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RESUMO

Esta pesquisa tem por objeto de estudo a construgdo dos olhares sobre a cidade do
Recife nos anos 1920. Propus trabalhar a questdo da paisagem de uma forma interdisciplinar,
concebendo-a como olhar; e, levando em conta tanto abordagens espaciais quanto imagéticas,
apreender a relagdo entre a percep¢do do ambiente urbano e a elaboracdo de representagdes de
cidade, (re)produzidas nos 6rgaos de imprensa, pelos sujeitos de entdo. Desta reflexdo, trilhei dois
caminhos.

No primeiro, notei que as invengdes modernas permitiram a emergéncia de uma
percepcao cinética do ambiente, que, no entanto, ndo era associada ao termo “paisagem”, que
parecia ainda coincidir com a nogdo de criagdo artistica, em meio a uma relagdo de éxtase com a
natureza. No entanto, procurei apreender em que medida esse repertério migrou para o campo
perceptual.

No segundo, trabalhei com a expansdo urbana, possibilitada pelo automodvel, e
alicercada em praticas elitistas de segregacdo espacial. Essa construcdo dos espacos urbanos na
cidade foi relacionada as discussdes que os intelectuais fizeram acerca da paisagem. Houve um
embate entre um imagindrio modernizante, portador de um discurso do progresso; € um outro,
tradicionalizante, que defendia a “cor local” para a preservacao do que se supunha ser a identidade
do Recife.

A modernidade possibilitou, com suas epifanias, que as mudancas urbanas fossem

levadas a cabo na medida mesma em que se imbricavam na constru¢do de novas imagens da

cidade.

PALAVRAS-CHAVES

1. PAISAGEM;
2. CIDADE, MODERNIDADE, CULTURA;
3. HISTORIA DO RECIFE.



ABSTRACT

The aim of this dissertation is to study the imaginary of Recife in the 1920s. The focus is
to conceive landscape in an interdisciplinary way, so that it could be apprehended both in terms of
space and imagery. This facilitates the study of the relationship between the perception of urban
environment and the construction of representations of the city. From this point, I followed two
paths.

Firstly, I observed that modern inventions allowed the emergence of a kinetic perception
of environment that, however, was not followed by such a change in the concept of landscape,
which still seemed to fit the idea of artistic creation. So, I looked for the sinals of the passage from
a artistic vocabulary from one of the perceptual field.

In the second moment, I studied the urban expansion, allowed by the automobiles and
supported by ¢élitist social practicals of spatial segregation. This construction of spaces in the city
was connected to the querel among the inteligentsia of Recife. There were two imaginaries about
landscape: the one which believed in progress; and the other, which defended the “local colour”,
so the supposed identity of the city could be preserved.

Finally, modernity allowed the construction of urban spaces in such a way that it was

mixed with the making of the imagery of the city.
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“Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.
- Mas qual é a pedra que sustenta a ponte? — pergunta Kublai Khan.
- A ponte ndo é sustentada por esta ou aquela pedra — responde
Marco — mas pela curva do arco que estas formam.
Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois, acrescenta:
- Por que falar das pedras? S6 o arco me interessa.
Polo responde:
- Sem pedras o arco ndo existe.’

s

Italo Calvino

“Quero falar daquela tarde, porque ela deixou claro de que tipo é o
dominio que as cidades exercem sobre a imaginagdo, e porque a
cidade — onde os homens se exigem uns aos outros sem a menor
consideragdo, onde os compromissos e telefonemas, as reunioes e
visitas, os flertes e a luta pela vida ndo concedem ao individuo
nenhum momento contemplativo —, na hora da recordagdo, se vinga
e o véu que ela teceu ocultamente da nossa vida mostra menos as
imagens das pessoas que as dos lugares onde nos nos encontramos
com 0s outros ou conosco mesmos.”’
Walter Benjamin
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A preocupacdo primeira deste trabalho ¢ a de entender a cidade. Lugar de encontros e
desencontros, passagens e infancia, ela torna-se uma esfinge para os que nela se deparam.
Inscri¢do de simbolos, ruinas de sonhos, a cidade ¢ o palco da modernidade. Vérias sdo as
abordagens que tentam desvenda-la, criando sensacdes e idéias que se esvaem quando se julgam
definitivas. Dos vdrios prismas através dos quais pode-se perscruta-la, escolhi a paisagem. Numa
época de fragmentagcdo, como a nossa, na qual a cidade aparece desconexa, em imagens que
perderam sua forca, ao se sucederem ininterruptamente, ou em espagos vazios, amplidoes de

asfalto, saturados de signos, uma pergunta ecoa: é possivel que a paisagem devolva o olhar?'

Italo Calvino, n’4s Cidades Invisiveis, afirma que acerca de Dorotéia pode-se falar de
duas maneiras: enumerar-lhe as pontes, as ruas, as torres, descrevendo-a bairro por bairro,
mostrando os produtos que nela se trocam e de como sdo as relagdes que a permeiam; ou entao,
dizer como o cameleiro que, ao visitd-la pela primeira vez, viu tocadores de clarim e mocas de
dentes brancos, ao percorrer as ruas apinhadas que conduziam as pragas e mercados, de forma que
nunca mais viu o deserto com os mesmos olhos”.

Na primeira abordagem, a cidade aparece como objeto de saberes que a véem de topo,
como se pudéssemos perscrutd-la de cima e de fora, pairando no tapete voador da racionalidade.
O paradigma epistemoldgico de tal enfoque é profundamente enraizado na nogdo de que ¢
possivel, se ndo necessario, ao sujeito do conhecimento afastar-se de seu objeto. E assim, ele
poderia fazer uma descricao tal que a apreendesse em sua totalidade.

Por outro lado, ao dar voz ao viajante, Calvino faz a cidade surgir como experiéncia, na
qual o conhecimento sobre ela se da na vivéncia das sensacdes. Ele a descobre no encontro com
ela. Uma abordagem assim ndo s6é mostra que ¢ possivel construir um saber que nao exclua a
dimensao subjetiva, mas faz ver que, desse pressuposto, toda uma miriade de elementos surge,

ausente na abstracdo da vista aérea.

Viver a infancia no bairro da Varzea, durante os anos oitenta, foi algo tnico. Sem os
engarrafamentos estressantes de hoje, ainda era possivel sair de carro apenas para passear. Ver a
cidade. Era com empolgacao que, grudado na janela do carro amarelo de papai, um fuscao, via as
ruas e as pessoas passando, cenas que mostravam lugares diferentes da cidade. Nao tardaria a

agucar esse olhar, e ainda menino, perceber os diferentes espacos do Recife. Em casa mesmo,

12



brincando com os bonecos e os carros e os edificios, (mania de miniaturizar a cidade), reproduzia
os diversos lugares e suas respectivas vivéncias. A avenida Caxangé e seu imenso corredor viario.
Pessoas se deslocando, indo ou vindo da cidade... que comegava propriamente a partir da Mesbla,
na metade da avenida Conde da Boa Vista. Ali o ambiente ja era outro: prédios altos, enfileirados,
que ndo deixavam, em alguns momentos, o sol tocar o asfalto. Lembro do roxo das bandejas com
magcas, nas barracas dos camelds. Era tanto movimento... Tantos rostos sérios de trabalho, que nao
tinha como ndo contrapor a cidade ao suburbio onde morava. Esse ndo era a Varzea dos engenhos,
mesmo que tivesse andado muito, bicicleta e barro, pelas matas de Sdo Jodo. Mas a Varzea dos
suburbios de massa. Classe média e classe pobre. E embora minha rua fosse cal¢ada, ainda se
jogava bola nas ruas em volta, sandalias umas por cima das outras servindo de trave.

Assim ¢ a cidade: vivida sob diversos olhares. E o menino cresce e percebe outros
espacos... As relagdes tornam-se mais complexas, emaranhando-se em questdes antes nao
pensadas. O adulto ja tem outros olhares sobre a cidade, cheios de outros desejos e de outras

preocupacoes...

Tomo entdo a paisagem como uma experiéncia subjetiva. Isso ndo significa dizer que
essa vivéncia ndo seja historica. Muito pelo contrario. Nossa percepcao esta permeada por todo
um modus vivendi que ¢ construido (e constroi) pelas relagdes sociais. Falar dessas experiéncias
passa por apreender essas relagoes.

Este trabalho tem por objetivo, entdo, estudar a paisagem do Recife nos anos 1920.
Porém, dito desta forma, deixo o leitor numa certa vagueza. O que, especificamente, na paisagem
do Recife, quero estudar? Concebendo a paisagem como uma vivéncia, em meio a pProcessos
perceptivos e criativos, pretendo perscrutar a constru¢do dos olhares sobre a cidade a partir das
transformagdes nas experiéncias sensoriais propiciadas pela modernidade. A vida moderna trouxe
um novo horizonte cultural, em que se deram profundas mudangas espaciais na cidade, com a
aceleracdo do ritmo de vida, no cotidiano, resultando dai uma diversidade de estimulos para os
individuos. Como eles lidaram com essa nova sensibilidade, permeada pelas novas invengdes
técnicas e estéticas? Como eles representaram a vida na cidade? Como se deu a relagdo entre o
novo ¢ o velho na imagem que se fazia do ambiente urbano? Eis algumas perguntas que
tentaremos responder.

Uma vez delimitada a moldura tematica do objeto desta pesquisa, e antes de me ater a
questdo do uso das fontes, devo fazer um ultimo ajuste para obter o enquadramento. O foco. E

aqui se trata de tecer alguns comentarios sobre a periodizacao utilizada.
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Quando do inicio desta pesquisa, queria estudar as transformagdes urbanas ocorridas no
Recife dos anos 1920; bem como as representagdes que os sujeitos de entdo fizeram sobre esse
mesmo processo. Por isso delimitei o corte cronoldgico ao quatriénio do governo estadual de
Sérgio Loreto, pois esse periodo (de fins de 1922 a fins de 1926) concentrava as obras e
modernizagdes da década, assim como viu varios eventos que estavam estreitamente ligados a
essas transformagdes, como o Congresso Regionalista e o Congresso de Estradas de Rodagem.
Além do que, pela propria escala temporal, esse formato permitia uma abordagem do tipo
microanalise’, mais adequada a uma histéria do cotidiano, como pretendia ser este trabalho.

Porém, a medida que percorria os caminhos da pesquisa, percebi que tomar a questao da
paisagem no imaginario da cidade requereria uma outra abordagem, mais proxima de uma historia
das mentalidades, ou se se preferir, uma historia da cultura4, com uma duracdo mais longa. Assim,
mudei um pouco a forma de conceber a narrativa, procurando me mover nos diversos momentos
historicos. Dai os recuos até inicios do séc. 19 e as incursdes a fins do 20. Mas sem deixar de
manter o recorte inicial como o cerne do trabalho. As divagagdes sobre um periodo anterior
funcionaram para rastrear os conceitos usados na década de 1920; e as elucubragdes sobre um
periodo posterior, longe de ser antagonismos de uma analise teleologica, procuraram delimitar
fronteiras entre temporalidades. As pontas do fio de Ariadne estdo em tempos diversos: o

historiador tem os pés no hoje, muito embora sua mente e coragao se voltam para o ontem.

]

Aqui, emergem duas perguntas: que fontes usar e como manusea-las. Gostaria de
ressaltar que, se distingo teoria e metodologia, ¢ com o intuito didatico da constru¢do das idéias.
Entretanto, o processo ¢ de mao dupla. Penso a teoria com preocupagdes metodologicas. E vice-
versa. Afinal, uma pesquisa historica se faz no didlogo entre os referenciais tedricos e a leitura das
fontes, no qual ambos se auxiliam.

Nesse sentido, parti para a leitura de outros 6rgaos de imprensa, juntando-os ao arquivo
de fichamentos do Diario de Pernambuco ¢ da Revista de Pernambuco. A escolha dos jornais e
periodicos da época, para estudo, se deu em fung¢dao da importdncia dos veiculos e sua
acessibilidade para o pesquisador, hoje. Assim, selecionei o Jornal do Commercio, cujo layout
moderno, ligado as posturas dos setores urbanos, sobretudo o comercial, sugere um aspecto de
jornal novo. E por outro lado, o Jornal do Recife, diario antigo e tradicional, que assumia posturas

mais conservadoras. Também dei uma olhada n’4 Provincia. Digo uma olhada no sentido de um
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relance, e ao fazé-lo me refiro também ao Jornal do Commercio e ao Jornal do Recife, porque a
leitura desses 6rgdos ndo foi completa como a que fiz com o Diario de Pernambuco. Em fungao
de mudancas no andamento da propria pesquisa, decidi trabalhar mais com as revistas,
consultando os jornais para cobrir apenas alguns momentos importantes, ao contrario da leitura do
Diario de Pernambuco, que cobriu todo o periodo estudado.

Em relagdo as revistas, a proposta ¢ estudar a semanaria 4 Pilheria, fonte que permitird
apreender aspectos da vida social, desde as frivolidades da moda até a resisténcia aos autos, que
em sendo velozes se tornavam uma fonte de perigos aos transeuntes. As outras duas revistas
foram A Revista do Norte, que embora se abrisse para novos referenciais, trazia, incluido no seu
programa, a discussdo em torno da tradicao; e a Revista da Cidade, cuja reproducao de fotografias
esteve imbricada a um processo de elaboracdo de uma imagem moderna da cidade.

Os periddicos foram lidos na Biblioteca Publica Estadual Castelo Branco e na Biblioteca
Blanche Knopff, na FUNDAJ. Outras fontes, tomadas como auxiliares, mas nao menos
importantes, sao a literatura® , 0 cinema® e trés mapas da cidade, um de 19067, anterior a época
estudada, um de 19248, feito pelo Departamento de Satde e Assisténcia e um de 19329, situando-
se posteriormente.

Mas, ao usar tais fontes enquanto registro, como apreender a paisagem numa pesquisa
histérica'®, uma vez que ela se duplica num trabalho que pretende fazer uma histéria do olhar
sobre a cidade? Jamais verei a paisagem do Recife dos anos vinte porque jamais a vi. Ao deparar-
me com uma fotografia da avenida beira-mar, em construcdo, posso, parafraseando Barthes'!,
afirmar que vejo nao a praia de Boa Viagem, mas os olhos que a viram. Essa imagem contém os
indicios do olhar.

Porém, como seguir as pistas inscritas nesses sinais? Como compreender nos
documentos, esse olhar sobre o ambiente urbano? As imagens e os discursos estdo permeados de
olhares. Eles, os documentos, ndo sdo nem o resultado final nem o ponto de partida dos olhares,
mas antes perpassam € sdo perpassados por aqueles. A imagem produzida e veiculada pela
imprensa fala de um olhar. Apesar da dimensao politica que envolve a producao e divulgacdo das
imagens/discursos estar relacionada ao nosso objeto'’, ela é apenas uma tangente. Ndo é meu
intuito estuda-las, mas antes o objetivo é perscrutar os olhares sobre a cidade que as atravessam.

Que desejos se projetaram na tela da paisagem? Numa sociedade que viveu a sedugdo
do moderno, num ambiente povoado por suas epifanias, como o automdvel, o cinema, o avido, os
registros se apresentam permeados desses (des) encantos'®. Ao ler um jornal da época, perscruto
os sonhos de consumo, presentes, ainda que invertidos, nos antincios, mas também o medo de se

perder numa época tao veloz, pois para os que passaram a infancia numa cidade marcada pelo
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lento vagar dos bondes puxados a burro, passeando por sombras de gameleiras, o Recife dos anos
vinte era um outro. Mais frenético. Talvez frivolo. Certamente novo. Mas o quanto esse novo nao
estava permeado do velho? Os anos vinte, longe de serem uma fronteira nitida ou uma linearidade
unica, tal como idealizado nas abordagens sobre a modernidade, foram o territorio das multiplas
temporalidades, vividas na simultaneidade do cotidiano'®. As imagens do novo e do velho sdo
superposi¢des, de forma que alguns relegam as antigas ao fundo do batl, enquanto outros nao as
tiram do foco e, percebendo-as simultaneas nos diferentes tempos, passam a se atormentar com o
aspecto fantasmagorico dessas ruinas.

O jornal, no Recife dos anos vinte, aparece em meio a uma ambigiidade: a
fragmentacao da vida na cidade moderna e o surgimento de uma forma textual que se utiliza,
sobretudo, da informacdo. E esse tipo de orgdo divulgador que possibilitara & cidade fazer a
costura da diversidade da vivéncia cotidiana. E o formato informacional que, pela sua rapidez e
generalidade, tornara possivel essa articulacdo, embora contribuird para a maior complexificacao
da propria experiéncia urbana, em meio a fragmentacao moderna. Souza Barros afirma que os
jornais, bem como as revistas, eram de fundamental importancia para o Recife da década de vinte,
uma vez que era nele que seus membros tinham acesso ao que acontecia e se faziam audiveis. Nao
havia intelectual que ndo passasse pelas redacdes'”. O Recife, nos anos vinte, ¢ uma cidade que
convive com duas experiéncias distintas, embora simultaneas: por um lado, ha um sentimento que
a marca através de sua tradi¢cdo, suas memorias, que a dota de uma identidade; mas, por outro,
vive dias de expansdo e de velocidade que apontam, no horizonte, os caminhos de uma cidade
moderna, rica em diversidade, embora se abra a fragmentagdo. Nesse interim, a imprensa se
constroi como a articuladora dessa nova dizibilidade. Seu carater informacional ainda esta
atrelado a fun¢do social de possibilitar a costura das varias vozes da cidade, de forma que os
jornais podem se colocar como a tribuna, na qual aquela ¢ discutida, muito embora percebo que
nem todos circulam nesse espaco de visibilidade. E esse aspecto ambiguo dos jornais da década,
entre a informacao e a reflexdo, que me permite perceber o discurso como registro historico; ou
pelo dito, ou pelo ndo-dito, que ao primeiro se soma, como uma sombra.

Mas ndo ¢ so o discurso que tomei como registro do imaginario dos grupos que viveram
a década. E também a imagem. A imagem da cidade ndio era nenhuma novidade para o Recife dos
anos vinte, uma vez que ele ja tinha sido alvo da pintura, da gravura e da propria fotografia. A
novidade estava na reprodutibilidade técnica que o jornal impresso pOs a servigo para difundir a
imagem de uma forma nunca antes pensada. E ¢ essa relagdo que aqui interessa em particular:
discurso e fotografia na imprensa. Pois ai reside a juncdo dessas duas linguagens a fim de

“melhor” persuadir o leitor. O poder argumentativo da fotografia reside na capacidade que ela tem
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de apresentar a imagem sob os auspicios de uma veracidade. Posta do lado da matéria escrita, era
tdo direta sua influéncia que nem mil palavras a substitufam'®. Por que essa crenga absoluta na
imagem? Se ndo for a seducdo causada pela epifania dessa novidade, entdo ndo sei o que seja.
Essa crenga na suposta objetividade da fotografia deixa entrever, porém, os usos desse
veiculo, bem como sua relagdo com o publico leitor. A fotografia ndo tem uma capacidade de se
auto-referenciar como o cinema.'” Nesse ultimo, a propria seqiiéncia de imagens leva o espectador
a seguir um fio, mais ou menos definido por quem produziu a pelicula, dai a montagem ser tao
importante quanto as técnicas mesmas de obtengdo de imagens. Enquanto que a fotografia nao
tem essa versatilidade. A mesma caracteristica que a torna digna de espanto é sua propria
limitagdo: a capacidade de, congelando um instante numa “segunda realidade”, retirar a cena de
sua ambiéncia. Dai a necessidade que ela tem com o texto, resultando entdo numa relagdo
simbiodtica com esse, uma vez que é ele que sugerira ao leitor a referéncia do signo-imagem. E
essa interface de suportes, sobretudo o textual e o imagético, que faz das revistas uma fonte
preciosa.'® Preciosa porém cheia de armadilhas. Pois, se essa relacdo entre texto e imagem ¢é
estabelecida (mesmo que num poélo apenas do campo de significacdes) por quem produz o
veiculo, entdo ha intuitos por entre os intersticios do esconde-esconde da(s) linguagem(ns). Cabe,
portanto, ao historiador que se debruca sobre a imagem (na sua relacdo com outras linguagens),
procurar reconstruir o lugar de onde essas teias sdo fiadas.'’ Ndo apenas tomar a fotografia como

ilustracdo, pois essa nao ¢ reflexo; mas apreendé-la como uma ficcio historica.

]

Neste trabalho, trilhei trés caminhos distintos.

Primeiramente, discuti alguns pontos tedricos sobre o que se compreende por paisagem.
Para tanto, examinarei o conceito tal como ele ¢ enfocado na literatura especifica. Trata-se de um
caminho bastante arduo, pois se abre em direcdes as mais diversas possiveis. De um lado, ha
saberes como a geografia e o urbanismo; do outro, a fotografia, o cinema e a pintura. Admitindo
que nenhuma dessas areas, sozinhas, d4 conta da totalidade da paisagem, optei por percorré-las
diagonalmente, extraindo elementos que fornecessem chaves interpretativas para o objeto.

Porém, estou ciente de que, se por um lado, a interdisciplinaridade traz um
enriquecimento a esta abordagem, quando soma pontos de vista; por outro, me coloca numa
posi¢io de risco na qual posso cometer desacertos. E acreditando que os saberes sdo aberturas, e

que ¢ no refinamento do debate que eles alargam seus campos, que assumo o desafio.
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Neste ponto, os caminhos se bifurcaram. Pensando a paisagem como relagdo entre
imagem e espaco, montei os dois capitulos seguintes de forma que tivessem uma certa autonomia
um do outro. Num, a paisagem foi enfocada como imagem, embora imagem que dé visibilidade
ao espago; ¢ num outro, a paisagem foi trabalhada como espaco, embora espaco que seja
construido no imagindrio. Ao invés de subordinar um ao outro, deixo-os soltos, para que formem
um mosaico para o leitor. Que eles dialoguem entre si na leitura.

No primeiro caso, procurei elencar a imagem mental que as elites elaboraram sobre a
cidade, tomando como ponto de partida os indicios deixados pelas imagens e textos editados pela
imprensa da época. Percebi que as invengdes técnicas, gracas a modernidade da nogdo de instante,
permitiram uma percepgao cinética do ambiente. No entanto, essas novas imagens, oriundas
desses novos olhares, ndo foram nomeadas como paisagens. As elites no Recife pareciam ainda
fazer coincidir o termo com a nogao artistica, ligada ao pitoresco e ao cénico.

No segundo, busquei relacionar a nog¢do cinética do instante a um novo instrumento
propiciador da expansdo urbana: o automovel. Isso permitiu as elites uma série de acdes
modernizantes, com o proposito de criar espacgos diferenciados, dentro da mesma 4rea urbana.
Esse processo de construcdo dos espagos urbanos remete, entretanto, as discussdes que o0s
intelectuais fizeram acerca da paisagem do Recife. Houve um embate entre um imaginario
modernizante € um outro, tradicionalizante. Enquanto uns defendiam o discurso do progresso,
pregando a demolicdo da imagem colonial da cidade; outros alertavam para o perigo dessas
mudangas, crendo-as destruidoras da paisagem e de sua “cor local”, ameagando a propria
identidade da cidade.

