeras visitas a instituicoes responsaveis pelos
acervos fotogrificos, como a Fundacio Joaquim Nabuco, Museu da
Imagem e do Som de Sio Paulo, Biblioteca Nacional, Museu do
Homem do Notdeste, Instituto Historico e Geografico, Arquivo
Publico e colecdes particulates. Horas de leituras, coletas de dados e
entrevistas. No final de tudo, superando as dificuldades, foi prazeroso
e apaixonante poder estudar e observar antigas fotografias de cenas
panoramicas da cidade, dos rostos e dos costumes de uma época que
ja se fol...
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