Nas consideragdes finais, tentei amarrar certas questoes, relacionando as modificagdes

urbanas e suas interrelagdes com a constru¢do mesma de novas imagens da cidade.
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NOTAS

1. Em ANDREWS, Malcolm. Landscape and Western Art. Oxford: Oxford University Press, 1999. p. 22, encontrei
uma discussdo sobre ambientalismo e desaparecimento do conceito de paisagem. Segundo o autor, a diminui¢do
dos recursos naturais e incapacidade de discernir o que ¢ natural ou cultural inviabilizou o conceito de paisagem,
abolindo as molduras desse proprio olhar. Nao se vé mais a paisagem pois se esta dentro dela. Pensando assim,
entendo o que significa dizer que Wim Wenders foi o ultimo paisagista de uma longa tradi¢do imagética do norte
(DEBRAY, Régis. Vida e Morte da Imagem: uma historia do olhar no ocidente. Petropolis: Vozes, 1996); ou entdo
a frase que diz que estudar algo como a paisagem ¢ um anacronismo (PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens
Urbanas. Sao Paulo: Ed. SENAC Séo Paulo; Marca D’Agua, 1996). No entanto, discordo da postura de Andrews,
pois ela toma como pressuposto que a paisagem ¢ uma visdo que se tem da natureza quando se esta fora dela, o que
¢ impossivel. Dai perceber o sentido de ironia por tras da frase de Peixoto, que sugere precisamente o oposto do
que afirma: ndo ha anacronismo em estudar a paisagem.

2. CALVINO, Italo. As Cidades Invisiveis; tradugdo de Diogo Mainardi. Sdo Paulo: Cia. Das Letras, 1990. p. 13.

3. Ver: REVEL, Jacques (org.). Jogos de Escalas: a experiéncia da microandlise. Rio de Janeiro: Fundagido Getulio
Vargas, 1998.

4 VAINFAS, Ronaldo. “Historia das Mentalidades e Historia da Cultura”. In: CARDOSO, Ciro Famarion e
VAINFAS, Ronaldo (orgs.). Dominios da Historia: ensaios de teoria e metodologia. Rio de Janeiro: Campus,
1997. p. 127-129.

5. Ver o romance de REGO, José Lins do. O Moleque Ricardo. Rio de Janeiro: Nova Aguiar, 1987. (Ficgdo
Completa, Vol. I); as cronicas em LEMOS FILHO, Cla do Agucar. Rio de Janeiro: Sdo José, 1960; e o livro tipo
inventario de VIANNA, A. J. Barbosa. Recife, capital do Estado de Pernambuco (1900). 2°. ed. Recife: Secretaria
de Educagdo e Cultura, 1970.

6. Ver: os filmes do Ciclo do Recife, sobretudo Aitaré da Praia (1925) e A Filha do Advogado (1926).

7. Mapa de Douglas e Fox. Atlas historico-cartogrdfico do Recife. Organizagdo de José Luiz Mota Menezes. Recife:
Massangana, 1988.

8. Diario de Pernambuco. “A Planta do Recife”, 03.04.1924. p. 3.

9. Ver: MOREIRA, Fernando Diniz. “A construgdo de uma cidade moderna: Recife, 1909-1926”. Dissertacdo de
Mestrado em Desenvolvimento Urbano. Recife: UFPE, 1994.

10. Nao hé muitos trabalhos, na historiografia, que enfoquem a paisagem como olhar, processo cognitivo e
sensibilidade que relacionam o repertorio iconografico com a percep¢do ambiental, produzindo imagens mentais
que contém tanto alusdes ao referente empirico quanto significados, criagdes imaginarias. Mapeamos alguns
textos que podem se relacionar, direta ou indiretamente, com a nossa abordagem. No que concerne a relagdo
entre urbanizagdo e representacdes culturais, oriundas de narrativas sobre a cidade, temos: PONTUAL, Virginia.
“Tempos do Recife: representagdes culturais e configuragdes urbanas”, /n: Revista Brasileira de Historia, v. 21,
n°42. Sdo Paulo: Humanitas, 2002; ha também duas coletdneas, que tematizam a paisagem, através de textos de
varios autores. Trata-se de MAIOR, Mario Souto e SILVA, Leonardo Dantas (orgs.) O Recife: quatro séculos de
sua paisagem. Recife: Massangana; PCR — Secretaria de Educacdo e Cultura, 1992; ¢ . A Paisagem

Pernambucana. Recife: Massangana; PCR — Secretaria de Educagfo e Cultura, 1993; do ponto de vista de uma
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

analise do imaginario, ver: CORBIN, A. O ferritorio do vazio. A praia e o imagindrio ocidental. Sdo Paulo: Cia
das Letras, 1989; sobre as transformagdes nas paisagens urbanas, tem-se: CHOAY, Frangoise. “A natureza
urbanizada, a invencdo dos ‘espacos verdes’”, traducdo de Eveline Bouteiller Kavakama, /n: Projeto Historia —
Revista da PUC de S3o Paulo, n° 18 — Espago e Cultura. Sdo Paulo: EDUC, 1999. p. 103-106; e RONCAYOLO,
Marcel. “Transfigura¢des noturnas da cidade: o império das luzes artificiais”, tradugdo de Eveline Bouteiller
Kavakama, In: Projeto Historia, op. cit, p. 97-101; acerca do olhar sobre a cidade e suas mudangas, ver:
LEMAGNY, Jean-Claude. “Metamorfoses dos olhares fotograficos sobre a cidade”, tradugdo de Eveline
Bouteiller Kavakama, In: Projeto Historia, op. cit, p. 115-120; e MONDENARD, Anne de. “A emergéncia de
um novo olhar sobre a cidade: as fotografias urbanas de 1870 a 1918, tradugdo de Eveline Bouteiller Kavakama,
In: Projeto Historia, op. cit, p. 107-113.

BARTHES, Roland. 4 Camara Clara. Nota sobre a fotografia. Tradugdo de Jilio Castafion Guimaraes. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984. p. 11.

Devemos atentar para que, se a Revista de Pernambuco da amplo espago as obras modernizantes na area urbana, ¢
porque ela ¢ ligada oficialmente ao governo estadual, cuja bandeira foi a operosidade da modernidade. Num
outro extremo, rastreamos o porqué do Jornal do Recife divulgar tio pouco “A Semana das Arvores”. Se
pensarmos no apoio que o evento teve do governo estadual e notarmos que aquele 6rgdo ficou do lado do
candidato borbista, por ocasido da sucessdo estadual, em 1922, entdo podemos falar do siléncio do jornal como
uma resisténcia, em atitude politica, a usar a esfera mididtica como publicidade a um governo tido como
intervencdo federal. Ver o verbete “Jornal do Recife” /n: NASCIMENTO, Luiz do. Historia da Imprensa de
Pernambuco, 1821-1954, Vol. 11 — Diarios do Recife, 1821-1900. Recife: Arquivo Publico; Universitaria, 1962-
1982.

REZENDE, Antonio Paulo. (Des) Encantos Modernos. historias da cidade do Recife nos anos vinte. Recife:
FUNDARPE, 1997.

Idem. Ver o capitulo 3, que faz uma discussao teodrica sobre a modernidade, em comparagdo com o capitulo 2, que
remonta a modernidade enquanto vivéncia nos tecidos do cotidiano. Para uma conceituagdo da modernidade
enquanto experiéncia de vida, ver BERMAN, Marshall. Tudo que é sdlido desmancha no ar: a aventura da
modernidade. Tradugdo de Carlos Felipe Moisés ¢ Ana Maria L. loriatti. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1986.
BARROS, Souza. 4 Década 20 em Pernambuco. Recife: Fundagdo de Cultura da Cidade do Recife, 1985. p. 180.
SEVCENKO, Nicolau. Literatura como Missdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 59.

XAVIER, Ismail. “Cinema: revelacdo e engano”, In: NOVAES, Adauto et alli. O Olhar. Sao Paulo: Cia. das
Letras, 1988. p. 368.

MARTINS, Ana Luiza. Revistas em Revista: Imprensa e Praticas Culturais em Tempos de Republica, Sdo Paulo
(1890-1922). Sdo Paulo: Edusp; Fapesp; Imprensa Oficial do Estado, 2001.

KOSSOY, Boris. Realidades e Fic¢ées na Trama Fotografica. Cotia: Ateli€ Editorial, 2002. p. 20.
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“Que aconteceria, indaga Merleau-Ponty, se os filosofos,
em lugar de passar da percepgdo ao juizo, ou melhor, em
vez de substituir a percep¢do pelo juizo, houvessem
considerado ‘“essa outra e mais profunda abertura as
coisas proporcionadas pelas ‘qualidades segundas’,
particularmente a cor”? Ter-se-iam achado diante de um
problema insoluvel para o empirismo e o intelectualismo,
isto ¢, diante de “‘uma universalidade sem conceito” e
seriam obrigados a indagar “como o murmurio indeciso
das cores pode oferecer-nos coisas, florestas, tempestades,
enfim, o mundo?””

Marilena Chaui

“Em todo o momento de atividade mental acontece em nos
um duplo fenémeno de percep¢do: ao mesmo tempo que
temos consciéncia de um estado de alma, temos diante de
nos, impressionando-nos os sentidos que estdo virados
para o exterior, uma paisagem qualquer, entendendo-se
por paisagem, para conveniéncia de frases, tudo o que
forma o mundo exterior de nossa percepg¢do.

Fernando Pessoa

Que ¢ a paisagem? Antes de ser uma pergunta retorica, trata-se de uma preocupagao em
conceituar e construir um referencial para a presente pesquisa. O que se destaca, desde cedo, nos
estudos das paisagens, ¢ a diversidade de abordagens para com o tema'. Na geografia, seja ela
urbana ou ecoldgica, ou antes, uma jun¢do de ambas, a paisagem ¢ enfocada através de uma
analise espacial. Para a histéria da arte, incluindo ai seus capitulos sobre historia da pintura, da
fotografia e do cinema, prevalece uma analise imagética. De tdo amplo que ¢ o tema, o uso do
termo extrapolou os territorios desses saberes, € hoje, o vocdbulo transformou-se numa metéafora,
quando se quer situar num panorama qualquer assunto sobre o qual se queira discorrer”.

A defini¢do que os dicionarios ddo, “porcdo da terra que a visdo abrange”, parece
insuficiente em dar conta da paisagem’, dando margem para ambas as perspectivas: ¢ uma
representacdo imagética do que se v€ ou o espago enquanto referente? Que ¢ a imagem? Que € o
espaco? As perguntas se multiplicam e apontam cada vez mais para respostas diversas. O caminho
parece me levar a escolhas tedricas. Ou me coloco no lugar de um saber especifico, admitindo que

esse possa dar conta do estudo da paisagem; ou construo um lugar préprio, interface entre essas
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pontes, incorporando elementos de cada saber e selecionando-os a partir das especificidades desta
pesquisa. Tentei a segunda trilha, fazendo uma historia cultural do olhar, na encruzilhada, entre o

surgimento de técnicas e a criagdo imageética.

/]

Comego com uma imagem.

Cidade Frederica na Paraiba ¢ uma tela pintada em 6leo por Frans Post em 1638,
quando de sua estada no Brasil sob o dominio holandés. Nela, a cidade surge no alto de uma
encosta, que desce, em meio a vegetacdo tropical, até o rio. O corpo d’agua reflete, entdo, a
paisagem, duplicando a colina, a mata e o céu nublado. Os elementos estéticos apontam os pontos
de vista do pintor. H4 uma nitida opg¢ao pela descricao da natureza em termos que, hoje, chamaria
“realistas”, rejeitando a narratividade alegorica, tal como prevaleceu na pintura italiana®. Post
monta o quadro a partir de dois eixos de coordenadas, o horizontal da vista da Cidade na colina e
o vertical das arvores, no canto direito da tela (qualquer semelhanga com o pensamento cartesiano
¢ mera coincidéncia!), através dos quais ele inscreve o uso da perspectiva, tanto no trago quanto

na cor.

Bﬁ“’faf&m 2 PR -

A perspectiva, redescoberta renascentista da geometria classica’, permite operar a
transposi¢ao de um espaco percebido enquanto tridimensional para o plano bidimensional da

imagem pictdrica, dai a possibilidade de descri¢dao, que d4 a no¢do da imagem enquanto espelho,
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presente na cena da paisagem refletida na 4gua. A cena parece tal como ela ¢: siléncio que paira
no ar, imagem que resvala de qualquer sentido e linguagem®. Post pinta a paisagem como a
presentificagdo (sem o re da representacdo) da natureza em seu dominio anterior ao homem. A
tentativa de abolir a janela albertiana (intengdo percebida na assinatura do artista, inscrita no
tronco de uma arvore, ao invés de sua sobreposicdo a imagem), for¢a a escolha estética como
descricao daquela como o ndo-humano. Objetivagdo da natureza.

Essa postura ajudou a inaugurar a idéia da paisagem como espelho da natureza, gerando
a dupla crenca: a imagem como mimese e a natureza como anterior a cultura. E esse imaginario
que iria por em crise o personagem do diretor de cinema no filme Lishon Story (traduzido para o
portugués como O céu de Lisboa), de Wim Wenders’. No fim do séc. 20, um cineasta vai a Lisboa
com o projeto de filma-la em preto-e-branco, mas logo abandona a idéia por achar que quando
obtidas nas imagens, as coisas perdem suas “auras” e morrem. Criticando a mercadoriza¢do das
imagens na contemporaneidade, ele comeca a buscar a imagem em estado puro, isenta do olhar
humano. Dai percorrer as ruas com uma camera presa as costas, gravando as imagens na
aleatoriedade com que elas se deixam capturar.

Ora, esse projeto ¢ utopico, € por isso mesmo, mostra-se impossivel. Ao procurar a
natureza fora da cultura, essas imagens acreditaram numa descri¢do que fosse capaz de apresentar
a paisagem em si, operando a cisdo entre o sujeito e o objeto do conhecimento. No entanto, esse
intuito ¢ improvavel, sendo capturado na armadilha mesma do olhar. Ao fundar a paisagem entre
essa intui¢do da invisibilidade da existéncia e a visibilidade que a permite ser, ¢ que se delineia a
contradi¢@o central dessa imagem: o olhar que pinta a auséncia (ou filma ou mesmo fotografa) ja
se faz presenca, e ndo poderia ser de outro modo®.

Essa objetivagdo da natureza é um fato de cultura’. E o outro lado da moeda que passa
pelo processo de subjetivacdo do olhar. Nao ¢ a toa que a pintura de paisagens surge na mesma
época de um outro género pictorico: o retrato. Assim como o retrato da visibilidade ao sujeito do
olhar, a paisagem faz ver o objeto mesmo desse olhar. E recorrente, na literatura sobre o tema, a
nogio de que a paisagem ¢ o retrato da natureza'’. Ao representar algo, o sujeito se identifica, e ao
fazer desse modo, se representa. A natureza ndo se nomeia, nem esta “dada”. Os sujeitos, em suas
teias sociais, € que lhe atribuem sentido, a partir da significacdo. Colonizagao signica do empirico:
“Pois conquanto estejamos habituados a situar a natureza e a percep¢ao humana em dois campos
distintos, na verdade elas sdo inseparaveis. Antes de poder ser um repouso para os sentidos, a
paisagem ¢ obra da mente. Compde-se tanto de camadas de lembrancas quanto de estratos de

rocha.”!!
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Eis a preocupacao de Simon Schama em Paisagem e Memoria: mostrar que a paisagem
¢ um constructo da cultura. A percepcao do ambiente esta relacionada com a memoria, e essa €
perpassada pelo imaginario. As relagdes sociais colocam o sujeito em meio a todo um mundo de
artefatos, de tecnologias, de representacdes, de mitos, de forma que ele ndo olha o mundo exterior
como se fosse fabula rasa. Essa desnaturalizacao da relagdo entre cultura e natureza, afirma
Schama, foi percebida a partir de dois locus: a literatura que estuda a paisagem enquanto
tridimensionalidade e a que se debruga sobre ela enquanto bidimensionalidade'?. Na primeira, ele
aponta todo um movimento ambientalista, de cunho revisionista, que, ao inserir a histoéria nas
relagdes ecossistémicas, operou o reverso também: a humanizagdo da natureza, mostrando que o
homem vem interferindo ha tanto tempo nos biomas que nao faz mais sentido ver os territorios da
cultura e da natureza como distantes e mesmo excludentes. Em relagdo a segunda abordagem, ele
mostra como a paisagem deixou de ser o referente visto para ser a percepcao dele, em meio a
criagdo imaginaria, que o constroi enquanto significagao.

Detenho-me nesses dois enfoques sobre a paisagem.

A histéria das paisagens funda-se como um campo novo, entre as disciplinas da
geografia humana e a histéria agréria, a partir de tentativas pioneiras, ainda nos anos 1930". No
entanto, ainda era presente a dicotomia entre natureza e cultura, havendo uma distingdo entre uma
paisagem fisica e uma outra, cultural. Dois movimentos, durante o séc. 20, se propuseram romper
essa fronteira: o encontro da historia das paisagens com a historia urbana, ndo s6 mostrando a
interrelagdo entre campo e cidade, mas também concebendo a cidade como ecossistema; e o
ambientalismo que ampliou a nog¢do de ecologia, baseada até entdo no pensamento de Haeckel,
conjuncao de darwinismo com malthusianismo, abrindo-a a teoria do caos, incluindo ao conceito
de sistema a noc¢ao de abertura e de imprevisibilidade.

Dessa forma, deixava-se de lado um determinismo do meio ou uma geoantropologia
etnocentrista, que acompanhou a expansao européia na virada do séc. 19 ao 20, para se pensar em
termos de interrelacdo entre os aspectos culturais e naturais. Assim, com exemplos de
modificacdes, voluntarias ou ndo, nos ecossistemas, a partir de agdes humanas, mostrou-se que os
sistemas sOcio-econdmicos, que determinam um modo especifico de exploracdo dos recursos
naturais, também mudavam em funcdo daquelas novas variaveis introduzidas pelo proprio
sistema'".

E em Milton Santos que encontro uma compreensio dessa interdependéncia. Falando
sobre a demografia, a tecnologia e as normatizacdes legais, ele afirma: “a realidade social, tanto
quanto o espaco, resultam da interagdo entre todas essas estruturas [..]”"° Portanto, o meio fisico,

condic¢do sensivel inicial, co-determina a organizacao espacial da paisagem, somando-se a outras
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instancias do social, como o direito, capaz de normatizar a ocupagao e a exploragdo do territorio;
a tecnologia disponivel pelo grupo social, que variando em complexidade, pode alterar o uso dos
recursos naturais em diversos niveis; a demografia, que relaciona o potencial uso dos recursos
com a populacdo, em sua distribui¢do e configuragdo; e a sociologia, que instaura politicas de
preservacao ou de conservac;éol6.

Sobre essa abordagem, gostaria de destacar dois elementos de andlise fundamentais
nesta reflexao.

Primeiramente, o conceito de paisagem que emerge na geografia ¢ o de imagem do
espaco’ . Manifestagio do espaco, visibilidade do territorio, exterioridade e superficialidade do
relevo, essa nogao topografica da paisagem nos leva ao segundo elemento dessa analise: o espago.
E aqui vejo que a abertura sist€émica proposta pelo ambientalismo ndo se deu completamente,
como poderia julgar a primeira vista. O espaco, para tais estudos, deixou de ser o espaco “dado”,
como no naturalismo de La Blache'®, para ser o resultado da organizagdo social. Aqui, interessa-
nos notar a relagdo entre espago e verdade. O espaco € cognoscivel desde que se utilize uma
metodologia correta. H4 de se levantar o véu da paisagem para se determinar o espago verdadeiro,
que reside além das representacdes'’”. A metodologia para tal projeto reside na decomposigéo da
paisagem (desmontando-a de sua forma visivel) para, em seguida, recompod-la enquanto
conhecimento da dimenséo espacial®.

Enquanto isso, em outra trilha... O conceito de paisagem migrou da idéia de objeto da
arte, espaco naturalizado, a nogdo de processo perceptivo que constitui esse proprio objeto. Foi
preciso que a pintura de paisagem surgisse para que uma vista no campo fosse tida como
“paisagem”. Tal é o que sugere a metafora do espelho de Claude Lorrain. Ao passear no campo,
as pessoas levavam um espelho portatil, e quando miravam nele uma bela imagem, diziam-na
“pinturesca”, ou pitoresca’'. D4 a idéia de que o olhar opera como uma moldura, facilitada pela
delimitagdo da superficie do espelho.

Mas, as coisas nao sao tao simples assim. H4 outras molduras por tras do olhar. O que
vem a ser uma “bela vista”? E Kenneth Clark, em seu livro, hoje classico, Landscape into Art, que
afirma poder-se chegar a consensual idéia de beleza numa determinada vista porque o desejo pela

fruicdo de uma paisagem é um valor universal®

. Um outro estudioso da paisagem nas artes,
Malcolm Andrews, refuta essa idéia, propondo uma leitura “relativista” do olhar. Para ele, as
culturas sdo diferentes umas das outras, construindo-se a partir de valores proprios. E mesmo em
um ambiente cultural compartilhado coletivamente, os individuos possuem maneiras distintas de

olhar, uma vez que constroem suas identidades de forma tunica. Analisando um poema de
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Wordsworth, Andrews conclui que nele ha, pelo menos, trés percepcdes de paisagem, ligadas a
memoria de diferentes idades. Assim, a experiéncia na infincia significa a paisagem a partir da
recreacdo; na adolescéncia, a significagdo ¢ estética; enquanto na fase madura, vé-se a paisagem
através de uma espiritualidade racionalizante®™. Essas trés instdncias da experimentagdo da
paisagem ndo sdo progressivas, no sentido de que a tultima ¢ suprimida pela imediatamente
seguinte. Antes, a relacdo ¢ de co-existéncia no tempo interior. Assim, um adulto pode sentir a
paisagem em termos recreativos. Assim, discorrendo sobre uma fotografia de Ansel Adams, a luz
de um comentario do proprio fotdgrafo norte-americano, Andrews afirma que a experiéncia dele ¢
um exemplo da simultaneidade em todas as instancias. Portanto, o que aparece como diacronico
em Wordsworth, surge como sincronico em Adams®*.

Quando Andrews fala da paisagem como “artificio” antes mesmo de ser arte, ¢ porque o
olhar, que enquadra, seleciona, edita, interpreta, se d4 numa conversdo mental que esta
perpassada, como num feixe de sentidos, significagdes, afetividades, memorias, pela historia de
nossa relacdo com o ambiente e a tradigdo visual das representagdes de paisagem. As obras dessa
tradi¢do, os produtos artisticos, ndo sdo produtos finais, determinados pelos feixes nos quais se da
a percep¢do. Tampouco ¢ o fator inicial, como causalidade, do mesmo processo perceptivo. Pode-
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se dizer que elas se ddo no interregno que vai de uma polaridade a outra™.

Esbogados esses aspectos, ¢ pertinente tecer alguns comentarios, apontando limitacdes
nesses saberes, a fim de construir sinteses que fundamentem nossas posigdes neste trabalho.

Sobre a abordagem espacial da paisagem, gostaria de refletir a partir de trés pontos.

Primeiramente, o espago ¢ tanto uma realidade exterior quanto uma representacao. E por
representacdo nao concebemos um falseamento do real, tal como alguns autores quando falam em
ideologia. A representacdo ¢ a construcdo de uma visdo de mundo. O conceito de ideologia ¢
etnocéntrico, pois enxerga na visdo de mundo de outros grupos a supressdo da verdade, sendo
essa construida por uma meta-narrativa que se impoe as demais. Tampouco sdo as representacoes
produtos determinados pela estrutura. A cultura ndo ¢ um apéndice dos fatores econdmicos.

Falando sobre o ambiente urbano, Kevin Lynch afirma: “Cada cidaddo tem vastas
associagdes com alguma parte de sua cidade ¢ a imagem de cada um estd impregnada de
lembrangas e significa¢des.”*® Néo faz sentido falar que a imagem mental que um individuo tem
da cidade ¢ mais verdadeira do que a de um outro, por ser “mais” ou “menos” fiel a realidade.

Dai, passo ao segundo ponto: o espago ndo ¢ sitio, mas lugar. Ao contrario do que
Milton Santos concebe por lugar®’, pensamos que esse ¢ construido na atribuigdo de significados

dados a um sitio. E por sitio, quero dizer um ponto localizdvel geometricamente na crosta da
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Terra. O lugar ¢ o espago povoado por afetividade, habitado por intimidades, no qual moram
desejos, medos e sonhos. Todos ja devem ter experimentado a sensagdo de estranhamento quando,
adultos, retorna-se a lugares vividos na infiancia. O espago parece ter diminuido. Nao.
Decididamente, o espago ¢ que deveria ter sido maior. Essa confusdo se da pelas dimensdes do
espaco na relagdo com as dimensodes do observador. Quando crianga é-se pequeno e os lugares sao
muito mais vastos. Porém, a palavra “vasto” contém significados que extrapolam as nog¢des
geométricas e logicas do espacgo. A vastidao ¢ uma espacialidade interior que s6 o devaneio pode
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compreender”". Pois,

“[...] Bachelard nao fala do espaco apenas diurnamente, enquanto categoria fisica e matematica,
espago neutro, impessoal; resgata, no nivel do imaginario poético e filosofico, o espago enquanto lugar:
situado, singular, povoado por lembrancas pessoais, sitio de experiéncias colorido por emogdes datadas.
Esse espaco, que se desdobra e singulariza em casa, concha, ninho, cofre, gaveta..., é cenario da vida do

corpo, morada de afetos, fonte de poiesis artistica ou filosofica, fundamento da natureza enquanto
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paisagem.

O devaneio, por fim, conduz ao terceiro ponto: a imagem. Essa ndo ¢é reflexo; nem ¢
mimese. E criagdo. Ao recuar no tempo, através da aventura das palavras, encontro o vocabulo
grego que expressa o que se chama de imagem: Eidolon (idolo, espectro). Esse era pensado como
uma membrana, na superficie dos corpos, que se desprendia e, ao encontrar o olhar, possibilitava
a visdo. O pensamento platdnico € que renegou a imagem a nocao unilateral de superficialidade
da Physis, tomando-a como efemeridade das coisas materiais, e privilegiou, pois, o Eidos
(idéia). Quando ele constréi o mito da caverna, convida a filosofia a abandonar as sombras,
esses aspectos desprendidos da verdade, Alethéia, e buscar a luz na Idéia. Toda uma tradi¢ao
filosofica se funda concebendo a imagem, pejorativamente, como coOpia, perecivel e nao-
confiavel.

Esse pensamento racionalizante ndo deixa ver a imagem enquanto criacdo poética.
Longe de separar pensamento e sensacao, a imagem poética promove a integragdo entre elas; faz
um ser tocar o amago de um outro ser. O cultivo da afetividade ¢ que diferencia os humanos das
maquinas e dos objetos.

Nesse instante, ¢ importante refletir sobre a analise imagética da paisagem. Ao tomar a
experiéncia da paisagem como processo perceptivo, tem-se tomado como referencial uma teoria

da percepcao lastreada em nogdes lingiiisticas.
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A contemporaneidade trouxe consigo toda uma torrente de imagens. Dai a necessidade,
sobretudo a partir de meados dos anos 1960, de mapear esse repertdrio imagético, culminando
com a instituigio de um saber’'. E a ciéncia que forneceu o modelo para essa formalizagdo foi a
lingiiistica®. Isso trouxe algumas implica¢des que devo considerar aqui.

Gostaria de destacar que nao ¢ possivel inserir a imagem numa gramatica lingiiistica. O
uso de expressdes como linguagem visual ou texto visual ¢ metaforico. Ao contrario do que
alguns autores pensam™, ndo se pode “ler” imagens. H4 uma relagio entre imagem e palavra, mas
uma ndo se reduz a outra. Falar de imagens ¢ como criar imagens ao falar/escrever, mas ndo devo
perder da mente a nog¢do de que se trata de dois dominios distintos da criagdo humana. Essa
relagdo, que vai do poélo da complementaridade ao do campo de batalha, institui uma
especificidade da imagem. A dificuldade ¢ que, ao falar sobre imagens, “traduzo” os contetidos
imagéticos em palavras. O risco que corro € o de aplicar categorias, proprias de um saber, a um
universo que € estrangeiro, uma vez que a imagem nao ¢ passivel de divisdo interna em elementos
constitutivos até chegar a unidades de analise. Nao se isola um ponto de tinta amarela em Monet
para se estabelecer regras aplicaveis a relagcdes entre outras unidades.

Assim, corre-se o risco de repetir a tradi¢do ocidental de cisdo entre o olho do espirito e
o olho do corpo. Aqui, ndo pelo realismo ou empirismo, mas pelo intelectualismo, construindo
uma determinagdo a partir de finas teias lingiiisticas. Do homo oeconomicus ao homo symbolicus.
A linguagem se d4 em meio a materialidade das coisas. Mais ainda: os sujeitos da fala sdo sujeitos
corpdreos, que se relacionam com e no corpo do mundo, pois em meio as coisas sensiveis, ha o
corpo, coisa sensivel que pode ser sentida, que sente e que se sente a si mesma sentindo>*.

No livro 4s Cidades Invisiveis, de Italo Calvino, esta colocada, em termos literarios que
de tdo sintéticos parecem pequeninos diamantes dilapidados, a questdo epistemoldgica da
percepcao. O autor imagina um didlogo entre Marco Po6lo, o mercador veneziano, e Kublai Khan,
o imperador mongol, sobre uma ponte. Ao descrever a ponte, pedra por pedra, o mercador escuta
do imperador a pergunta sobre qual ¢ a pedra que sustenta a ponte. Como eco, escuto o0s
materialistas procurando pela determinacdo material da vida. Mas a resposta faz qualquer
tentativa se esvair. O veneziano afirma que a ponte ¢ sustentada pelo arco que as pedras, juntas,
fazem, e ndo aquela ou esta isoladamente. H4 um todo, feito a partir da realidade material, mas
que nao se limita a isso apenas, e ganha independéncia. Entdo, o Khan diz que as pedras nao
interessam e o que importa ¢ o arco. E ougo os neo-tomistas afirmarem que ndo ¢ da coisa que
vem o significado, mas da palavra, esse duplo, porém de uma outra natureza, virtual. Entdo, ndo

deve se perder tempo com o mundo empirico, concluem logicamente. Mas eis que a resposta de
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Marco Polo ¢ surpreendente: “Sem pedras, o arco nao existe”, ¢ pde um fim ao determinismo

simbolico da realidade™.

Leia-se esse trecho:

“Porque cremos que a visdo se faz em nds pelo fora, e simultaneamente, se faz de nos para fora,
olhar ¢, ao mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo para dentro de si. Porque estamos certos de que a
visdo depende de nds e se origina em nossos olhos, expondo nosso interior ao exterior, falamos em janela

da alma. [...] Porém, porque estamos igualmente certos de que a visdo se origina 14 nas coisas, delas

depende, nascendo do ‘teatro do mundo’, as janelas da alma sdo também espelhos do mundo.”°

O olhar ¢ uma janela. Toda janela tem dois lados que se comunicam através dela.
Interior e exterior. Se a paisagem ¢ um olhar, entdo ela é o encontro da interioridade de quem vé e
a exterioridade do que ¢ visto, em meio a corporeidade sensoria. Se para a geografia, a paisagem ¢
imagem do espacgo; e para a historia da arte, ela ¢ imagem que contém espaco; e ambas sdo
defini¢cdes insuficientes, entdo a paisagem pode ser tomada como a relagdo entre o espago e a
imagem. E o encontro entre elas. E a janela que comunica tais instdncias. Como na tela de René
Margritte, La Condition Humaine®’, na qual ele pintou um cavalete, com uma tela pintada, na
frente de uma janela. Pinta-se o que se v€ ou se v€ o que se pinta? Eis o enigma. Nao se sabe ao
certo, pois a “Paisagem é uma cena natural mediada pela cultura. E um espago tanto representado
quanto apresentado, tanto um significador quanto um significado, tanto uma moldura quanto o
que ela contém, tanto um lugar real quanto um simulacro, tanto uma embalagem quanto o seu

T
conteudo™".
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Num livro ja classico, escrito no final dos anos 1950, Kevin Lynch procurou pensar a
cidade, essa construgdo no corpo do mundo, como imagem.” No primeiro capitulo, onde estdo
apresentados seus pressupostos tedricos, ele colocou a constru¢do da imagem mental do ambiente
na relacdo entre os processos perceptivos do observador e o proprio ambiente observado. Dai ele
afirmar que “para compreender isso [0 ambiente na escala urbana de dimensdo, tempo e
complexidade] devemos levar em consideracao ndo apenas a cidade como uma coisa em si, mas a
cidade do modo como a percebem seus habitantes”.* Partindo dessas imagens individuais, Lynch
chegou as imagens sociais. E com o termo social ele quis dizer aquelas imagens coletivas, de
grupos tais quais reunidos por critérios de idade, género, classe, etc. Nao preciso, aqui, entrar na
discussao de que as imagens oriundas da percepc¢ao individual do observador sao também sociais,
uma vez que aquele as elabora de dentro de cddigos sociais. Aquelas imagens coletivas ele
identifica como “imagens publicas”, ou “as imagens mentais comuns a vastos contingentes de
habitantes”.*!

Essa formulacdo da cidade enquanto imagem me oferece, segundo Lynch, a nocao de
que hd uma legibilidade, ou se se quiser, uma imaginabilidade na/da cidade, e que ¢ passivel de
apreensdo pelo estudioso. Essa legibilidade pode ser distinguida em trés elementos, que, embora
formem um todo no momento da percepgdo, podem ser diferenciados para efeito de estudo. Sao
eles: identificagdo, estrutura e significado. Dando o exemplo da porta, numa escala muito menor
que a que toma o tecido urbano, ele situou a questdo da percepcdo do ambiente. Ao ver uma porta,
o observador a identifica como tal, distinguindo-a, enquanto objeto singular, em meio a outros
objetos, de forma a relaciona-los. Ao fazé-lo, ele apreende sua estrutura, ou fungdo, que é a de
passagem, ou o impedimento dessa, de um espaco fisico a outro.* Ndo é a toa que Lynch traz a
tona esse exemplo, no qual a énfase recai mais nos elementos de identificacdo e estrutura,
deixando o significado num segundo plano. Isso porque, em sendo ele um urbanista, seu objetivo
¢ estudar a imagem da cidade para dispor de dados a fim de elaborar um projeto de design urbano.
Eis porque a imagem mental que o observador faz do ambiente funciona, para seus objetivos,
como “elo estratégico” para um melhor conhecimento das formas de “navegagdo/orientacdo” no
espaco urbano.*

E neste ponto, precisamente, que as nossas trilhas se bifurcam. Enquanto a preocupagio

de Lynch ¢ a de melhorar a orientacdo no espaco, através de projetos urbanisticos, a minha, aqui
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neste trabalho, segue outro caminho... O de estudar, historicamente, as significagdes e os sentidos
conferidos ao ambiente urbano, num dado momento da cidade. A saber: o Recife dos anos 1920.
Porém, dessa diferenca de objetos, surge uma outra diferenciagdo, que, embora pareca
sutil, traz implicagdes que se tornam crescentemente relevantes. Trata-se do enfoque dado a
questao da percepcao. Para Kevin Lynch, o observador ¢ aquele que vé a cidade. E por tras dessa
consideragio ha uma “fé perceptiva” na existéncia do mundo.** Mas o fendmeno perceptivo,
sobretudo no que se relaciona com a visdo, carrega uma ambivaléncia, que a linguagem denuncia.
Seguindo os rastros dos verbos, me deparo com duas acdes que, em estando relacionadas, sdao
diversas: o ver e o olhar.” Acompanhemos, eu e tu, leitor, essa incursdo de Sérgio Cardoso na

aventura do ver/olhar:

“O ver, em geral, conota no vidente uma certa discri¢do e passividade ou, pelo menos, alguma
reserva. Nele, um olho docil, quase desatento, parece deslizar sobre as coisas; e as espelha e registra,
reflete e grava. Diriamos mesmo que ai o olho se turva e se embaca, concentrando sua vida na pelicula
lustrosa da superficie, para fazer-se espelho... Como se renunciasse a sua propria espessura ¢
profundidade para reduzir-se a esta membrana sensivel em que o mundo imprime seus relevos. Com o
olhar ¢ diferente. Ele remete, de imediato, a atividade e as virtudes do sujeito, e atesta a cada passo nesta
acdo a espessura da sua interioridade. Ele perscruta e investiga, indaga a partir ¢ para além do visto, e
parece originar-se sempre da necessidade de ‘ver de novo’ (ou ver o novo), como intento de ‘olhar bem’.
Por isso é sempre direcionado e atento, tenso e alerta no seu impulso inquiridor... como se irrompesse
sempre da profundidade aquosa e misteriosa do olho para interrogar e iluminar as dobras da paisagem
(mesmo quando ‘vago’ ou ‘ausente’ deixa ainda adivinhar esta atividade, o foco que rastreia uma
paisagem interior) que, freqiientemente, parece representar um mero ponto de apoio de sua propria

~ 546
reflexdo.

O titulo desse artigo é bastante emblematico, pois que remete a figura do viajante. Esse
¢ o estrangeiro; o que se poe a andar por lugares que sdo outros. Essa sua relagdo com as paragens
visitadas o coloca como estranho aos codigos que possibilitam os marcos colonizarem a
invisibilidade da paisagem. “O viajante — aquele que persegue, como se estivesse cagando
borboletas, os sons dos lugares — ¢ a figura emblematica desse paisagismo urbano”.*” E munido
dessa idéia que Italo Calvino monta seu livro As Cidades Invisiveis. O que aqui aparece € a no¢ao
mesma do viajante como portador desse olhar que desvenda e se sensibiliza com as
invisibilidades. Mesmo quando os outros j& foram capturados nas armadilhas do cotidiano.
Repeticdo de tarefas, de itinerarios, de vistas, que leva o transeunte a se acostumar com a

realidade que se lhe imprime na retina.
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Mas esse arquétipo do viajante, como sujeito de um olhar revelador, ja encontramos
antes mesmo de Calvino. Trata-se de um personagem que aparece em varios textos de Walter
Benjamim: o flaneur.*

Esse, que ¢ capaz de se distanciar do cotidiano, como estrangeiro/viajante em meio a
propria cidade, para poder perscruta-lo, ¢ tanto em Calvino quanto em Benjamin o que opera a
jun¢do de duas instancias do olhar: a experiéncia e sua propria narratividade. Pois, o olhar pode
ser tomado como o ver que ganhou uma moldura, um formato, através do qual se interpreta o que
¢ visto. Num artigo elaborado por membros do Nucleo de Pesquisa em Comunicacdo,Tecnologia
e Estudos Culturais, vinculado ao Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo da UFPE, tem-se

objetivado essa questdo. Nele, diz-se:

“A vivéncia da cidade ¢ cada vez mais fortemente representativa, negociada através de narragoes,
mas ela €, ao mesmo tempo, conformada (confirmada ou negada) pela experiéncia fisica direta. [...] A
experiéncia urbana, essa trajetoria pela cidade, vai ser sempre atravessada pelas narrativas. Assim como as

narrativas vao sendo atravessadas pela experiéncia. Mais interessante para nos ¢ justamente estar nesse
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espago intersticial experiéncia-narrativa, nesse ‘entrelugar’.”

O flaneur ¢ justamente o sujeito que se coloca nesse “entrelugar”, e percebe a cidade
enquanto legibilidade. E o faz através da experiéncia. Porém, aqui, este ponto me coloca diante de
duas situagdes. A primeira gravita em torno de como se dé a significacdo, em meio a essa relagao
experiéncia/representacao; enquanto a segunda me remete a necessidade de apreender esse sujeito
do olhar em sua especificidade historica.

A cidade, sobretudo na modernidade, aparece como fonte de estimulos os mais variados
para o sujeito que a percebe em meio a experiéncia urbana. A simultaneidade dos eventos e a
fragmentacdo de uma forma anterior de experiéncia colocam a questdo da percepg¢do em novos
termos. O efémero e o evanescente transformaram a apreensao do corpo do mundo, criando uma
forma fugaz de vivéncia. Alguns criticos, entre eles Benjamin, se propuseram pensar esse novo
processo perceptivo que emergia.’’ Eles chamaram a atencdo para o que veio a ser nomeado como
“instante”. S6 tal conceito daria conta de uma realidade cada vez mais apreendida em termos de
intensidade e suas implicacdes de seqiiéncia. A percepcao dos corpos em movimento operou um
esvaziamento da presenca estavel e cindiu a percepcao em dois campos: a sensagdo, que foi capaz
de aglutinar o presente, mesmo que em sua fugacidade; e a cogni¢do, reconhecimento posterior a
vivéncia do momentaneo. Para esses criticos de inicios do séc. 20, a “cogni¢do do instante ¢ a sua

(3

sensa¢do nunca podem habitar 0 mesmo instante.”' Dai porque Benjamin afirmar que “uma
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imagem ¢ a dialética imobilizada num instante”.’”> O vivido deveria ser sentido, enquanto
ocorréncia, para assegurar a presen¢a. J4 a cogni¢do viria, no instante seguinte, atribuir um
significado aquilo que foi sentido. A experiéncia, assim posta, estd intimamente ligada a propria
representacdo que faz de si mesma. Se o vivido, para Benjamin, reside na fluidez da dialética, a
percepegao (cognitiva) ocupa o lugar da producdo de uma imagem. E essa imagem, num primeiro
momento, ¢ mental; e podera se transformar em imagem fixada em outros suportes: a pelicula, no
caso do cinema; o papel no qual se imprime a gravacao luminosa da fotografia; a tela da pintura; e
mesmo o papel no qual se escreve.

Mas a imagem assim (re)produzida em outros suportes estd longe de ser algo
imobilizado. Parafraseando Paul Ricoeur, posso afirma-la como a interceptacio de uma
percepgio.” Se reconheco a “anterioridade psicoldgica e sociologica” da percepgio é para
salientar a mudanca que a imagem produzida opera na relagdo entre os sujeitos a partir de um
novo objeto. Nao se trata de saber se a representacdo que o cinema, por exemplo, faz da cidade
corresponde ou ndo com a realidade. Nao ¢ uma questao de verdade, em termos absolutos. No
artigo de Ismail Xavier, 1é-se: “Nao discuto a existéncia das figuras dadas ao olhar. Pergunto pela
significa¢do do que ¢ dado a ver, numa interrogagdo cuja resposta mobiliza dois referenciais: o da
foto (enquadre e moldura), que define um campo visivel e seus limites, e o do observador, que
define um campo de questdes e seu estatuto, seu lugar na experiéncia individual e coletiva.”*

A questdo esta posta em termos de producdo e recep¢do de imagens. E a experiéncia, a
percepcao, ndo ¢ nem causa dessa cadeia, nem tampouco ¢ resultado, produto. Mas antes estd nos
intersticios dessa polarizagdo. A percep¢do do ambiente em meio a experiéncia urbana e a
leitura/interpretacao de uma imagem sdo processos distintos. Mas se apéiam mutuamente. Assim,
a producdo de imagens se alimenta da percep¢do experienciada e também a alimenta, de forma
que ao decodificar uma imagem fixada, o sujeito do olhar se serve de um repertdrio que inclui
outras imagens fixadas (e seus respectivos codigos). E o ciclo reinicia-se. Uma vez “recebidas”,
essas imagens serdao incluidas no quadro referencial com que o sujeito experienciaria 0 mundo-
objeto; dotando-o novamente de significados e produzindo mais uma imagem, que podera ser
fixada num suporte e, assim, permanecera no ar, “fora” do mundo, a espera de que outro sujeito
efetue a referéncia, ao emprestar ambiéncia.>

A segunda questdo passa por situar historicamente o flaneur. E Beatriz Sarlo que aponta
os abusos para com o pensamento benjaminiano desde que os “estudos culturais” passaram a
enfocar a cidade.’® Esse movimento, que ela chama de modismo académico, e que se iniciou nos
anos 1980, terminou por gerar certos exageros. A flanerie foi quase transformada em experiéncia

universal, desde que emergiu enquanto pratica cultural da modernidade. O que Sarlo nos lembra ¢
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que, para Benjamin, a flanerie foi propria da Paris que viu os processos de industrializacao e
urbanizagdo mudarem o aspecto da cidade.”” Nesse sentido, ela é uma pratica historicamente
localizada. Nao que isso fosse um fendmeno apenas parisiense, mas dai a transpo-lo para outras
realidades...

Aqui, entdo, trata-se de procurar esse flaneur do Recife dos 1920. E isso implica em
desvendar de que formas, proprias e singulares, se construiram os olhares sobre a cidade do
Recife. De certo modo nao era o olhar parisiense, embora esse possa ter se difundido a ponto da
elite local toma-lo como referéncia. E o préprio Gilberto Freyre que, alfinetando essa elite com
ares europeizados, afirma que os “devotos das arvores”, tal qual se encontra numa Escocia ou
numa Suica, passariam por snobs no Brasil. Isso porque, segundo Freyre, somos um povo cuja
fome de beleza é pouca, uma vez que herdamos dos lusitanos a praticidade.”™ Ha uma certa razdo
na critica que ele faz a esses costumes pretensamente europeus; mas, por outro lado, tal
argumento termina por engessar a experiéncia num molde, tal como os autores da época ao pensar
a identidade nacional como carater, ou mesmo de dentro desse “nds” generalizante. Entdo, se os
individuos do periodo ndo tinham esse olhar a francesa, ou a inglesa, quais eram os seus proprios?

José Lins do Rego, em seu romance O Moleque Ricardo, traga um painel do Recife dos
anos 1920, a medida que vai contando a histéria de um rapaz que deixa a vida de engenho e foge
para a cidade grande. Esse texto, embora escrito posteriormente, nos anos 1930, ¢ baseado nas
lembrangas do tempo em que ele proprio, Z¢ Lins, viveu e estudou no Recife. Nessa evocagdo do
passado, ele remonta o cotidiano dos habitantes da cidade. Tomemos dois trechos do livro. O
primeiro ¢ uma cena em que Ricardo vai até a rua do Cisco, na beira do mangue, onde morava
Odete, sua noiva. Leia-se: “A lua vagava pelo céu da rua do Cisco bem longe do fedor do
curtume, espelhando-se no mangue silencioso. Ali ndo cantavam sapos como nas lagoas do Santa
Rosa, a 4gua era imunda e serena. Os namorados na verdade ndo queriam ver a lua e nem o

259 A cena é descrita através

mangue. Precisavam eles de amor. Queriam 14 ver a lua e 0 mangue
do contraponto entre a beleza da lua e a imundicie do mangue, mas o casal ndo olhou nem uma
nem outra. Esse ¢ um olhar que pede contemplagdo, mas tal ndo era o interesse deles, pelo menos
naquele momento. Porém, o narrador olha a lua, até para poder mostrar o ndo-olhar dos
personagens. E, nessa onipresenca, o narrador fez ver ao leitor o luar sobre o mangue. J4 num
segundo trecho, especificamente quando Ricardo ¢ escoltado, junto com os cinqiienta homens do
sobrado (em alusdo a casa que os grevistas usaram para resistir até a policia cercar o local), o
narrador nos mostra o personagem numa relacdo mais intima com o ambiente da cidade: “Eles

vinham pela rua da Aurora. Por ali Ricardo passara com o Paz e Amor, com Odete, com seu

Abilio, com o seu clube que se botava festivo com o carnaval. Muitas vezes ele vira aquele
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Capibaribe com a lua boiando nas suas aguas. Muitas vezes estrelas do céu deixavam as suas
marcas naquelas élguals.”60

Quando o narrador nos fala que Ricardo muitas vezes vira o rio, ao luar, ja ndo sabemos
se em cada vez que o vira ele o teria olhado, o que implica uma sensibilizacdo ¢ mesmo uma
tomada de consciéncia do ambiente. Ou entdo, ele apenas vira o rio, de forma cotidiana, e naquele
momento, o de se saber preso-indo-para-ndo-se-sabe-pra-onde, ele tomara consciéncia da
importancia do lugar para ele e, pela primeira vez, olhou a cena da cidade estrelada em meio ao
rio.

Procurar a imagem da cidade no reflexo dos olhos dos que a observam: eis o desafio de
um historiador que pretende estudar a imagem da cidade a partir da experiéncia urbana. Eis o que
significa aquela parafrase a Barthes. Nao vemos uma ponte em A4 Filha do Advogado, mas a ponte
tal qual ela foi olhada. Porém, esse olhar ndo ¢ corriqueiro. Nao é sempre que se olha a cidade.
Nem sdo todos os que o fazem. Ha de se procurar, nos registros historicos, as marcas desse olhar,
que o observador deixou, ao fixa-lo em imagens.

Para que esse olhar surja em meio a experiéncia, muitas vezes ¢ preciso estar a toa e se
deixar levar pelas impressdes, at¢ que algo o desperte. Na revista 4 Pilheria, encontrei um
testemunho dessa relacdo entre o olhar a cidade e o estado de espirito. Linhas poéticas em forma
de prosa deixam entrever a relagcdo entre paisagem e solidao. Talvez estando s0, a procura de uma
satisfagdo que ndo vém ¢ que o olhar se da conta desse mundo exterior. E esse mundo termina por
se tornar uma metafora do proprio olhar que o vé. Demos voz a esse solitdrio, que, numa noite,

perambulou pelas ruas:

“Anoiteceu sobre a tristeza da terra. Estou s6. O meu quarto exiguo ndo contém entre suas paredes
brancas o passaro irrequieto ¢ dourado do meu pensamento e do meu sonho.

Morro de tédio neste ambiente. O tédio moderno é um vampiro imundo, bebendo a alegria da
gente, a boa alegria das manhas de aleluia e das tardes de seda.

Estas espessuras muito alvas doem-me a vista como se me fizessem cocegas dentro dos olhos...

Desco a rua. Que noite linda! O céu picado de vidrilho sonha sob o éxtase da noite povoada de
lendas e visdes como o ultimo momento emocional de um Ossiau...

O Capibaribe é uma esteira furta-cor, mordida de luz como um 6leo luminoso e ondeante... E o
quadro da cidade na moldura singular dos meus nervos retesados e abalados... E como sinto-a adormecida,
a cidade nereida, sob a paz da noite que se povoa de sombras através do cristal dos meus nervos...

La em cima, a vida me era um grande mal, um irrequieto mal, tédio, spleen, cansago... enfim,
saudade depois do sonho, depois dos beijos, da auséncia dos seus olhos... Ela! Ela!

Preciso de sensagdo! O espirito, a esséncia da vida, a energia da substancia, ¢ a sensag@o. A minha

. . . . ‘ ~ . 61
psique reflete a vida exterior alucinadamente. E a sensacdo a vertigem dos meus sonhos...”
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A cidade moderna ¢ um ambiente que se abre para o olhar com uma intensidade nunca
antes ocorrida. A modernidade, segundo Marshall Berman, pode ser compreendida enquanto um
modus vivendi, uma experiéncia vital “de tempo e espaco, de si mesmo e dos outros, das
possibilidades e perigos da vida”.** Aventura e rotina. A modernidade ¢ a tragédia do
desenvolvimento, que permitiu deslumbrar incriveis horizontes ao mesmo tempo em que criou
uma for¢a que desmancha tudo que ¢ so6lido no ar.

Paris viu essas transformacdes de um modo mais tipico. Embora em outras capitais,
sobretudo Londres, esse processo também foi vivido de forma decisiva. Basta, para se ter uma
idéia, lembrar a construcdo do Crystal Palace, de Paxton, e toda a inovacdo que a tecnologia de
construgdo dispds ao usar o ferro e o vidro.”> No entanto, Paris foi um exemplo mais recorrente
entre as elites recifenses de 1920. Nao s6 pelas mudangas econdmicas, mas por todo um conjunto
de praticas culturais que a transformou num poélo irradiador desse novo modus vivendi.
Haussmann demoliu o “lacre medieval” da cidade e erigiu-a enquanto espaco moderno, abrindo-a
através do boulevard, essa via fluidora da sociedade, em todas as potencialidades humanas. A
avenida ndo foi apenas a passagem do capital; foi também o cenario desses novos tempos, com
toda a ambivaléncia da modernidade, desde a grandiosidade barroca aliada as normatizagdes da
Cidadela, até o caos e o aleatdrio em jogo. Pois, ao abrir a cidade, a avenida mostrou-a em todas
as suas facetas.

O fundamental aqui ¢ sublinhar essa transformacao da cidade em meio a modernidade.
A cidade se torna mais visivel, bem como os seus habitantes. O que antes estava isolado por um
tracado confuso de ruas estreitas a partir de entdo ganhou visibilidade enquanto cenério urbano.
Assim ¢ que Baudelaire atentou para o encontro do mogo burgués e sua fiancée, sentados a uma
mesinha de um café, e os pobres que, esfarrapados, olhavam do boulevard boquiabertos para a
beleza ofuscante dos espelhos, dos cristais ¢ dos ornamentos do edificio, sem perceberem o
constrangimento que causaram involuntariamente ao casal.**

Esse desenvolvimento da modernidade se ancorou no que Sevcenko chamou de
Revolugdo Cientifico-Tecnoldgica. A cidade moderna foi povoada, entdo, pelas invengdes
técnicas, que nao s6 mudaram o espago urbano, mas invadiram o cotidiano. Raymond Loewy, um
dos pioneiros do design industrial, d4 um testemunho: “Estando com apenas quatorze anos, em

Paris, onde nasci, eu ja tinha visto o surgimento do telefone, do aeroplano, do automovel, da
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eletricidade doméstica, do fonografo, do cinema, do radio, dos elevadores, dos refrigeradores, do
raio-x, da radioatividade e, ademais, da moderna anestesia.”®

Essas invencdes também chegaram ao Recife e geraram novas formas de sociabilidade,
dando a época um aspecto proprio, com a multiddo se aglomerando no Cais da Praga Rio Branco,
para ver a chegada de hidroavides; as janelas se abrindo para as meninas verem a passagem do
automovel, transformado em artigo de seducdo e conquista amorosa; o cinema, que virou
obsessdo da cidade; o foor-ball e a elegincia das melindrosas na arquibancada.’® E através dos
jornais e revistas da época que se pode fazer uma crdénica dos costumes. Assim, percebem-se as
modernizagdes, ainda que timidas, na relagdo homem-mulher, mostrando a conquista de alguns
territorios sociais por parte das mulheres. Livres do figurino antigo, das cintas e espartilhos, e
agora em um novo, condizente com a imagem hollywoodiana em exibicdo nos cines, como 0s
vestidos leves e soltos, importados ou reproduzidos pelas casas de costura, que povoam os jornais
com anuncios publicitarios, as mulheres saiam, a tarde, para tomar cha na rua Nova, a olhar
vitrines: o footing. E em meio a toda essa excitacao de estar na cidade, ampliava-se a abrangéncia
do olhar, que, inclusive, possibilitava o flirting.

No entanto, as novidades da cidade moderna ndo s3o apenas sedu¢do e fascinio. Dai a
expressao “(des)encantos”, no livro de Antonio Paulo. Se por um lado, todas essas maravilhas
modernas traziam consigo a magica das epifanias; também sobrecarregaram a cidade de novos

objetos, novos signos. Num artigo sobre modernidade e hiperestimulo, Ben Singer destaca que:

“A modernidade implicou um mundo fenomenal — especificamente urbano — que era
marcadamente mais rapido, caodtico, fragmentado e desorientador do que as fases anteriores da cultura
humana. Em meio a turbuléncia sem precedentes de trafego, barulho, painéis, sinais de transito, multidoes
que se acotovelam, vitrines ¢ anuncios da cidade grande, o individuo defrontou-se com uma nova

intensidade de estimulacdo sensorial. A metropole sujeitou o individuo a um bombardeio de impressdes,

5,07
choques e sobressalto.

Esse aumento de estimulos levou o individuo a estar mais atento na cidade. Andar pelas
ruas ¢ tanto uma aventura quanto um perigo. H4 de se desviar dos autos, procurar ndo esbarrar
com outra pessoa na cal¢cada. Dai Sevcenko falar no “passo inglés” ou o “andar & americana”.®®
Trata-se de uma atitude de interiorizacao da atencao em meio ao trafego urbano. Esses estimulos
eram também vividos através das imagens que a cidade fazia de si mesma, multiplicando-a. Até

no bonde, a caminho de casa, o sujeito ndo tinha trégua: 14 estavam os anuncios publicitérios.

Invasdo ao olhar. Na propria revista 4 Pilheria, encontrei mengao a tal situacdo. Num curioso
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artigo, o escritor criticou essa disseminagdo indiscriminada de cartazes e antincios. Segundo ele,
ha uma profusdo dessas imagens nas ruas, nas casas de comércio, nos bondes, etc.”
Foi a partir dessa profusdo de estimulos que a vida moderna inaugurou, que um critico

como Georg Simmel escreveu, no inicio do séc. 20:

“O rapido agrupamento de imagens em mudancga, a descontinuidade acentuada ao alcance de um
simples olhar e a imprevisibilidade de impressdes impetuosas: essas sdo as condi¢des psicologicas criadas
pela metropole. A cada cruzar de rua, com o ritmo e a multiplicidade da vida econémica, ocupacional e

social, a cidade cria um contraste profundo com a cidade pequena e a vida rural em relagdo aos

.. . .. 570
fundamentos sensoriais da vida psiquica.”

Todos os elementos elencados acima apontam para uma experiéncia fortemente marcada
por uma consciéncia da simultaneidade do que ¢ apreendido. Como se a cidade ganhasse vida
propria. O observador podia passar um dia inteiro olhando-a e, no entanto, ha sempre algo
acontecendo. Essa simultaneidade est4 relacionada com a fragmentacdo do vivido. O ritmo j& ndo
¢ mais da contemplagdo, de um olhar que vagueia com tempo de sobra. Agora sdo flashes,
instantaneos. O repertorio de imagens mentais com que se apreende o ambiente parece ja ndo dar
mais conta da experiéncia em meio a essa nova vida. Eis porque Leo Charney afirma que “a
cultura moderna foi ‘cinematografica’ antes do cinema”.”' Se atento para a expressdo de Simmel,
“imagens em mudanca”, concluiremos que had ai duas caracteristicas que a cidade moderna
inaugura, ou antes, leva a uma intensidade tal que passa a chamar a atencdo: a imagem € o
movimento. A cidade ¢ alvo do olhar na medida mesma em que aparece enquanto lugar no qual
muitas pessoas € maquinas se movimentam. O que Charney sugere € que esses dois elementos nao
apenas co-existiram, mas se imbricaram. O olhar se movimenta para apreender o deslocamento
dos corpos do/no mundo. Dai porque ele pensa o cinema como a grande invengao talismanica da
modernidade, pois culmina essa forma de experiéncia, ou essa sensibilidade, sendo imagem que
consegue transcender essa propria percep¢do. E com isso ele quer dizer que o cinema nasceu
dessa fragmentacdo das imagens que se movem (moving pictures), sintetizando-a; mas também
foi capaz de lhe atribuir um sentido, construindo uma leitura desse caos. Em uma palavra:
representando.”” Para ele, o surgimento de uma cultura urbana metropolitana, ligada ao
entretenimento de massa, apoiada pelo aparecimento de novas técnicas, estéticas, midias
(fotografia, cinema, gravuras, aniincios, cartazes, etc.), centralizou a experiéncia da vida moderna
no movimento ¢ na corporeidade e diminuiu (ou mesmo suprimiu) a linha que distinguia a

realidade das suas proprias representagdes.
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No entanto, Charney coloca o surgimento do cinema como algo “inevitavel e
redundante”.”® Neste ponto, penso um pouco diferente. Se concordasse com essa ultima idéia,
estaria pensando a histéria como uma grande teleologia. Creio que esse ambiente moderno,
propiciador dessa nova sensibilidade, atenta para a cidade enquanto imagem e movimento,
possibilitou a emergéncia do aparato cinematografico e sua imagem. Como também permitiu o
aparecimento de outras formas de producdo de imagens. Agora, se dessas, o cinema foi a imagem
que teve uma maior disseminacdo e chegou a se constituir numa pratica social que atraia tanto as
elites quanto as camadas populares, entdo estd-se diante de uma outra questdo, que ndo cabe aqui
discutir. O que nos interessa, nesse trabalho, ¢ a idéia de que, na vida moderna, o surgimento

conjunto de técnicas e estéticas, como o cinema, possibilitou a ampliacdo de um quadro de

referéncias com as quais os individuos leram o ambiente urbano.

4

Ha algo que me inquieta quando leio autores que, ao tratar um tema afim, usam o termo
paisagem de uma forma pouco desleixada. Ou, melhor expressando, de uma forma anacronica,
que impde uma concepc¢ao atual ao emprego do vocabulo por parte de um sujeito situado em outro
momento histérico. Ha esse livro de Wolfgang Schivelbusch, que nos anos 1980 praticou uma
historia cultural marcadamente benjaminiana, estudando as transformagdes industriais de tempo e
espaco, durante o séc.19, possibilitadas pela ferrovia. Ainda no prefacio, assinado por Alan

Trachtenberg, 1€-se:

“Desde que apareceu, a maquina se mostrou continua no seu crescente dominio sobre a paisagem —
de forma que ‘venceu as milhas’, na expressdo de Emily Dickinson — e em pouco mais de uma geracao

introduziu um novo sistema de comportamento: ndo apenas de viagem e comunicacdo, mas de

. .74
pensamento, de sentimento, de expectativa.

Quando Trachtenberg afirma o crescente dominio da maquina (entendida aqui como
todo o equipamento ligado a ferrovia, como a locomotiva, os postes telegraficos, os trilhos, etc.)
sobre a paisagem, ele estd considerando essa Ultima como o espaco no qual a locomotiva se
desloca. Ele assim o faz para apresentar o pensamento contido nas paginas do livro de
Schivelbusch. A idéia central de seu livro é de que a ferrovia criou um sistema virtual de

organizacio de espago-tempo que rearticula o mundo empirico.” Destaco a questdo do espaco por
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ser mais pertinente aqui. A ferrovia operou essa nova organizacao espacial através de critérios
técnicos. As localidades passam a ser pontos ao longo da linha férrea. Isso monta o espago em
teias radiais, cujo centro e pdlo irradiador ¢ a capital. Além do que, a ferrovia “encurta” distancias
e suprime as localidades que se situam durante o percurso. A viagem se da entre o ponto de
partida e o de chegada. O que o autor coloca € que esse processo operou uma mudanga na propria
atividade perceptiva do observador, agora tido como passageiro. Segundo as palavras de
Trachtenberg, ainda no prefacio, essa nova sensibilidade se dd em relacdo a diversas instancias do
social: sdo novas experiéncias de si, do outro, do tempo, do espaco, e da paisagem, que, agora, €
percebida como panorama que passa suavemente.’®

No proprio texto de Schivelbusch ha uma interessante passagem sobre esse aspecto. A
mediacdo do aparato ferrovidrio (especificamente os postes e fios do telégrafo, que acompanham a
linha férrea) entre o viajante e o mundo exterior faz 0 movimento ganhar visibilidade, sugerindo
ao observador que a paisagem passe por ele, o qual remonta sua percep¢do enquanto panorama.

1.77

Assim, o aparelho telegrafico funciona como moldura fixa para uma paisagem movel.”" Ora, a

propria janela ¢ a moldura e o poste termina por tornar-se, em sendo mais proximo, um objeto
visivel. Ao contrario dos objetos ao fundo, na distancia, que sdo esvaziados de profundidade em
funcdo da velocidade.”® Sobre essas transformacdes que a ferrovia operou na percepcio do
espaco, hd um trecho que sintetiza bem as idéias de Schivelbusch. Trata-se de um texto de uma

autora norte-americana, chamada Lynne Kirby. Nele, ela afirma:

“A velocidade da viagem de trem criou um encolhimento temporal e espacial ¢ uma desorientagdo
perceptual que tirou o passageiro do tradicional continuum espago-temporal e impulsionou-o num novo
mundo de velocidade e diminuindo os intervalos entre os pontos geograficos. Movendo-se bruscamente
no espaco, de dentro do corpo do trem (concebido como um projétil), como se tivesse sido atirado através
da paisagem, o passageiro experiencia a perda do plano de fundo e dessa forma, a homogeneidade do
espaco entre o passageiro e a vista do lado de fora da janela. Isso foi sentido como a perda da percepgdo
de profundidade, ¢ a perda da aura, no sentido benjaminiano de que a distancia da as coisas uma
unicidade. Sua vista mediada pela moldura da janela, a percepgdo visual multiplica-se ¢ forma uma
percepcao movel, panordmica, em contraste a uma percepcdo tradicional, que ndo mais pertence ao
mesmo espaco dos objetos percebidos; o passageiro vé os objetos, as paisagens, etc., através do aparato

79
que se move no mundo.”

Ao mesmo tempo em que essa industrializagdo do espago-tempo corroeu uma percepcao

antiga, aos poucos, segundo Schivelbusch, propiciou uma nova. Leia-se:
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“Nao se trata de uma paisagem pitoresca destruida pela ferrovia; ao contrario, ¢ uma paisagem
intrinsecamente mondtona transformada em perspectiva esteticamente prazerosa pela ferrovia. Essa criou
uma nova paisagem. A velocidade que atomizou os objetos da percep¢do de Ruskin e, dessa forma,

privou-os de seu valor contemplativo, se tornou um estimulo para a nova percepgdo. Foi a velocidade que

. ., 5,80
tornou atraentes os objetos do mundo visivel.

Ora, o que no inicio deste topico eu colocava era particularmente o emprego do termo
paisagem nesses textos. O que chama a atencdo ¢ o descompasso de conceituagdo entre o autor,
contemporaneo, € os autores do séc. 19 que ele cita ao longo do trabalho. Alids, o bom manuseio
das fontes (relatos de viagens, cronicas, cartas, etc.), ndo impede essa discrepancia. Vejam-se
alguns testemunhos do periodo em questio. Nos Journals, de 1843, Emerson escreve: “E como
um sonho viajar na ferrovia. As cidades por onde passo / entre Filadélfia e Nova lorque fazem
nenhuma distinta / impressdo. S3o como pinturas numa parede. No mais / vocé€ pode ler, durante

81 ~ .
”"" Na construcdo textual que Emerson faz, as cidades

todo o trajeto no carro, uma novela francesa
que passam durante a viagem sdo descritas como quadros numa parede. Ele sugere a idéia de
imagens fixas observadas seqiiencialmente. E a isso que Schivelbusch chama de panorama e
atribui a uma nova percep¢io de paisagem. E partindo desse ponto, por exemplo, que Leo
Charney, em seu livro j4 mencionado, sugere a emergéncia, nessa nova percepg¢ao, do conceito
cinematografico do instante. Mas essa percep¢do sO estd plenamente representada na imagem
cinematografica que ¢ projetada na telona. Ai se cria a ilusdo de uma imagem continua em
movimento. O olhar de Emerson ainda ndo opera esse movimento das coisas no mundo, nem o
movimento do proprio mundo. Ele, ao contrario, fixa o olhar tal como um quadro. Como ele esta
num aparato que se move, ele vai seqiiencialmente registrando esses olhares fixos.

Um outro autor citado por Schivelbusch ¢ Mallarmé. Este, ao falar dos parisienses que,
no inverno, migraram para o sul, descreve-os como “calmos, absorvidos, prestando nenhuma
atencao as paisagens invisiveis da viagem. Deixar Paris e ir para onde o céu ¢ limpo, esse € o seu
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desejo”

O poeta colocou a questdo através de uma deliciosa ambivaléncia. J& ndo sei se as
paisagens sdo invisiveis por conta de seu aspecto de inverno, ou se as sao porque os parisienses
ndo as olham. Mas eles ndo as olham precisamente por seu aspecto de inverno. Porém, o que aqui
me € caro ¢ o uso do termo no plural. Se a ferrovia, ao operar a transformacao da percepcao do
espaco, mudou a relacdo com a paisagem, através de uma imagem em movimento que passou a

percebé-la como um continuum, porque o poeta ndo usou a palavra no singular? Creio que sua

concepgdo estd mais proxima da de Emerson, embora o que esse chamou de quadros, aquele ja
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nomeara como paisagens. O que seria apenas, na logica de seu uso, especificar o género de
pintura.

Mesmo quando Schivelbusch cita Benjamin Gastineau, cujos ensaios jornalisticos sobre
viagens foram coletados em 1861, na forma do livro La Vie en Chemin de Fer, ha esse
descompasso entre as acepcdes de hoje e as do séc. 19. Schivelbusch afirma, de acordo com
Gastineau, que o movimento do trem foi apreendido como o movimento da propria paisagem. Eis
a analise de Schivelbush.*® No entanto, quando esse usa as palavras de Gastineau (“la philosophie
synthétique du coup d’oleil”), o termo paisagem ndo aparece para nomear a experiéncia
perceptiva. O proprio Schivelbusch se contradiz quando cita Erwin Straus, num trabalho de 1963,
para falar da industrializacdo da no¢ao de espaco. Isso porque Straus afirma que a ferrovia
possibilitou uma organizacdo e sistematizagdo do territorio que transformou “o espaco da
paisagem em espago geografico™ Ora, aqui, o geografico ¢ a paisagem aparecem como
distintos. Se a idéia de geografia estd ligada a nocdo de espago, e a palavra paisagem vem se
contrapor a ela, entdo sou levado a pensar que o termo “paisagem”, no séc. 19, guardava uma
relacdo intima com a producao de imagens.

Vim até aqui discutindo a questdo da paisagem em meio as transformagdes perceptivas
que a ferrovia operou para procurar saber se essas modificagdes modernizantes teriam chegado ao
Recife dos anos 1920. Ora, se essa nova percep¢ao nao ¢ nomeada enquanto paisagem mesmo em
lugares como a Europa Ocidental e os Estados Unidos, onde a ferrovia se difundiu de uma forma
muito mais abrangente e marcante, quanto mais no Recife? Claro que a viagem de trem nao era
uma novidade, mas o que tentei fazer ver, por contraste, ¢ que aqui essa forma de transporte ndo
era uma pratica comum a um vasto contingente de pessoas. As viagens de trem se davam através
de poucas linhas que iam dos portos para o interior; no maximo, de um porto regional para um
local, como no caso de Recife para Maceid. No mais, as viagens mais longas, entre as cidades de
maior importancia, eram feitas através da navegacao de cabotagem. Havia uma pagina inteira nos
jornais, € as vezes mais, dedicada s6 ao movimento desse transito. Havia listas de navios que
chegavam e partiam. Em 1924, a reforma do Porto fora concluida, permitindo a atracacdo direta
dos transatlanticos ao cais. Apesar dessa mudanga, que se somava a inimeras outras no cenario da
cidade, essa ainda era a forma com que se chegava ao Recife, ou vindo do estrangeiro ou de outras
capitais do pais. Ver a cidade, boiando, entre as dguas, por detrais da formacao rochosa que lhe
dava nome, era a primeira imagem do viajante. SO depois ele veria a praga e seus prédios em
arquitetura eclética, no lugar dos sobrados e das gameleiras do antigo cais. Dai a vista que Vianna
teve da cidade, e que ele reproduziu em seu livro®; e também a imagem da Beira-Mar, de noite,

como uma esteira luminosa, tal como no texto do missivista da Revista de Pernambuco®®. Embora
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a ferrovia fosse usada, e essa percep¢ao cinética (que Schivelbusch afirma panoramica e que
Kirby prefere chamar de dioramica, pois se liga a idéia seqiiencial de edi¢io®’) estivesse presente,
me pergunto pela inser¢do dela no imaginario da cidade.

Em O Moleque Ricardo, Z¢é Lins descreve o Recife tal qual Ricardo o viu, quando

chegou de trem. Leia-se:

“A cidade comegava a mostrar os primeiros sinais. Arraial. Viu um bonde amarelo. Era o primeiro
que se apresentava aos seus olhos. Nao era tdo grande como diziam. ENCRUZILHADA. Casa de gente

pobre pela beira da linha, jaqueiras enormes, mulheres pelas portas das casas. E agora o Recife. Tudo

o, . . . 88
aquilo ja era o Recife que estendia as suas pernas, que crescia, que era o mundo.”

Aqui parece sugestiva a forma com que o autor constréi o olhar narrativo. O narrador
assume os olhos de Ricardo, para fazer ver ao leitor o choque de estimulos que era chegar a
cidade para alguém vindo do interior. No texto, os periodos sdo curtos. Parece haver muitas
pausas. Mas ¢ o inverso. O trem avancga rapido e a linguagem ndo acompanha o olho. E mesmo
esse, ainda ndo esta acostumado a perceber tanta coisa ao mesmo tempo. Encruzilhada. No
periodo seguinte, ja se estd no Recife. Percebendo as paginas precedentes, a viagem havia durado
duas paginas inteiras, embora seja claro que ndo existe essa relacdo direta entre o tempo narrativo
e o tempo vivido pelo personagem. Mas ¢ ao longo da viagem que Ricardo esta refletindo.
Enquanto o canavial passa, através de fazendas nunca dantes vistas por ele, Ricardo se lembra dos
seus e sente a saudade a lhe angustiar o peito. Coincidéncia ou ndo, o tempo narrativo parece
sugerir, proporcionalmente, o tempo vivido na viagem. Para Ricardo, o Recife ¢ enorme, ¢
imenso. “[...] os seus olhos ndo davam para ver tudo, tantas as luzes, os bondes, os
automoveis[...]”* Para o narrador o Recife é apenas o altimo paragrafo, em meio a duas paginas
de canavial. Mas o mais sugestivo dessa passagem ¢ que o olhar de Ricardo s6 ¢ despertado
quando se aproxima a cidade. Durante o trajeto, o olhar como que embaga e, na vagueza, se
transforma em reflex@o. O canavial passa e ele s6 se lembra do irmao pequeno.

Encontro, portanto, no texto de Z¢ Lins, essa percep¢do cinética (instantanea talvez
fosse mais adequado) que 1€ o ambiente urbano. Mas também aqui o vocabulo paisagem ndo
emerge enquanto parte do 1éxico relacionado ao campo perceptual.

Sobre paisagens e trens, encontrei em A Pilheria um texto, parte de uma coluna regular
da revista. Leia-se: “Enquanto o trem rodava célere, em torno da paisagem verde, entre serros e
grotas, um poeta manuseava, para matar o tempo, o ‘Conde de Abranhos’, do inolvidavel Eca de

’99

Queiroz.”” Aqui, se trata de saber de que lugar o narrador monta a imagem. Se for do préprio
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trem, entao se tem o mundo exterior percebido cineticamente € nomeado como paisagem. Se nao,
entdo o olhar afastou-se para perceber o trem, na distdncia, como que serpenteando pela paisagem,
elaborada como enquadramento fixo. A expressdo “em torno” nos sugere uma certa abrangéncia
do olhar, que se torna capaz de situar o percurso do trem numa escala maior, incompativel com a
posigao interior da cabine. Creio que, das duas hipoteses feitas logo acima, a segunda parece mais
provavel, embora o texto apresente poucos elementos. As linhas que se seguem se ocupam das
acdes dentro do vagao.

Em outros dois textos d’4 Pilheria, encontrei indicios de uma elaboracdo metaforica da
experiéncia através dos termos ligados a pintura. O que pode nos fornecer mais elementos para
entender a compreensao que os observadores de entdo faziam do processo perceptivo. Embora nao
haja referéncias ao local que se descreve, o interessante nesse pequeno trecho ¢ o formato com
que o olhar monta a imagem. Leia-se: “L4 longe onde a vista se esbarra com a linha do horizonte,
em que parecem se misturar o céu e o mar, passam ligeiras e enfunadas umas velas muito brancas
de pescadores ousados. Parece que vejo uma encantadora marinha de Oswald Teixeira...”' O
termo “marinha”, com a acep¢do de um tipo, um género de pintura, serve de figura de linguagem
para nomear a experiéncia de perceber o ambiente: o céu e o mar, com as jangadas ao fundo.

Neste outro, a metafora também se faz presente.E mais ainda. Aqui, hd outras pistas

sobre a pratica do olhar o mundo exterior.

“Gravata, cheia de sugestivos aspectos do verde vivo da relva, do verde ora sombrio, ora brilhante
das serras gigantescas, que vivem dormindo eternamente, ¢ uma amavel cidade.

A gente sente um bem enorme na alma e tem vontade de precipitar-se beijando o quadro lindo da
festa de Pan.

De longe, ao pé do morro, nasce o rio que vem serpeando num serpejar de salamandra.

O sol no alto do azul purissimo dos espagos, se estende sobre as arvores dando-lhes tons de ouro e
fazendo sombra na terra fértil, sombra que se projeta no gramado, florida qual levissima tapegaria.

No ar delicado que beija o nosso rosto, ainda a melodia alegre dos passaros. E assim a Natureza

daqui. O melhor bem para o nosso espirito. Salvo quando a invernada cai impiedosa e monétona, cheia de

. . . . ; A . ~ 592
rajadas violentas e frias e da luz incerta e temivel dos relampagos. Nestes dias entdo aborreco-me.

Além da alusdo a figura do “quadro”, que opera como moldura para esse olhar sobre a
festa de Pan, a Natureza, ha aqui o registro de outro elemento importante. Quando chove, as cores
se esvaem e o aguaceiro impede que o observador saia e contemple a vida natural. Sinal que a
percepcao esta intimamente ligada ao sentido da visdo. A experiéncia da/na natureza ¢, sobretudo,

visual. E essa cultura, que eu diria urbana, coloca o contemplador numa relagao diferente da que o
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nativo tem com seu ecossistema. Aquilo que traz fartura, fertilizando a terra, para um; ¢, para o

outro, uma interdicao ao exercicio do olhar: a chuva.

Vi

“A Semana das Arvores foi um evento que ocorreu, no Recife, em novembro de 1924.
Tratou-se de uma iniciativa do Centro Regionalista, institui¢do (e talvez seja melhor falar em
circulo de intelectuais ou num grupo de estudo) criada para refletir sobre a cidade do Recife,
procurando preservar seus tragos tradicionais. Com o apoio da Municipalidade do Recife, e do
Governo Estadual, a “Semana” realizou-se com um carater pedagdgico que marca toda uma
postura da elite enquanto agente do processo civilizatorio. Dai as palestras terem sido proferidas
em colégios e escolas da cidade. Com a exce¢do das palestras do fim de semana, que ocorreram
no Edificio da Policia, no Derby, por ocasido de sua inauguragdo, através de outro evento: a
Exposicao Geral da Industria, Comércio e Agricultura do Estado de Pernambuco. A iniciativa de
debater sobre as arvores se inseria num programa que visava ampliar a arborizacdo em meio ao
processo de urbaniza¢do do Recife. E isso incluia o envolvimento dos estudantes. Portanto, o
governador Sérgio Loreto foi a Escola Normal plantar uma muda; e alunos daquela instituigdo
elaboraram um jornalzinho sobre as arvores.”

A palestra de abertura do evento foi proferida por Odilon Nestor, que estava a frente do
Centro Regionalista, e versou sobre as arvores na poesia. A edi¢do dominical seguinte do Diario
de Pernambuco publicou o texto original, que ocupou uma pagina e meia daquele.”® Nele, o autor
fala que desde longa data as arvores sao motivos para os poetas € que a paisagem ¢ um tema nao
sO para a pintura mas para a poesia. Aqui, emerge, no texto, uma primeira ambigiiidade em
relagdo a como Odilon Nestor usa o termo paisagem. Se penso na producdo artistica, tal como ele
cita, tanto pictorica quanto literaria, entdo a palavra “paisagem” ganha conotagdo de um género
dentro dessa produgdo. A paisagem seria entdo os quadros ou os versos engendrados pelo ato
mesmo da criagdo artistica. Porém, o texto ndo ¢ evidente (e nem poderia sé-lo). Ao me deixar
conduzir por aquele raciocinio, ndo atentei para outra dimensdo: a paisagem ¢ o referente, o sitio
fisico, que se torna tema para essa elaboragdo subjetiva do pintor/escritor. Ao invés de género, ela
¢ o mundo que permite a criagdo daquele enquanto um campo da producdo artistica. Deixo,
porém, a questdo no ar, e retorno a leitura da palestra. Mais adiante, no texto, Odilon Nestor
afirma que, apesar do crescimento urbano ter afastado o poeta de uma relagdo mais préxima com

a natureza, com a vida no campo, tal conhecimento ndo se extinguiu. Antes se diluiu em todas as
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areas da experiéncia humana. Dai em diante, na palestra, o autor passa a examinar, na literatura
contemporanea, uma produgdo poética que se atém ao tema. Destaca-se a idéia de que ndo se
pode, ao louvar em versos a natureza, tomar a arvore isoladamente. Antes o poeta deve olha-las na
sua paisagem de entorno. Outra vez a palavra ¢ utilizada, embora aqui, em outro sentido: o de
lugar das arvores. Em relacdo aquela primeira questdo, o autor pensou a paisagem como algo
exterior ao sujeito. O termo “entorno” situa as 4arvores num lugar determinado. Mas ¢
precisamente na forma como o autor constrdéi seu enunciado que emerge uma segunda
ambigiiidade da paisagem. Embora o entorno das arvores seja exterior ao poeta, o que sugere a
crencga na independéncia da existéncia daquelas, essa sé se torna visivel quando do olhar que o
artista ¢ capaz de a elas lancar. A paisagem € espagco que se apresenta enquanto imagem.
Percepcao e representacao.

Referente que se sugere como tema; género que se elabora a partir do olhar artistico:
ambigiiidade que o texto possibilita. Isto implica um duplo desafio: procurar apreender os codigos
com os quais se concebia a paisagem; e, a0 mesmo tempo, perceber as interdigdes que tais
codigos apresentam. Eis uma hermenéutica das paisagens preocupada com o visivel e o invisivel;
com o dito e o ndo-dito.

O primeiro passo nesse propdsito ¢ me embrenhar na aventura das palavras. Seguir as
pistas deixadas por elas no texto. Perscrutar as marcas que elas imprimiram nas trilhas da
paisagem. Vejam-se alguns exemplos. Tomei até aqui o termo paisagem como signo que traz
assinaladas/escondidas as marcas de uma significagdo. Mas ha outras pistas. Ao procurar
desvendar a concepcdo de paisagem em meio a experiéncia perceptiva, através da producdo de
textos e imagens, me deparei com outras palavras, relacionadas com a primeira. Leia-se um trecho
desse artigo, publicado na Revista de Pernambuco. Falando das praias de Pernambuco, o autor
comenta: “De todas elas que sdo em grande quantidade, Olinda e Boa Viagem foram sempre as
mais procuradas. [...] A segunda, apesar do pitoresco do seu panorama e de maior seguranga
contra os acidentes na ocasiao do banho, constituiu um privilégio da classe abastada, que supria a
falta de meios de locomogao pelo uso do automével.””> O ambiente é descrito através do emprego
das palavras “pitoresco” e “panorama”. Que vem a ser tais elementos do enunciado? Qual sua
relacdo com a paisagem? Numa outra matéria, publicada na mesma revista, a idéia de panorama
vem associada a outra palavra. Falando também sobre Boa Viagem, tem-se: “A avenida Beira-
Mar, por exemplo, com seu longo percurso macadamizado, que corre 2 margem de uma linda
praia pernambucana, veio dar novo rumo a diretriz urbana da capital, e mostrar a populagao que o
Recife, condenado a ser uma cidade central, ja ndo pode invejar a perspectiva panoramica que se

vé no recodncavo elegante do Botafogo.””® Nesse trecho, a idéia de panorama liga-se a de
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perspectiva. Um exame das fontes faz entrever um conjunto de palavras que, aos poucos, foi
formando um léxico que gravitava em torno da idéia de paisagem. Em muitos dos textos, esses
termos apontam para o uso metaforico desses para nomear a experiéncia. Assim, de palavras
oriundas de praticas de produgdo de imagens, como a pintura, a fotografia, o cinema, esse 1éxico
terminou por se interpenetrar num outro, proprio do campo perceptivo. Paisagem, pitoresco,
panorama, perspectiva, vista, fita, sdo vocabulos usados nessa transversalidade, entre a
representacao e o proprio processo perceptivo da experiéncia.

Eis porque este exercicio, o de seguir os rastros das palavras, ¢ bastante dificil. Por
conta da heterogeneidade dos usos dos termos. Ao selecionar textos e imagens nos jornais, nas
revistas, nos romances, deparo-me com uma diversidade de acepgdes para o termo paisagem. Em
cada uma dessas, um uso correspondente. Uma concepgio. E como estar diante de uma miriade de
pecas de um grande quebra-cabega. Como proceder a tudo isso? Se pensar que as pegas formam
um todo, pré-existente, corro o risco de cair no desejo de compor um mapa, que se pretende total,
desse bosque enevoado. Mas as pegas nao corresponde uma imagem prévia; nem tampouco total.

Continuo através da metafora do bosque. Nas suas Conferéncias Norton, pela
Universidade de Harvard, Umberto Eco afirma (justificando seus titulos através de uma citagdo de
Jorge Luis Borges) que o bosque ¢ uma metafora para qualquer texto narrativo, pois ¢ feito de
caminhos que se bifurcam. Mesmo quando ndo ha trilhas, qualquer um pode criar uma vereda por
entre as arvores.”’ Eco se atém a imagem da multiplicidade de trajetos que o bosque sugere ¢ usa-
a como alusdo a construgdo que o leitor faz no proprio processo de leitura. Se o trabalho do autor
¢ configurar um mundo, através da montagem do texto; o do leitor € reconstruir caminhos e
explorar esse universo. Isso me remete a um duplo processo: seguir as marcas e sinais deixados no
bosque dos registros historicos; e, auto-reflexivamente, procurar compor o presente texto como
um bosque com caminhos diversos. De forma que, ao apresentar uma vereda, possa também
permitir que o leitor vislumbre outras trilhas. A diversidade de acep¢des que o 1éxico relacionado
as praticas de paisagem encerra, coloca-nos diante de escolhas. Tentar formar um mapa que
abarque a totalidade das experiéncias e praticas representacionais ligadas a paisagem ¢ algo que se
mostra uma tarefa muito mais ampla do que este trabalho. Portanto, ao invés de penséd-lo como
um mapa, preferimos tomé-lo como périplo, itinerario, passeio.”

Além do que, tal escolha me permite uma mobilidade maior entre as duas atitudes
polarizadas que Ginzburg chamou de a aridez do racionalismo e os pantanos do irracionalismo.”
Sua preocupacdo em encontrar uma saida epistemologica foi exatamente a de explicitar o
paradigma indiciario, ancoragem de diversos saberes, mas que, pelo menos ao historiador, se

apresentava disperso. Porém, quando Ginzburg remonta ao saber do detetive para retomar o
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método indicial, ele o faz através da novela policial classica. Como na lucidez positivista de
Sherlock Holmes. Ele ndo pensou, entretanto, em outra tradigdo literaria de romance policial... a

da neblina.'®

Nessa, paira um certo ar de indeterminagdo, que estabelece um jogo entre o sujeito e
o objeto do conhecimento. Nao que, com isso, queira este trabalho essa atmosfera dissolvida e
dissolvente; mas toma-la como algo que se faz presente, baralhando os tempos historicos, tanto
o(s) dos sujeitos do periodo em estudo, quanto o(s) do presente.

Mas, entdo, porque todo esse longo paréntesis sobre bosques e neblina? Precisamente
porque o conceito de paisagem nao € preciso. O que se vé na penumbra embagada da neblina pode
ser uma arvore ou uma pessoa... E aqui um Holmes poderia contra-argumentar que, embora a
verificagdo ndo possa ser auferida, trata-se de uma arvore ou uma pessoa. Mas esse exemplo,
através de um objeto “concreto” ¢ apenas a ponta do iceberg. Mesmo que houvesse a certeza de
que era uma pessoa, isso ndo diria nada sobre quem era, ou que motivos a levaram ali. O que
estou tentando dizer com essa relativizacdo do saber indicial ¢ que, em sendo a significagdo da
paisagem o nosso objeto de estudo, ndo ha como determina-la.

Assim, encontrei textos que relacionam a paisagem a pintura, a fotografia e mesmo ao
cinema. Em outros, emergem usos que a tomam como imagem da memoria, ou estado de espirito.
Outros ainda a inscrevem como objetivagio de um conceito de espaco. Varias sdo as
representacdes de paisagem em meio aos textos e imagens veiculadas pelos jornais e revistas do
Recife dos anos 1920. Como apreender as percep¢des do ambiente urbano e relaciona-las as
representacdes que as perpassam e nomeiam? Tentarei elencar as vdarias emergéncias da
percepgao/representagdo de paisagens, procurando estabelecer alguns padrdes. Mas, esse € apenas
um caminho. Neste processo, estarei sempre esbarrando em pistas inconcludentes; em alguns
momentos, retornando por uma vereda ja tomada; e as vezes me emaranhando. Se o périplo
sugere uma certa linearidade, ndo ¢ jamais a linearidade do oitocentos, retilinea. No entanto, ao
longo dos trajetos, estarei atento aos olhares do passado.

E quanto ao leitor... Bem, certa vez Roberto da Matta falou dessa relagao em termos de
visita. O escritor convidava o leitor a conhecer a casa que ele havia construido, procurando deixa-
lo & vontade, segundo as regras de hospitalidade.'”" Isso aqui ndo ¢ bem uma casa, mas... que o

leitor aproveite o bosque.
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“Subiram até quase o pico do morro. Numa curva, a
cidade, surgiu, la em baixo, ao fundo, esparramada sem
contornos pela cinzenta teia de aranha das ruas”.

Italo Calvino

“Eu amo o barulho das ruas, porque vejo nele, a
voz da propria civilizagdo,

O automovel que fonfona, ou esbarra subito, para
evitar um desastre diante de um cavalheiro que passa
apressado;

O bonde que se anuncia, segue a oito pontos, para
imprevistamente,

O carro da assisténcia impondo siléncio com a sua
cruz e a sua sineta,

As campanhias dos cinemas convidando a assistir a
mais recente novidade da cena muda: uma voz de homem
fantasiado, rouquenha e impertinente, a dizer que o
cigarro tal é o mais saboroso, a gritaria dos vendedores de
frutas... tudo isso forma a poesia da cidade”.

Luiz de Marialva

Os telhados e o rio Capibaribe. Vé-se a ponte Mauricio de Nassau. No plano médio, as
construgdes modernas da Av. Marqués de Olinda. Na distancia, a linha do horizonte. Numa outra
cena, vé-se a ponte metalica da Boa Vista, e o casario, a beira do rio, ao fundo. De repente, um
remador passa sob a ponte, deslizando através da agua e do enquadramento fixo. Uma terceira
cena dd uma vista geral do bairro de Sdo Jos¢, com as torres da Igreja de Sao Pedro e a da Penha.
L& atras, marcando o horizonte, quase numa miragem, a bacia do Pina, com seus coqueiros €
mangues. Segue-se, apds uma pausa, uma legenda, com os dizeres: “[o Recife] com suas ruas
movimentadas e o footing ao entardecer...” E entdo surge a rua Nova, com o movimento dos
pedestres. Bondes e automoveis passam apressados. Em outra rua, proxima a uma praga, um
bonde faz a curva. Na rua da Imperatriz, que se abre na perspectiva da imagem, pedestres e

maquinas circulam pela cidade.

Estas seis tomadas sdo a abertura do filme A Filha do Advogado, produzido no Recife
em 1926, a partir de uma novela de Costa Monteiro. A adaptagao para as telas foi feita por Ary
Severo e sob a direcdo de Jota Soares. Através da cinematografia de Edson Chagas, essa talvez

seja uma das primeiras janelas que o cinema de enredo abriu sobre o Recife. O que essas imagens
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mostram e escondem, nesse jogo da (in)visibilidade da cidade? De que olhares elas falam? No
Recife dos anos 1920, foi a paisagem apreendida em termos cinéticos? Mas ao assim elaborar a
questdo, o termo “paisagem” ficou empregado como o corpo do mundo, aquilo que, em sendo
exterior ao individuo, € por ele percebido enquanto espaco. E aqui, minha questio transborda para
outra: que conceito correspondia a palavra “paisagem”, quando os sujeitos a usavam? Era ela
pensada como espaco ou como imagem? A partir daqui, procurarei abordar essa relagdo de um

modo mais proximo.

]

Para responder a essas perguntas, precisarei fazer uma incursdo na producdo imagética,
incluindo ai varios suportes, a fim de perscrutar que imagens fundaram o repertorio de referéncias
com as quais os sujeitos historicos do Recife dos anos 1920 perceberam o ambiente urbano e o
representaram. E relacionar esse duplo processo ao conceito de paisagem. Retomando a questao
das metaforas para nomear as experiéncias, parece-me que uma das acepg¢des do termo paisagem
liga-se a representacdo pictdrica. Isso nos remete aquela tradicdo que Schivelbusch tinha feito
coincidir com a aprecia¢io da natureza em Ruskin'. E daqui parto para um ponto importante.
Procurarei compreender as relagdes entre paisagem e pintura, atentos para que elementos dessa
relacdo estavam presentes no imaginario do Recife dos anos 1920.

Kenneth Clark, num livro pioneiro sobre estudos de paisagem, concorda com Ruskin
sobre a emergéncia daquele conceito durante o séc. 19. Mas, uma pergunta fica no ar: entdo, antes
disso, ndao havia pintura de paisagem? Para Clark o que havia eram pinturas que procuravam
imitar a natureza. Mas essas pinturas eram descritivas demais. Foi apenas quando os padroes
estéticos do romantismo se impuseram a apreciacdo da natureza que a pintura passou a pintar
paisagem. E como se, a0 cair no gosto popular, a natureza imitada passaria a ser apreendida em
termos subjetivos. Nesse capitulo da histéria das mentalidades, tais representagdes ganharam o
status de paisagem. Leia-se esse trecho, de um capitulo chamado “The Natural Vision”, do livro

Landscape into Art, de Clark:

“Desde cedo no séc. 19 que foi reconhecido que o estatuto da pintura de paisagem vinha mudando.
E essa mudanga aconteceu bem depressa. O fabuloso sucesso de Turner ocorreu apenas trinta anos depois
da decadéncia de Wilson; e no curso do século, paisagens que pelo menos significavam imitagdes
proximas da natureza, passaram a ocupar um lugar mais seguro na afeicdo popular do que qualquer outra

forma de arte. Uma cena tranqiiila, com agua, no plano de fundo, refletindo um céu luminoso e
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comecando em arvores escuras, era algo em que todos concordavam que era bela, assim como, em épocas

. . N .2
anteriores, tinham concordado sobre um atleta nu ou uma santa com as maos cruzadas em seu seio.”

J& destaquei, em outro lugar deste trabalho, a contradi¢do no seio mesmo do argumento
de Clark. Se por um lado, ele procura mostrar como novos padrdes estéticos emergiram, ligados a
sensibilidade do romantismo, e fundaram uma nova representa¢ao da natureza, a que ele chama de
paisagem; por outro, ao fazé-lo, ele generaliza esse novo padrio/codigo para “todos”. E como se o
estatuto de pintura de paisagem no séc. 19 fosse a nova forma de manifestagdo de um ontos: o
ideal de beleza. Mais adiante, no texto, ele continua tal argumento: “Em perspectiva: uma grande
mudanga ocorreu desde que Petrarca se sentou no Monte Ventoux, e, com exce¢do do amor, nao
ha mais nada sobre o qual as pessoas de todo tipo sdo mais unanimes do que pelo prazer de uma
boa vista.”

Foi se referindo a essa frase que Malcolm Andrews, no seu livro Landscape and
Western Art, afirmou que a postura tedrica de Clark colou-se uma abordagem essencialista
(idealista, diria) da historia da arte. Mas, polémicas em torno de um relativismo cultural a parte, o
que me interessa da leitura de Clark ¢ a nogdo da emergéncia do estatuto de paisagem, adquirido
pela pintura de natureza, em meio aos padrdes estéticos do romantismo. Que cddigos marcaram
esses padroes? Que elementos pictoricos fundaram uma série de estratégias representacionais de
paisagem? No livro O Brasil dos Viajantes, Ana Maria Belluzzo dedica o terceiro volume a
questdo da paisagem. Nele, ela se pergunta “como determinados modos de apreciagdo do universo
europeu do século XIX se casaram com estimulos da topografia, da geografia, da vegetacao, da
vida humana no Brasil.”*

O que se destaca na leitura de Belluzzo ¢ a relagdo entre a pratica de representacdo de
paisagem e dois elementos pictoricos que fundam, respectivamente, duas estratégias, distintas
entre si; dois tipos de imagens. A primeira ¢ da ordem do pitoresco. J4 a segunda tem a ver com
outro tipo de suporte: o panorama. Analisarei essas duas instdncias do olhar pictérico, sempre
procurando entender os registros dos jornais e revistas do Recife de 1920.

O pitoresco, ou pinturesco se funda enquanto pratica pictdrica ligada ao paisagismo
inglés. A uma visdo arcadica da natureza se somou uma atitude de criar jardins que ndo
impusessem uma racionalidade a natureza. Isso porque essa era concebida como o territdrio das
forcas irracionais, inesperadas, temperamentais. Esses novos valores, do paisagismo associado ao
pitoresco, “representam uma atitude de escape concomitante com a idealiza¢io da vida rural.”> O
desencanto romantico com o urbano levou o observador a buscar um ambiente campestre. E por

esse espaco ndo racionalizado, ele tomava de dentro de uma relagdo que pretendia ser um retorno
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a uma ordem anterior: a natureza. Assim, através da crenca romantica na emotividade como
centro criativo, a pintura de paisagem passou a ser expressa através das sensacdes que o ambiente
“natural” evocava no artista. Belluzzo afirma que: “A paisagem pitoresca oferece evidéncias do
que poderiamos chamar imagens prévias criadas pela pintura, agindo no momento da percepgao
do mundo sensivel. Concorre para a justa compreensdao de que toda paisagem decorre de um
encontro entre o que é dado a ver e o que a cultura legitima no que é visto.”® Essa apreensio da
natureza em termos de sentir, fundada pela no¢do romantica do bucoélico (ora resvalando para o
sublime), possibilitou duas caracteristicas que os sujeitos dos anos 1920 iriam relacionar ao termo
paisagem: primeiro, a no¢do de paisagem como produto artistico ligado & emotividade; e em
segundo, a idéia de que essa imagem se produz na relacdo intima e sensivel entre o sujeito € o
mundo-objeto.

O primeiro topico ¢ encontrado tanto em textos que reproduzem o termo paisagem como
uma alusdo ao elemento pictdrico quanto nas legendas que acompanham imagens,’” embora aqui,
neste ultimo caso, a palavra “pitoresco” apareca com maior freqiiéncia. Aquele termo ¢ usado,
sobretudo nos textos em que se trata de pinturas de paisagens, seja comentando exposig¢des que
ocorriam na cidade; seja fazendo resenhas das pinturas.” Tais texto eram mais comuns do que se
supunha. Isto talvez sugere uma intimidade maior no uso dos termos oriundos da representagao
pictdrica no imaginario que apreendia o ambiente urbano do Recife.

O segundo topico me remete a paisagem enquanto rela¢do sensivel entre o sujeito e o
mundo. Em trés autores distintos, que escreveram em €pocas diferentes, essa nogdo romantizada
do pitoresco atravessou o séc. 19 e chegou até os anos 1920. A primeira ¢ Maria Graham, cronista
inglesa que, em suas viagens, visitou o Brasil. Esse extrato, no qual ela descreve Olinda, sera um

modelo da relagdo que o sujeito guarda com a apreciacdo da natureza. Leia-se:

“Olinda jaz em pequenos morros, cujos flancos caem a prumo em algumas dire¢des, de modo a
apresentar as perspectivas rochosas mais abruptas e pitorescas. Estas sdo circundadas de bosques escuros
que parecem coevos da propria terra: tufos de esbeltas palmeiras, aqui e ali, a larga copa de uma antiga
mangueira, ou os ramos gigantescos da copada barriguda, que se espalha amplamente, erguendo-se acima
do restante terreno em torno, ¢ quebram a linha da floresta; entre esses, os conventos, a catedral, o palacio
episcopal, e as igrejas de arquitetura nobre, ainda que ndo elegante, colocam-se em pontos que poderiam
ser escolhidos por um Claude ou um Poussin, alguns ficam nos lados ingremes das rochas, alguns em
campos que se inclinam suavemente para a praia; a cor deles € cinzenta ou amarelo-palido, com telhas

avermelhadas exceto aqui e ali quando um campanario ¢ adornado com telhas de porcelana azul e

9
branca.”
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Maria Graham monta o texto nao apenas com referéncias a pintura, mas a propria
elaboragao textual ¢ marcada fortemente pelo aspecto visual. Como se ela estivesse esbogando, ou
mesmo pintando, um quadro de Olinda. Esse modo de representar a velha cidade, em suas colinas
(cujo fato de serem abruptas leva o viajante romantico a se encantar, pois rompe com 0s espagos
ordenados e geométricos que a vida urbana instaura), terminou por criar uma imagem vinculada a
esse colorido pictorico. Olinda ¢ tornada simbolo, pois parece possibilitar a criagdo desse olhar: a
cidade que, em meio a natureza, se bucoliza.

Em outra citagdo, essa de Joaquim Nabuco, hd a referéncia, at¢é mais forte, a essa

emotividade na constru¢ao de uma apreciagdo estética que torna a natureza em paisagem. Leia-se:

“Para conhecer uma paisagem ndo basta vé-la, ¢ preciso muito mais, € preciso que as duas almas, a
do contemplador e a do lugar, cheguem a entender-se, quantas vezes elas nem mesmo se falam! Nao ¢ a
todos que a natureza conta os seus segredos e inspira o0 seu amor, mas mesmo com os poucos de quem ela
tem prazer em fazer pulsar o coragdo ¢ preciso que eles se aproximem dela sem pressa de a deixar, com

tempo para ouvi-la. Os viajantes nunca estdo nessa disposi¢do de espirito em que € possivel estabelecer-se

. . . ~ 510
0 magnetismo da paisagem sobre os sentidos, de fato sobre o coragdo.”

Deixando de lado a questdo da impossibilidade do viajante em estabelecer um vinculo
com a paisagem, Nabuco pensa esta como um olhar sobre a natureza que so se tem ao conhecer
bem o lugar de onde se olha. E preciso tempo para a contemplagdo desvendar a natureza, e
transforma-la em paisagem.

O terceiro observador/narrador apresenta essa descrigdo pitoresca, tal qual em Graham,
¢ essa relacdo intima e afetiva com a natureza, tal como em Nabuco. Trata-se de Francis Butler
Simkins, um professor norte-americano, correspondente de Gilberto Freyre, e que visitou o Recife
e o olhou da Misericordia, em Olinda. O texto, traduzido por Lauro Borba, foi publicado na
Revista do Norte, em 1925. Se o texto do viajante ¢ de uma época anterior (¢ o tradutor ndo
informa sobre i1ss0), a publicagdo fala da ocupagdo de um espaco midiatico por parte do tema aqui
desenvolvido. Isso sugere que tal texto, pela sua possibilidade de leitura, se inseria num
imaginario, do Recife dos anos 1920, que se apropriava de codigos pictoricos para apreender o
ambiente, inclusive urbano. Leia-se: “O que liga o homem a terra ¢ a paisagem. Dela se evola um
filtro para impregnar a alma e afeigoa-la a si mesma. E ela que faz a tristeza ingénita do sertanejo

nortista.”!!

Para ele, a paisagem ¢ aquilo que opera a relacdo entre 0 homem e a terra. Esta tltima,
tomada como meio geografico. Para o professor, a paisagem ¢ a imagem da terra que afetivamente

impregna o estado de espirito do sujeito. Dai porque ele, mais adiante no texto, define: “A
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nostalgia ¢ a saudade de uma paisagem, de um aspecto da natureza a que nos afeicoamos pelo
muito que ela nos diz, seja na estesia da sua contemplacdo, ou na tristeza de recorda-la quando
nos sentimos afastados.” Para ele, a contemplacdo ou a recordagdo sdo processos mentais que
tornam possivel empatizar com certo “aspecto” da natureza. A paisagem passa por ser a imagem
resultante deste olhar de devaneio. Depois de assim estabelecidas suas idéias acerca do que sejam

paisagens, ele remete a sua experiéncia no Recife. Leia-se este trecho, do mesmo artigo:

“Ha entre as paisagens que me sdo caras, uma que em especial me recorda uns dias tristes ja
vividos ha longo tempo, mas sempre presentes com uma nitidez que em vao me esforcarei para esmaecer.
E a parte leste da meia encosta de um morro, sem graga e sem beleza, mas obstinadamente evocativa.

Uma das minhas amigas mais gentis, passando por ali certa vez, ndo ha muito tempo ainda, quis
mandar-me uma lembranga sua ¢ o fez com uma fotografia daquele trato de terra, para mim, perdido e
distante. Curiosa coincidéncia! Eu ndo lhe havia falado nunca da influéncia daquela paisagem sobre o
meu espirito e foi isto justamente um motivo para fazé-lo. Contei-lhe entdo em minha resposta como
havia sido certeira a mao do acaso ao lhe guiar naquela escolha. Certeira por ter tocado justo em um ponto
especializado pelos azares da minha sorte de peregrino, mas ndo feliz, por me ter estimulado uma
lembranca que estou trabalhando para apagar.

Sdo assim as paisagens que ora nos ligam a terra e quase nos modelam a sua feigdo, mas que outras

tantas vezes tocam a nossa sensibilidade pelo tumulto das idéias que despertam, das recordagdes que

. 12
guardam, mas sempre pesando no nosso destino.”

Até aqui examinei a emergéncia do pitoresco na representacdo romantica de pintura e
sugerindo a continuidade desse olhar mesmo na forma de perceber o ambiente urbano do Recife,
na década de 1920. A partir daqui, me deterei em outra instancia do olhar pictdrico que o séc. 19
legou em forma de estratégia representacional: o panorama.

Na virada do séc. 18 para o 19, o escocés Robert Barker inventou o panorama. Embora
utilizando elementos oriundos da pintura, tratava-se de uma nova imagem. E, sobretudo, de um
novo suporte. Os primeiros panoramas eram montados em estruturas circulares nas quais o
observador se encontrava em meio a imagem. Essa caracteristica do panorama o faz romper com a
idéia de quadro, subordinando o visto ao efeito ilusionista e submetendo cada parte do conjunto a
impressao geral. Esse ultimo ponto ¢ o cerne da questdo. Vocabulo de origem grega, panorama
quer dizer “visdo do todo”. Dai se atribuir tal nome a esse aparato, que imita o ambiente em volta
do espectador, compondo uma imagem em 360°. O panorama teve amplo sucesso ¢ logo se
difundiu. Primeiro para as capitais européias. Mas ja no inicio do séc. 19 havia sido introduzido

no Rio de Janeiro. Segundo Belluzzo, o panorama (ou antes algumas de suas caracteristicas)
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influenciou a pintura, sobretudo de paisagens, e terminou por se incorporar a um léxico
relacionado ao campo perceptivo, originando vérias modalidades de “vista panorimica”’ A
questdo crucial para a pintura panoramica era como remontar, no plano bidimensional do quadro,
a espacialidade que no panorama era circular. A solu¢do foi encontrar uma nova escala que
equacionasse a relagdo proximidade versus distancia. Houve a opgao por certa horizontalidade na
representacdo do ambiente, mas o desafio era como montar a profundidade irradiada em todas as
dire¢des. No entanto, para poder sugerir uma visdo geral, a pintura panoramica adotou um ponto
de vista distante, e quando possivel, alto.

Com pretensdes de construir uma imagem que abarcasse toda a cidade (a maioria dos
panoramas e, posteriormente, as pinturas panordmicas, tinham como motivo a cidade'?), a vista
panoramica, no entanto, distancia o observador do proprio ambiente urbano. A capacidade de
olhar a cidade, tanto como um todo, quanto inserida num todo ainda maior (a natureza), paga o
preco do distanciamento e a perda dos pormenores. Em cidades com ampla variagdo altimétrica,
como o Rio de Janeiro, foi possivel que esse afastamento coincidisse com um ponto de vista alto.
L4, o panorama ganhou proximidade com a vista de topo, que os pintores chamam de “v6o de
passaro”. Ja em cidades planas, como no caso do Recife, o ponto de vista era estabelecido do mar,
em frente a cidade. Ou entdo, o olhar era langado de locais proximos, como os arrecifes, em frente
ao porto. Mas a imagem panoramica mais difundida no Recife era a vista que se situava no alto
dos edificios. Como o Recife apresenta uma horizontalidade muito marcante, ao subir no topo de
um sobrado alto, o que se descortinava era um mar de telhados, contrastados com as torres das
igrejas, que tentavam romper essa contingéncia de planicie."”

Esses elementos panoramicos influenciaram marcadamente a criacdo pictdrica e se
incorporaram a uma gama de estratégias de representacdo. Porém, o panorama coloca a relagao
entre o sujeito e o objeto do olhar num nivel diferente do que o pitoresco instaura. Nesse, hd uma
proximidade que passa pelo vivido, através da emocgdo. Naquele, o olhar torna-se mais abstrato e,
por isso mesmo, mais descritivo. Leia-se essa passagem para se ter uma idéia da influéncia do
panorama na pintura de paisagens. Trata-se de um comentério sobre a pintura de Emil Bauch, que
passou no Recife, produzindo alguns panoramas em litogravuras, e depois se estabeleceu no Rio

de Janeiro, onde chegou a ensinar paisagem:

“Nas grandes panoramicas, o imenso nasce com o enquadramento da linha do horizonte abaixo da
metade do campo da pintura, de maneira a dar lugar ao vazio do grande céu. [...] [seus quadros] revelam
que para vencer o espago o artista escala os perfis montanhosos, em sanfona, fazendo com que simulem

esconder parte da paisagem, reconstruindo a sensagdo de continuidade sugerida pela ondulagio do terreno.
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[...] A empostacdo visual de suas pinturas dispensaria referéncias literarias. No entanto, o artista introduz
a figura humana na paisagem como um recurso ndo s6 compositivo, mas principalmente literario. As
figuras colocadas no primeiro plano tem fungo narrativa e mostram que Bauch se deixou contaminar pela
pintura de costumes, ao evocar o sol fustigante pela sombrinha do caminhante, ao aludir ao calor por meio

do leque usado pelas senhoras, e outras praticas, como a das lavadeiras na frente da casa ¢ o uso da

charrete, ndo omitindo o habito de olhar a paisagem.”16

Nao ¢ a toa que, folheando o Livro do Nordeste, cuja publicagdo, em 1925, foi parte
integrante das comemoragdes do centenario do Diario de Pernambuco, encontrei a reproducao de
uma gravura que monta a imagem do Recife em termos panoramicos. Trata-se da “Vista do
Recife em 18407, gravura feita para ilustrar o livro de Kidder e Fletcher, Brazil and the
Brazilians. A “vista”, panoramica, mostra, no primeiro plano, o bairro do Recife e, ao fundo, o
bairro de Santo Antonio. Reparo que o caminho para Olinda e a colina onde ela se situa estd fora
de perspectiva. Isso porque o plano procurou conter um espaco “circulado”, no qual h4 varios
pontos de fuga, para parecer um panorama. E um outro detalhe interessante, porém, ¢ que a vista
se descortina (literalmente, pois ha cortinas nos cantos) através de uma janela. E por ela que um

observador, numa mesinha, olha a cidade."”

Fora a explicitacdo e auto-referéncia a questdo meta-narrativa no olhar que constroi a
imagem da cidade, pergunto pela relevancia de tal imagem, produzida no séc. 19, para o
repertdrio com o qual se imaginava o Recife nos anos 1920. Se pensar na reproducdo dessa
gravura como funcao ilustrativa de um artigo sobre a historia da cidade do Recife, enfocando,
sobretudo, as transformacdes urbanas, entdo essa jungao de texto e imagem esta justificada. Mas a
questao ndo ¢ tomar essa relacdo como algo natural em sua auto-suficiéncia. Trata-se de perguntar
pelos sentidos que se quer estabelecer, ao utilizar essa estratégia imagética e, sobretudo, na sua

interrelacdo com o texto. E que o artigo insinua um certo desejo de continuidade com aquela
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imagem. Quer-se com isso manter aberta aquela janela que mostra o Recife, seus bairros se
espalhando pela planicie cortada pelos rios, e seu porto. Imagem que atesta uma importancia da
cidade em 1840 que, talvez, os de entdo quisessem manter, apenas atualizando-a. Dai o desenho
de Manuel Bandeira abrindo o artigo. Nele, vé-se uma panoramica da cidade. A longa faixa
horizontal que ¢ a cidade ¢ apenas interrompida pelas ctpulas das igrejas, insinuando uma certa
verticalidade. O trago procura dar o tom de antiguidade a esse género do olhar. Mas, ndo se trata
de imitacdo; antes, de uma transposi¢ao de um olhar antigo para c6digos contemporaneos, embora
sem romper com aquele. H4 uma intencionalidade em montar a imagem da cidade em tons

antigos, o que sugere uma continuidade do olhar em meio a passagem do tempo.

]

Em um artigo sobre a representacao da natureza na pintura e na fotografia, ao longo do
séc. 19, Vania Carneiro Carvalho afirma: “A pintura propde um modelo de relacionamento com a
natureza que a fotografia tendera em parte a imitar utilizando os mesmos recursos compositivos
[..]”"" Essa transposicio de estratégias representacionais para um outro suporte, no caso a
fotografia, foi possivel ndo s6 por conta de um imaginario pictérico que dava a tonica em termos
de apreciagdo estética; mas também em funcdo das dificuldades técnicas da nova imagem.
Precisava-se de um tempo relativamente longo de exposicdo luminosa para que houvesse uma
impressao no suporte. Dai, certa preferéncia em se obter fotografias de alvos fixos, como cidades

ou lugares no campo.

Em outro artigo, esse sobre arquitetura e fotografia ao longo do séc. 19, lé-se:
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“Predominam nas primeiras fotografias brasileiras panoramas da paisagem que enquadram, em
meio & natureza prodiga, os conjuntos de construgdes que definiam as vilas, povoamentos e cidades. Os
fotografos pioneiros aparentemente interessavam-se pela paisagem brasileira de uma maneira ampla, na
qual a paisagem natural e a construida pelo homem integravam-se em composigdes tinicas. O casario, a

vegetacdo e os recortes topograficos, eram elementos que se harmonizavam, retratando a paisagem

o 19
brasileira de uma forma abrangente.”

Essas fotografias geralmente tomavam por objeto as cidades de maior importancia.
Assim, afora o Rio de Janeiro, cidades como Salvador ¢ Recife também foram alvo das lentes
fotograficas.”® Mas a fotografia estd longe de se limitar a ser uma copia da pintura. Vénia
Carvalho, em texto citado, continua a investigacdo sobre a relacdo entre a fotografia e a pintura.
Sobre a fotografia, ela afirma que inseriu “um novo tratamento plastico aos mesmos elementos
tematicos”, oriundos da pintura, e por fim rompeu com eles “através da constru¢ao de um novo
modelo. Esse novo modelo substitui o estudo dos elementos naturais pela atitude de dominio e
controle da natureza.””'

Num primeiro momento, os temas pictéricos foram alvo de um olhar novo. O exemplo
disso € o céu, que na pintura de paisagem sempre foi bastante importante. E para ter certeza do
que coloco, basta ver que o céu ocupa os dois ter¢os superiores dos quadros de Emil Bauch. Ja na
fotografia, esse perde importincia, ndo se constituindo um alvo do olhar, mesmo quando a
dificuldade técnica de capta-lo ja tinha sido superada, por volta de 1860, por Bayard.* Isso
porque a fotografia parece olhar mais para o plano inferior do enquadramento. E ndo ¢ s6 o
deslocamento do olhar; ¢ a elaboragdo de uma nova escala. Os objetos sdo vistos mais de perto.
Dai por que Maria Cristina Carvalho afirmar que depois de 1860 e 1870, as fotografias do
ambiente urbano abandonam aquele distanciamento panoramico ¢ enfocam mais as construgdes
arquitetonicas, as fachadas, etc.” Essa mudanga no olhar fotografico ¢ tdo marcante que opera
duas transformacgdes: uma na pintura e outra na propria fotografia. Na primeira, a nova escala, que
procura os objetos mais de perto, passa a ser usada como estratégia para elaborar o
enquadramento na propria pintura. Aqui hd, inclusive, uma rela¢do entre a imagem pictorica e a
nocio do instante.** Enquanto que, na fotografia, isso que vai sendo a constitui¢io de um novo
olhar possibilita o abandono dos temas pictoricos, substituidos por outros, proprios a imagem
fotografica.

E assim que Vénia Carneiro diz que a maior parte das pinturas de paisagens se dedicava
a motivos como os portos e a natureza selvagem. Nelas, a cidade tendia a ser bucolizada e inserida

num entorno pitoresco. Enquanto que a fotografia se ocupou mais do ambiente urbano e das cenas
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de producdo, de obras. Aqui, foi a natureza que apareceu cercada: jardins em meio a cidade. A
fotografia operou, segundo Vénia Carneiro, uma transformacao na representacdo de natureza, uma
vez que ressaltou as constru¢cdes humanas numa escala que as monumentalizou e abriu a noc¢ao
daquela como passivel de dominio pela técnica. Dai a ferrovia ser o grande simbolo. Mas, essas
fotografias tinham o estatuto de paisagens?

Joel Snyder fala de “fotografias territoriais” ao analisar imagens que Carleton Watkins e
O’Sullivan fizeram do oeste norte-americano nas décadas de 1860 e 1870.”° Ele usa o termo
“territorial”, em vez de paisagens, porque a fotografia, para o publico consumidor da época, era da
ordem da imagem indicial. Enquanto a pintura era tida como elaboragdo artistica, a fotografia
parecia, inclusive para os criticos e os fotografos, uma imagem produzida através de uma
maquina. O que mais contribuiu para essa distin¢do, entre arte e industria, pintura e fotografia,
especialmente no caso da paisagem, € que as convengdes estéticas da representacdo de paisagens
eram fortemente marcadas pelas nogdes do pitoresco ¢ do sublime. E por tras de tais valores
estéticos, havia um paradigma romantico que pensava a composi¢ao através do sentir. Ora, como
Ja coloquei antes, € isso que conferia valor estético a natureza. Eis o que a tornava paisagem. Se a
imagem fotografica era da ordem do mecanico, como lhe atribuir o significado de paisagem? Para
Snyder, tanto do ponto de vista da produ¢do quanto da recepgdo das imagens, aquelas fotografias
eram tidas como cdpia da realidade. A nitidez, cada vez mais crescente, da imagem fotografica,
suscitava essa crenga metonimica. Nao se tratava de uma elaboracdo que um sitio possibilitava ao
artista; era o proprio sitio registrado. Leia-se o trecho em que ele comenta uma fotografia que
Watkins fez de Yosemite, na Califérnia: “O fascinio de Watkins com a superficie espelhada do
Lago Tenaya ¢ emblemadtica da sua postura retorica como fotdgrafo. Ele vé seu trabalho como o
fixar ou o gravar de um reflexo, evanescente, de uma realidade fisica, e ndo como a construgdo de

uma paisagem idealizada.”°

Embora essa fotografia, como outras, ndo tivesse o estatuto de
paisagem, sua composi¢do, combinando os planos de forma a contrapor a solidez da topografia
com a evanescéncia de seu reflexo, deixa claro que “eram adaptagdes de praticas de paisagens
existentes em outras midias”™’

A postura teérica de Snyder estd de acordo com o que Mitchell afirma ainda no inicio
do livro Lanscape and Power. Ao longo do séc. 20, os estudos de paisagem passaram por dois
momentos histdricos, marcados, cada um por um tipo de abordagem. Num primeiro, ligado a
preocupacdes modernistas, a atitude tedrica foi de um formalismo que analisava a producdo de
paisagem como purificagdo do campo visual; num segundo, marcado pela abertura que a
semiodtica possibilitou, sobretudo dos anos 1960 para ca, tratou-se de pensar a produgdo de

paisagem como criacdo signica; a imagem enquanto texto.”* O que Mitchell propde é ir além
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dessas duas abordagens e situar a paisagem enquanto producao de sentidos que se estabelecem a
partir das relagdes de poder. Assim, mesmo imersos naquele contexto, que ndo considerava a
imagem fotografica como arte e, portanto, paisagem, os fotografos Watkins e O’Sullivan
terminaram por atribuir sentidos diversos aos seus trabalhos, dando dimensdes que incluiam
elementos que nao se restringiam ao técnico. Snyder destaca o aspecto politico nas fotografias dos
dois. Ambos utilizaram elementos do codigo pitoresco-sublime da pintura de paisagem, embora
de modos inversos. O primeiro documentou Yosemite tornando-o familiar aos padrdes estéticos
da apreciagdo da natureza, recriando-o em tom de publicidade: o oeste norte-americano como o
novo Eden, puro e, ao mesmo tempo, compativel com a nogdo protestante de trabalho e
exploracao da terra. Ja o segundo mostrou o oeste como um territério que era estranho ao olhar
americano de entdo. Seu enfoque recaiu no caos que esses lugares, cheios de passagens
interrompidas por serras abruptas, representavam; sua atitude foi dar visibilidade a
inospitabilidade desse territorio estranho e desordenado.

A questdo aqui ¢ de, a luz desse argumento, situar a producao de imagens fotograficas
dentro das especificidades do caso brasileiro. A julgar pelo titulo de uma fotografia citada por
Maria Cristina Carvalho e Silvia Wolff, Paisagem do Rio de Janeiro com QOuteiro da Glo’ria,29
para o mesmo periodo trabalhado por Snyder, me pergunto se a relacdo da fotografia no Brasil
ndo estava muito mais atrelada a pintura. Sera que a mera utilizagdo de um motivo pictorico para a
composi¢do de uma fotografia ja seria o suficiente para nomear a imagem enquanto paisagem?
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Ha uma fotografia, publicada na Revista da Cidade, em 1926, que nos coloca de frente
para esse enigma. A imagem mostra Murilo La Greca pintando fora do estidio.’® Nela, o pintor
estd diante de um corpo d’4dgua, com uma mata ao fundo. No centro da imagem, e de frente para o
pintor, estad o cavalete, com a tela na qual ele cria. A fotografia ¢ montada de forma a sobrepor a

pintura, no centro, ¢ o seu referente, ao fundo. Que diz essa imagem? Que ¢ a tela que opera a
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transposi¢ao do sitio em paisagem? Mas, ao fazer do referente da pintura, o sitio, seu proprio
objeto, a fotografia ndo estaria tomando-o como paisagem? Ou seria apenas o registro do artista
fora do estudio?

Em outra edi¢do da Revista da Cidade, véem-se oito fotografias de Phil. Schifer,
ocupando duas paginas inteiras.’’ Sdo todas imagens que procuram recortar aspectos da natureza
dos arrabaldes do Recife, sobretudo ligados ao elemento “4gua”, como um rio Capibaribe e os
acudes. O interessante ¢ que cada fotografia traz um titulo, como de costume do fotdgrafo, que,
alids, as assinava. Isso me leva a pensar a questdo da autoria na relagdo com a elaboragado estética.
A partir de fins da década de 1880, com o surgimento do instantanée, atrelado a cAmera portatil,*
a fotografia tornou-se uma imagem mais facil de ser produzida por alguém que nao fosse um
especialista. Essa situacdo criou uma distin¢cdo entre uma pratica amadora e uma profissional.
Aliado a outras transformagoes, de ordem estética, como o pictorialismo ou a fotomontagem, foi
possivel pensar a fotografia como algo passivel de criagdo, ou “creagdo”. Ou antes, algumas
fotografias. Penso que as praticas fotograficas que procuraram se distinguir das amadoras o
fizeram através do uso de estratégias ja consagradas pela produgdo artistica, ou entdo por aquelas
oriundas dos movimentos fotograficos acima citados. Assim, encontrei, na Revista da Cidade,
uma fotografia de barcos no mar, entra o cais do porto e os arrecifes.’”> A mengio ao tema
pictorico € evidente nos dizeres que acompanham a imagem: “uma linda marinha ao cair do sol”.
Em outra fotografia, ¢ o proprio temo paisagem que acompanha a imagem. Nela, Olinda aparece
em silhueta ao por do sol. A fotografia ¢ seguida do texto: “Um lindo trecho de paisagem ao

crepusculo numa das mais fecundas e alterosas paragens da vizinha cidade de Olinda. Panorama

magnifico, dir-se-ia que as tintas da paisagem se confundem, numa suave harmonia com o ouro
234

liquido do sol que se derrama, fecundado, pela paisagem luxuriante.

Mas nao sdo todas as imagens fotograficas do ambiente urbano que sdo consideradas
paisagens. E o caso, dentre varios, da fotografia do bairro da Boa Vista, feita do alto de uma

cupula (provavelmente do edificio do Senado, atual Assembléia Legislativa). Junto a ela, vém os
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dizeres: “Recife. Panorama da Boa Vista.” Ora, ha uma relagdo entre paisagem e panorama, mas
essas sdo de ordens distintas. O termo panorama, elemento representacional que entrou para a
pintura, transbordou, em seu uso, para um léxico ligado ao campo perceptivo. O panorama passou
a ser empregado para descrever a visdo (perceptiva) que abarca uma certa totalidade e que, para
isso, ¢ feita a distancia. Ja o termo paisagem parece ter ficado como sindonimo de imagem que,
pela beleza (conferida socialmente), ganha ares artisticos. A paisagem, de género de pintura,
passou a ser um certo tipo de olhar, estetizante, que algumas imagens apresentam. Dai a fotografia
do bairro ser apenas uma vista. Mais abrangente, mas ainda uma vista. Ja a silhueta da colina de
Olinda ao crepusculo foi nomeada como paisagem. Mesmo que ligada ao uso perspectivo da visao
panoramica, a imagem gravitava em meio a uma construcao pitoresca do ambiente. De que

olhares sobre o ambiente essas imagens panoramicas falam?

No jornal A Provincia, ha uma longa matéria tratando das obras e melhoramentos
efetuados até entdo (outubro de 1924), pelo governo estadual. A tematica, como de praxe nessas
publicagdes, abordava questdes como as finangas, as obras publicas, como reformas de pragas, de
pontes, etc. Nelas, descreve-se o Derby e a construcdo do novo edificio da Policia, que ficaria
junto ao jardim projetado. O interessante aqui ¢ que quando da descri¢do do edificio, o escritor
fala até da vista que se tem 14 de cima. Leia-se o trecho: “Sobre este terragco esta construida a
grande torre de concreto armado, tendo a forma octogonal e terminando por uma cupula também
em cimento armado, vendo-se ai um varandim de ferro e um minarete, descortinando-se toda a
cidade. Observa-se também Olinda, ITha do Pina, Paulista, etc.”*® O texto parece indicar que havia
certa familiaridade em olhar a cidade do alto dos edificios. Pois, além do autor ter-se dedicado ao
assunto tanto quanto das finangas do estado, a propria curiosidade de olhar a cidade do alto do
recém-inaugurado Quartel do Derby denota que esse olhar j& era uma pratica social corrente. E

insinua ainda outro dado. Pelo tamanho (e altura) e pela relativa distdncia a que o Derby fica do
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nucleo central do Recife, a vista de 14 de cima poderia trazer novidades a esse olhar panoramico.
E, de fato, trazia. Conseguia ser um fopos através do qual a cidade era apreendida como um todo
novamente. Para o Recife que crescia, se expandia, as vistas do alto dos sobrados, ou mesmo de
outras construgdes mais elevadas, do centro, ja ndo davam conta, no campo visual, da totalidade
do ambiente urbano.

A esse olhar antigo, ja estabelecido, coincidia o desejo por novos lugares através dos
quais se mudaria a propria escala da observagdo. A cidade crescia e o panorama procurava tomar
um ponto de vista mais distante. Em outro texto, que narra a aventura de um grupo de amigos,
€ssa procura por um novo fopos se tornou mais visivel. Dou voz a esse relato, procurando tornar

visivel esse olhar, que percorreu o terreno até vislumbrar o ambiente 14 do alto.

“Quando chegamos ao sopé do morro, paramos.

A vereda principal, alva pelo luar que caia através da folhagem rala, fazendo arabescos no chao,
sumia-se logo na primeira curva. Fazia um ar fino, quase frio, perfumado pelas carolinas que marginavam
a estrada. Grandes chapas de ferro, carcomidas pelo tempo, estavam a amparar as barreiras, protegendo-as
dos desmoronamentos de que as aguas as ameacavam na descida do morro. E assim fomos subindo.
Nunca o nosso corpo parecera pesar tanto, forgando-nos a despender energias tdo fortes. Ao chegarmos ao
cimo, suarentos, cansados, pisando firme no terreno limpo, de argila endurecida, langamos o olhar para
tudo, gozando o panorama que se mostrava aos nossos olhos pela primeira vez.

O luar sem nuvens descia do alto, caindo em vertical sobre o santuario da Virgem da Conceigao,
banhando-a de luz. Por tras do monumento, cinco palmeiras eretas, firmes como guerreiros romanos,
davam apenas ligeiros sinais de vida, ciciando a folhagem. Em redor, a vista caia nos baixios. Alvejavam,

longe, os telhados novos de capim-agu, ressequidos pelo sol forte. Para o norte, Olinda brilhava num

polvilhamento de luz, ¢ o sul, todo enevoado, fechava a linha do horizonte numa paz adormecida.”37

Pelo que se 1€, o deslumbramento da visdo inédita, abrangente tal como um panorama
permite ser, compensa o esforco de galgar o Morro da Concei¢do. De 14, um grupo de amigos
olhou a planicie do Capibaribe, em meio a névoa. E suas sensacdes eram de tirar o folego diante
da sublimidade da natureza. Vé-se aqui que o esfor¢co do “raid” terrestre, pra usar uma expressao
da época, era, sobretudo, o desejo por um novo olhar. Nele, a cidade surgiu com um novo ar. E a
noite dava o tom...

Mas, se a noite cria essa atmosfera magica, esconde, na penumbra, os objetos alvos do
olhar. Ou pelo menos do olhar panoramico, que se pretende nitido. Nao demoraria e, alguns meses

depois, outro grupo empreenderia a facanha. Dessa vez, de dia. Leia-se:

“Domingo de sol.

72



‘Banhando o Monte Pascoal, esse monte que fica em um dos arrabaldes do Recife, o sol de verdo
despendia seus raios com fulgor, sobre o barro de fogo.

Galgamos o monte e chegamos no alto, onde ha um pequeno povoado.

As casinhas de sapé, cobertas de capim, estdo bem alinhadas. Olhei, e distingui o Recife, com seus
belos edificios: a faculdade, o senado, enfim, todos os prédios elevados.

Estendi a vista mais para o norte e eis que aparece a minha vista a bela Olinda, depois as dguas

tumultuosas do embravecido Atlantico.

. . . . . 38
Descortinavam-se majestosos panoramas. Voltei-me mais uma vez para o Recife.”

E interessante notar os dois usos da palavra “vista” no pentltimo paragrafo. Quando o
narrador diz que estendeu a vista, ele usa o termo como metafora para o processo perceptivo de
olhar o ambiente; mas quando ele fala em que apareceu a vista dele a bela Olinda, o vocabulo
significa a imagem, fixa, que ele criou ao operar o olhar.

Nessa procura por um novo fopos para atualizar esse antigo olhar que ¢ a vista
panordamica, terminou por emergir uma nova imagem da cidade. Ainda que herdeira dessa
tradicdo panoramica, ela inauguraria uma nova forma de olhar a cidade, inclusive através de um
outro aparato epifanico dessa modernidade: o avido. A conjuncdo dessas duas tecnologias, a
aviacdo e a representacao fotografica, canalizadas para olhar o ambiente urbano engendrou a foto
aérea.

A arquibancada do Jockey Club ja estava lotada, com os almofadinhas vestidos a inglesa
e as melindrosas, com seus cabelos curtos, quando o 4s Lafay aterrissou seu avido. Mas ndo
bastava que quase toda a cidade visse o piloto francés descer no Recife. No dia seguinte Lafay
decolou e sobrevoou a cidade. Levava no avido um fotografo. Na edicdo seguinte da Revista de
Pernambuco 14 estava a fotografia, impressa, acompanhada dos dizeres “O Recife de aeroplano”,
com a informacio de que tinha sido tirada a 800m de altitude.”® Eis uma imagem que era
produzida por uma pratica social ainda incipiente. Além de bastante elitizada. Poucos tiveram o
privilégio de olhar a cidade 14 do alto. No entanto, sua divulgacdo através dos orgdos de
imprensa,”® foi gradativamente tornando-a em uma das imagens “oficiais” da cidade. O olhar
dessa fotografia seria tomado como estratégia representacional para tentar costurar a unicidade de

. ~ .. 41
um tecido urbano que ndo cessava de transbordar de seus limites.
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A fotografia aérea pode finalmente dotar o Recife dessa imagem panoramica por
exceléncia. Agora, podia-se vencer, através do aparato tecnoldgico, a contingéncia da
horizontalidade do sitio do Recife. E, o resultado era deslumbrante, pois o que antes era
impedimento, agora era condicdo mais do que favoravel. Sem obstaculos ao campo visual, como
morros abruptos, o olhar abarcava a planicie do Capibaribe até esta se tornar azulada nas linhas do
horizonte. E essa imagem, moderna, seduziu a elite que a produziu e a transformou numa das mais
significativas da cidade. Basta ver como essa imagem foi sendo estabelecida ao longo do séc. 20.
Melhores condicdes técnicas, a escolha de enquadramentos, tudo passou a referendar a auto-
imagem da cidade enquanto aquatica, com seus rios, suas pontes, etc. Atualizagdo imagética da
cidade que era inventada pela imprensa da época como a “Veneza Americana”. Além do que, ao
montar uma imagem da cidade a tal distdncia, a foto aérea criava a necessidade de
reconhecimento, nessa escala nova, de marcos urbanos. E ndo demorou para que reafirmassem
marcos ja conhecidos (instituidos socialmente pelos grupos que os erigiram e deles usufruiam) do
ambiente urbano, como o edificio do Senado, o da Faculdade de Direito, etc. E no entanto, esse
olhar (que através da verticalidade como alteridade), apesar de reafirmar o sitio natural como
caracteristica da identidade horizontal da cidade, terminou por estender o dominio sobre a
natureza. A cidade vencia a planicie e subia para além dela. Colonizag¢do signica tanto quanto

material da natureza.
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Da pintura a fotografia, e dessa ao cinema. Mas ndo se trata de uma evolucdo,
necessaria, no sentido progressivo do aprimoramento da produ¢do imagética em captar a realidade
fidedignamente. Ao contrario, o objetivo ¢ mostrar como estratégias de representagdao, que
emergiram na pintura, formam um repertério de imagens mentais com as quais se operou o olhar
sobre o ambiente, em termos de paisagem. Depois, em que consistiu a especificidade da
fotografia, quando tomou importadas tais estratégias pictdricas e imprimiu a elas um viés proprio,
pertinente ao seu suporte/midia. Assim também o cinema.

“As possibilidades abertas pela temporalidade propria da imagem sao infinitas: ha o
movimento do mundo observado e o movimento do olhar do aparato que observa.”** Com essa
afirmacdo, Ismail Xavier destaca que, quando do aparecimento do cinema, na virada do séc. 19
para o 20, duas leituras se deram sobre esse processo: uma enxergava o cinema “‘enquanto
coroamento de um projeto ja definido na esfera da representagdo; na segunda, se vislumbra o
cinema enquanto inauguragdo de um universo de expressdo sem precedentes, destinado a provocar
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uma ruptura na esfera da representagio.” Em relagdo a primeira corrente, penso no cinema de
massa, industria cultural, que, apostando no gosto popular pela teatralizacdo, iria privilegiar o
melodrama. E ¢ ai nos anos 1920 que esse formato torna-se mais definido. Nao era mais o desfile
de varios filmes seqiienciados, curtos, sobre assuntos diversos; mas o cinema narrativo, como
ficou conhecido, com seu filme longo, sendo atragdo Unica da secdo da sala escura da projegéo.44
A grande parte das peliculas exibidas no Recife, oriundas de uma producdo hollywoodiana,
tinham essa caracteristica. Esse cinema inseriu-se “na tradicdo do espetdculo dramatico mais
popular, de grande vitalidade no séc. XIX.”* Essa tradigio remonta & reformulagdo que Diderot
introduziu, na teoria do teatro, ao romper com a tragédia (neo)cléssica, tal qual encenada na
Franga dos setecentos. Deixando de lado a énfase na linguagem poética, o filosofo propds “um
teatro que explore a expressividade do gesto, privilegie a a¢do (ndo somente as grandes, mas
também as cotidianas), a composi¢do visual da cena (define os tableaux construidos pela posicao
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reciproca dos atores e da cenografia).”” Esse gosto pelo gesto, expressdo dos sentimentos,

exposicao das paixodes, tem seus desdobramentos e desemboca no “género dramatico de massas
por exceléncia: o melodrama.”’

Um outro autor, John B. Jackson, falando sobre a paisagem, também concorda com as
raizes teatrais daquela, e sugere que a paisagem no cinema ndo passa de cendrio para o drama.

Leia-se:
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“No séc. 18, a paisagem indicava o cendrio no teatro e tinha a funcdo de sugerir discretamente
qualquer locagdo, ndo ha melhor indicagdo de como nossa relagdo com o ambiente pode mudar ao longo
dos séculos do que no papel do cenario do palco. Trezentos anos atras, Corneille podia escrever uma
tragédia em cinco atos com uma unica indicag@o do lugar do drama: ‘a acdo toma lugar no palacio do rei.’
Se olharmos para o trabalho de um moderno escritor teatral, provavelmente encontraremos uma descrigdo

detalhada de cena apds cena, e o ultimo estagio desse tipo de paisagem, suponho, ¢ o cinema
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contemporaneo.”

No entanto, isso que Jackson chamou de “papel de cenario”, ndo faz da paisagem um
tema, um argumento central da imagem cinematografica, sendo apenas aquilo a que Malcolm
Andrews se referiu como parerga.” Moldura e ndo o argumento central. Falando no cinema do
Recife dos anos 1920, Eduardo Duarte o afirma como “uma janela para mundos de costumes e
valores até entdo conhecidos pelas fotos de revistas, jornais ou pelas histérias dos viajantes. Agora
era possivel de se ver os carros, os prédios, as pessoas € suas roupas. Mas isso as fotos ja
mostravam. O especifico do cinema é o movimento.”” Num artigo sobre o cinema, publicado na
Revista da Cidade, J. H. de Sa Leitao afirma que o cinema ndo consegue transpor para a tela a
riqueza artistica da literatura, como o teatro o faz. Mas reconhece que aquele tem a capacidade de

chamar a aten¢do do espectador para as imagens. Nele, diz-se:

“Nas agdes mutiladas das pegas de teatro, o cinema é apenas um depredador. A representagdo
cinematografica de uma cena literaria importa no que pode haver de mais inartistico. Mas, o cinema pde
em foco, de um modo flagrante, os caracteres, e faz, com a extensao incalculavel do seu prestigio e o seu
formidavel poder de sugestdo, a critica dos costumes, viagens, sports, paisagens, locais, acontecimentos,

aparecem na tela animados pela fotografia. Ha revelagdes de cenas e particularidades que sdo de um valor
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inestimavel.”

Ora, esse espectador, culto, pensa o cinema como uma arte menor que o teatro e a
literatura. E assim, desprendido da trama, ele pdde ater-se as imagens que o cinema torna visiveis,
embora ele as tenha tomado como “inartisticas”. E referia-se a sua dimensdo fotografica, da
ordem do mecanico. A contradi¢do ¢ que ele nomeia uma das diversas imagens ¢ elementos que
aparecem, “animados pela fotografia”, como paisagem. Aqui a palavra paisagem ganha contornos
diferentes e outro significado emerge: o de referente espacial que possibilita a produ¢do de uma
imagem. Mas a esse uso do termo retornarei mais adiante, no proximo topico. Aqui cabe ver

naquele espectador da telona um membro de outro publico, mais seleto. Embora ele o seja de uma
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posi¢do conservadora, que via no cinema uma linguagem pobre, aquém da literatura, havia os que

assumiam outra postura. E para um publico assim que, entretanto, afirma Ismail Xavier:

“Encontramos aqui quem v€ o cinema como ruptura, espectadores avessos aos codigos do filme de
acdo corrente, cinéfilos ndo interessados na fluéncia dos acontecimentos, no pulsar da narrativa, nas
tensdes dramaticas usuais. Através deles, o cinema ganha uma recepg¢do mais empenhada em surpreender

aspectos da plastica da imagem, do trabalho da cdmera e da presenca peculiar do mundo na tela que
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permanecem recalcados na visdo dominante.”

Sdo os movimentos avant-guarde, como um Epstein, na Franca; um Vertov e um
Eisentein, na Russia; um Griffith, nos Estados Unidos; ¢ um Fritz Lang, na Alemanha.

Esse outro cinema, atento a imagem como possibilitadora de uma nova representacao,
trabalha a partir de duas instancias que, embora relacionadas, sdo distintas: a obten¢do de imagens
e a montagem. No campo da obtencdo de imagens, surgem duas técnicas, ainda durante o cinema
mudo, ambas ligadas ao trabalho da cAmera, ou antes, a0 movimento da camera. E o que Sitney
chama de “moving camera”, continuadora do diorama; e a “panoramic sweep”, herdeira do
panorama.” Falando sobre o primeiro, Kirby destaca que ja havia tomadas em trens em
movimento.”* A paisagem filmada enquanto o trem esta em movimento guarda semelhanca com
um entretenimento que, surgindo no inicio do séc. 20, era uma espécie de avd dos parques de
diversao, com aqueles brinquedos que simulam a experiéncia em termos de movimento e imagem.
Trata-se do Hale’s Tour. Era a projecdo de cenas em movimento, projetadas de forma que os
espectadores, situados dentro de um vagdo parado, ao vé-las através das janelas, tinham a
sensacio de que o proprio trem corria.” Em relagio ao segundo, também chamado de pan shot, ja

era utilizado. Sobre ele, Sitney afirma:

“Ainda que diferente dos panoramas, a tomada circular manteve a moldura filmica, implicando em
termos estilizados. O movimento dos olhos humanos sobre o campo de visdo ndo criou a ilusdo de uma
ambiéncia ao redor do espectador. A tomada circular sublinha a inevitavel potencialidade do espago fora

da tela: o senso da paisagem se estendendo em todas as dire¢des para além dos limites da tela contribui
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para a ilus@o da presen¢a da cdmera no campo de visdo,”

Porém, ndo hd neste trabalho como aferir se essas imagens alternativas ao cinema
narrativo classico eram recebidas pelo publico recifense e como influenciaram no repertério com
o qual se concebia a experiéncia urbana. Seria importante buscar a resposta a essa questao, para

poder descobrir se a paisagem era percebida em termos cinéticos. Que o ambiente o era, ndo ha
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davida. Agora, se tal percepcdo obteve o estatuto de paisagem, entdo estou diante de outra
questdo. A que imagens se referia o S& Leitdo quando mencionou as paisagens no cinema? Os
poucos elementos de que disponho sdo os filmes produzidos no Recife dos anos 1920 e os outros
tipos de registros, como os textos e imagens em jornais e em revistas. Esse material, no entanto,
aponta para uma no¢ao mais estatica da paisagem. Como se, daquelas duas possibilidades que o
cinema abria, apenas a primeira correspondia ao conceito de paisagem (e sua triangulacdo entre a
representacdo filmica e a experiéncia urbana). Trata-se do movimento do mundo observado, e nao

o movimento do olhar do proprio aparato.

Tomo o cinema como uma janela que se abre para o olhar sobre a cidade.

Em A Filha do Advogado ha duas cenas que envolvem a metafora da janela. Elas se
tornam emblematicas da discussdo da paisagem através de uma apreciagdo cinética versus uma
parada.

Lucio ¢ um jornalista do Recife, amigo do advogado famoso que tem uma segunda
familia. Quando esse viaja a Europa, Lucio fica encarregado, a pedido daquele, de dar apoio a
Heloisa (filha do advogado) e sua mée. E entdo que ele viaja até a propriedade rural onde as duas
moram, a fim de dar-lhes a noticia da partida do pai e de seu pedido para que fossem morar numa
vivenda, nos arrabaldes dos Aflitos, no Recife. A primeira cena ¢ quando Lucio estd no trem, indo
para o interior. Sentado, ele 1é um jornal. Atrds dele, na poltrona seguinte, uma senhora olha
através da janela do trem. O olhar do espectador, projetado no olhar do aparato, ao se deparar com
o olhar dela, ¢ refratado na dire¢do da janela. E entio que se vé o terreno passar veloz, pela
moldura fixa. Falo “o terreno”, pois nao sei se tal vista coincidiria com o termo paisagem, embora
o filme leve, mesmo num atimo de segundo, a olha-lo. J4 a segunda cena ¢ na casa de Heloisa.
Lucio ja contou as novas e ela senta-se, encostada a uma ampla janela. Enquanto o espectador vé
um verdadeiro “quadro” através da janela, com uma casinha ao fundo, algumas arvores (tudo no
preto-e-branco degradé que apenas insinua o colorido do lugar), Heloisa langa a tudo isso um
olhar vago e opaco, como se soubesse que partir para o Recife seria deixar aquela janela para trés.

As duas imagens sdo produtos do olhar dos sujeitos que viveram o Recife daqueles
tempos. No entanto, cabe perguntar que significados cada um evocou e qudo difundidos eles
foram. Tomando a idéia do cinema narrativo dos 1920, imbuido das tradigdes melodramaticas do
séc. 19, entdo as cenas iniciais do filme corresponde a descricdo de pano de fundo. Tal como se
situa 0 drama num lugar e tempo. A segunda imagem do filme ¢ um exemplo do que venho
objetivando. Vé-se a ponte da Boa Vista cruzar o rio Capibaribe; ao fundo, o casario. A fixidez do

enquadramento e a escolha perspectiva lembram uma imagem fotografica. Mas eis que um
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elemento surge, aos poucos, deslizando. E uma canoa. Nela, um remador sobe o rio sob a ponte e,
saindo da penumbra, atravessa o enquadramento, carregando consigo os olhares da platéia. Porque
a cena nao foi montada através do olhar do remador, com a imagem da cidade e do rio em
movimento? Porque os espectadores ndo se identificavam e tampouco reconheceriam o ambiente
(pelo menos em termos de prazer estético). A percepgao cinética do ambiente era algo muito
restrito. SO a elite que andava de carro tinha oportunidade de vivencia-la. O avido era uma
experiéncia ainda mais inacessivel. Mas, olhar os remadores, nas regatas, do alto das pontes, ou
da beira dos cais, era uma pratica ja incorporada ao cotidiano. A imagem no filme fala desse
olhar. A sintese que o cinema opera ¢ a juncdo da imagem e do movimento. Movimento nio do
aparato, mas dos corpos se deslocando no corpo do mundo. Todas as tomadas no filme sdo fixas.
E como se nesse momento, o cinema mostrasse quadros fixos cujos elementos se movem. Mas
ndo o proprio quadro.

E aqui gostaria de afirmar que ndo se tratava da gestagdo de um cinema que seria
plenamente desenvolvido depois. Mas, sim, de uma imagem propria e singular a um tempo
historico especifico.

Essa imagem cinematografica faz com que os olhares sejam langados em duas diregdes,
produzindo dois tipos de apreciagdo do ambiente urbano. Uma que enfoca a cidade como cenario,
entendendo por cenario uma nocao tradicional de pano de fundo; e outra que procura estar atenta
ao movimento dos corpos no mundo.

H4 uma cena em A Filha do Advogado que apresenta a paisagem como pano de fundo.
Quando Heloisa esta presa, por ter matado Helvécio em legitima defesa, Lucio vai até a Casa de
Detengado para lhe falar. No caminho, ele ¢ acompanhado pela mae dela. Juntos, eles andam ao
longo de uma cal¢ada, como num cais, margeando o rio. Vé-se uma arvore, ao fundo. A
plasticidade da cena a remonta em termos de pintura, o que confere a0 momento narrativo uma
carga dramatica mais intensa. A paisagem acentua as a¢des do drama.

Essas estratégias de produ¢dao de imagem e sua sugestdo semantica sdo encontradas de
forma semelhante nos contos e artigos reproduzidos nas revistas. Em A Pilheria, foi publicado
esse pequeno texto, com ares literdrios. A estrutura narrativa constroi-o, de forma parecida com
outros também editados pela imprensa, com uma descricdo do cenario nos paragrafos iniciais.
Depois, o olhar do narrador se volta para os atores € o drama que eles vivem. No final, o cenario
pode ser evocado como fechamento da historia. Ou como climax. Ou pode ndo ser mencionado.

Tudo dependera de sua importancia para a propria narrativa. Leia-se:
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“O marulhar lento das vagas era o Unico rumor que perturbava o siléncio, quase absoluto, da tarde
agonizante...

O sol, como um globo fantastico, sumia-se na profundez das aguas que a sua luz morrente tingia de
purpura. Jangadinhas retardadas, como gaivotas erraticas, abriam a virag@o, as asas brancas das velas. L4,
muito ao longe, o vulto dum navio indecizava-se, aos poucos na distancia...

Recostado no varandim de marmore, a que flordes rubros ensaguentavam a brancura, Jayme
fixava os olhos verde-esmeralda, enigmaticos como um destino, pela vastiddo infinita do mar.

Olhava para tudo sem nada ver, porque na retina s6 tinha, nitida, a figura esbelta de Sarita, a

3757
amante que ele adorava.

O narrador descreve inicialmente o cendrio e depois, j4 num segundo movimento,
apresenta a figura que, diante da vista, ndo esta olhando o mar. A beleza do mar, descrito no inicio
pelo narrador, ndo era percebida pela indiferenca do personagem, e continuaria ndo sendo depois
que ele lesse a carta na qual ela lhe dizia que terminava o affair. Nesse caso, o cenario ¢ um mero
pano de fundo. Os atores ndo interagem com ele. Seu efeito ¢ apenas compor a ambiéncia da cena
para o leitor.

Num segundo conto, de Paul Bouret, hd uma outra constru¢do semantica. Havia essa
mulher que tinha perdido um filho e, inconformada, se debatia em angustias, remoendo um o6dio
para com os filhos do seu marido. H4 uma longa descricdo da regido da Provence, no
Mediterraneo francés, cendrio no qual se da a acdo. Entretanto, a paisagem, aqui, ndo € mero pano
de fundo; ¢ também um elemento narrativo importante, no qual faz o papel da natureza que
celebra a vida, tal como a Igreja cultua a Ressurrei¢ao. Os filhos do marido dela colocam ovos de
pascoa e flores junto ao quarto do amigo e isso a comove tanto que ela se liberta da angustia da
perda, e passa a ama-los como a seus verdadeiros filhos. Se antes, seu estado interior era
antagonico a vida que florescia e verdejava na paisagem, no fim, passa a estar em sintonia com
aquela. De estranha, ela passa a fazer parte da paisagem. O ultimo paragrafo funciona como
coroamento dessa reintegracdo do personagem a vida circundante. Leia-se: “Mais uma vez o
grande mistério do renascimento, celebrado pela Igreja e visivel naquela paisagem de primavera,
se realizava num coragio humano: a vida sobrepujava a morte; o amor vencia o 6dio...””®

Nesse outro conto, a descricdo do ambiente parece duplicar a tensao que paira no ar. Um
grupo de amigos, reunidos, comentava a morte de uma conhecida, que se dera de forma tragica. O
que aqui destaco ¢ a descri¢do do cenario e de como ele ganha vida propria, no desfecho do texto.

Leia-se:

“O cenario em que estavamos prestava-se a historias tétricas.
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A chuva caia miuda e impertinente, fazendo fugir os transeuntes.
Na avenida larga os automoveis deslizavam com intermiténcia cortando com o som das buzinas o

soturno marulhar das ondas. No ‘bar’ do hotel, fartamente iluminado, nds éramos os Gnicos.

Aumentara o siléncio. S6 se ouvia o bater surdo da garoa nas folhas do arvoredo e o compassado

desmanchar das ondas nas largas pedras do quebramar.

, . . . .. ~ L5959
O ruido distante da cidade que aquela hora ainda vivia, ndo chegava até nds.”

De mero pano de fundo, o mundo exterior passara a ser algo cuja relagdo com os atores
¢ interativa. Na Revista da Cidade, ha uma fotografia de um grupo de atletas. Nela, os “atores”
estdo inseridos no “cenario” da praia.®® O que a revista propde ¢ fazer os retratos emoldurando-os
na propria imagem da cidade. Assim, o ambiente aparece como algo comum ao cotidiano das
pessoas. Em outra fotografia, da mesma revista, que nessa edi¢do veio publicada na capa (o que
denota uma ampla visibilidade), h4 um banhista que salta da Casa de Banhos.®' O interessante ¢ a
coincidéncia da centralidade na sobreposi¢do dos planos. No primeiro, o mar, as escadas de
acesso a casa e o proprio mergulhador que, flagrado no instante do pulo, flutua; ao fundo,
exatamente onde o olhar se atém ao mergulhador, vé-se o casario e os barcos no Cais de Santa
Rita. O olhar ¢ facilmente deslocado da acdo do personagem para o proprio cenario. A cidade
mesma aparece como alvo do olhar. Em meio aos personagens em cena, o cenario se personifica e

se torna mais um elemento do mundo observado.

Isso me traz ao olhar que, quando falava do cinema, se depara com o movimento dos

corpos no enquadramento. Encontrei esse olhar nos vérios suportes pesquisados, como o cinema,
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a fotografia, os artigos ¢ demais matérias jornalisticas e até na literatura. Essa forma de apreensao
do ambiente através do movimento constitui o que chamaria, para usar uma expressao da época,
de instantaneo. A rapidez da linguagem tenta expressar a momentaneidade do que ¢ percebido. A
fugacidade de algo que n3o mais sera visto. Em 4 Filha do Advogado, enquanto Helvécio
conversa no portdo, com o jardineiro, ao fundo vé-se um automovel passar. Quando Lucio vai ao
interior, vé-se o trem partir do Recife, ao fazer uma curva. No primeiro plano da imagem, um
jovem caminha sobre o trilho. Encontrei na Revista da Cidade, um trecho que funciona como
editorial que explicita a proposta imagética do 6rgdo. Leia-se: “Para uma revista que se propde a
registrar, fotograficamente, a vida da cidade, o instantaneo de rua, flagrante da elegancia e do bom
gosto das mulheres da terra, é uma preocupagdo bem justificada.”®

Essa preocupacao, ligada a novos suportes como a fotografia e o cinema, terminou por
se difundir na linguagem escrita. Nesse texto curto, vé-se o acompanhar de uma conversa ser
interrompido pelo barulho de um bonde. Ao perder-se um tUnico instante, ja se tem, depois, uma

outra cena:

“As 19 no Moderno, ia terceira a esquerda. E o resto o barulho de um bonde da Tramways
interrompeu.

Ele entretanto deixou o fone radiante.

. 63
De certo o compromisso ficou firmado.”

“A Porta do Leca” era uma secdo da revista 4 Pilheria. O titulo dava o tom das suas
colunas, escritas como se olhassem a rua e seu movimento da porta de um café, ou de uma
confeitaria. Nesse texto, especificamente, a situacdo ¢ precisamente essa. No desfecho, o
movimento da cidade ganha visibilidade. Ao fim da conversa sobre a vida alheia, tem-se a linha:
“Um automovel cortou a rua, nesse instante, veloz, barulhento, afrontando a nossa Inspetoria de
Veiculos.”®*

E como se esse olhar se ativesse a algo, descuidadamente, enquanto se faz outra coisa.
Ao conversar na porta de um café, o olhar ¢ desviado da conversa por um estimulo que a cidade,
sempre em movimento, propicia. Alids, nos momentos de maior intensidade, como na hora do
burburinho do fim de tarde, os alvos do olhar sdo varios. Leia-se esse trecho: “A tardinha, ja sem
o sol causticante, desceu da sua agua furtada de um quarto andar para o seu passeio costumeiro. A
rua estava movimentadissima; os moleques corriam apregoando os jornais vespertinos, os bondes

trafegavam mais rapidos; os automéveis impertinentemente fonfonavam.”®
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Também encontrei essa mesma estrutura narrativa no romance O Moleque Ricardo, de
Z¢ Lins do Rego. Entre um assunto e outro da histdria, o narrador olha o entorno, e no que o faz,
torna visivel a cidade. “A chuva ndo diminuia. Os trens passavam com os vagdes fechados,
rompendo o aguaceiro. Eram bem 12 horas. E agora s6 se ouvia a chuva fazendo barulho. Uma ou
outra vez fonfonava automével rompendo a enxurrada.”® E j4 retornava a vida de Ricardo.

O que, no entanto, esses varios instantaneos fazem ver ¢ a nogao de que a cidade passa a
ser independente do olhar do observador. A consciéncia da simultaneidade dos eventos possibilita
tal apreensdo. Arriscaria dizer que, lentamente, de dentro dessa forma de estruturar o olhar que
percorre o ambiente urbano, a imagem da cidade passou a significar a propria cidade. E o reverso
também. A cidade estava contida na imagem que fazia de si. Através desse processo, a idéia de
paisagem migraria da no¢do imagética para uma ambiental. Mas antes de me ater a essa
transformac¢do (objeto do préximo topico), procurarei dar visibilidade a esse outro olhar, que,
mesmo sendo incipiente e restrito, ja tinha emergido: a percep¢do em movimento. E isso serd
fundamental para a relagao futura com o significado de paisagem.

O vento na tela e no rosto. Um passeio de automovel pela avenida Beira-Mar, numa
tarde de domingo. A velocidade inaugurava um outro olhar: coqueiros que ficavam para trds num
piscar de olhos; a curva que o mar fazia no campo visual de quem dobrava vindo da avenida de
Ligacao. Cor e luminosidade. Arejamento e modernidade. Distancias que se encurtam, cidade que
diminui. O automovel permitiu essa percep¢ao da cidade através do movimento. Ainda mais que
sua mobilidade ¢ maior que a do bonde ou a do trem. Assim também como o campo visual que ele
possibilita. Mesmo quando o automével era apenas tido como um meio de transporte que faria
com que as pessoas chegassem a outros lugares, a propria experiéncia do translado ja era o
componente de um novo olhar. Assim, se encontro meng¢ao ao auto como meio para procurar um

. , 6 , . . . . L,
lugar com uma vista agradavel,”’ a propria viagem seria percebida enquanto prazer estético.
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Aqui, nesse novo olhar, o ambiente ¢ descrito a medida que vai sendo percebido, ao
longo do trajeto. Leia-se, nessa passagem, como o escritor monta seu texto, de forma a dar

visibilidade as coisas a medida mesma que ele passa por elas:

“Mas, anteontem, resolvi conhecer a avenida Beira Mar, visualmente. A tarde estava extremamente
quente. No azul metalico o sol dardejava. Tomei um automoével e parti. Passada a rua Imperial e ja na
Estrada Saturnino de Brito (demos as coisas os verdadeiros nomes), o espago se descampou.

Tudo aquilo era novo para mim, com todas as possibilidades para um espléndido bairro. De
repente, porém, uma brisa forte soprava, e como num pano de boca que se abre, o mar apareceu. Era toda

ela uma larga esteira de farpas luminosas.

, . . . 68
O automovel virou e na avenida Beira Mar comegou a correr...”

O que Luiz Cedro, o autor do texto, deixa entrever ¢ a novidade desse olhar, e ndo s6 a
novidade do passeio. Pelo menos para os moradores do Recife. Dai a justificativa para a
construgdo, urgente inclusive, de uma avenida a beira mar para a cidade, pois s6 um passeio
desses pode suscitar tal apreciacdo. Poucos paragrafos antes de descrever aquela viagem, ele
afirmava a necessidade de se construir uma verdadeira avenida no Recife. E por verdadeira, ele
queria dizer: reta, pois, segundo suas proprias palavras, o que havia eram algumas ruas mais ou
menos largas, com nomes de avenidas, e que apresentavam varias curvas e “cotovelos”. Aqui, a
sugestdo ¢ a de que s6 o percurso retilineo poderia dar ao olhar essa aparéncia de “fita”. E a alusdo
a imagem cinematografica ¢ para nomear a experiéncia de perceber o ambiente que passa.

Mas, se quando Luiz Cedro descreveu o passeio de automoével pela Beira Mar, isso era
algo recente, pouco tempo depois ja ndo o seria. E o que sugerem essas linhas. Comentando sobre
o veraneio em Boa Viagem, o autor destaca a frui¢do da praia enquanto pratica visual. Leia-se:
“Aos sadbados e aos domingos sempre se aprecia um certo movimento. Gente que vem do Recife.
Assim mesmo, rapido. Nesses dias ¢ grande o nimero de automoéveis que desfila avenida afora.
Vém, dao a volta e tornam viagem. Os passageiros gozam o passeio, € sabem que nenhum encanto
existe que os atraia por alguns segundos.”®

Muitas vezes o prazer da fruicdo do passeio era pura e simplesmente o proprio ato de
passear; e a percepgao cinética que esse possibilitava. Nao se tratava de ir a algum lugar e, de 13,
parado, olhar o mundo. O texto acima citado afirma que os autos “vém, dao a volta e tornam
viagem”. Embora os dois olhares ndo fossem incompativeis e co-existiram enquanto pratica, o que
venho salientando ¢ o aparecimento dessa relagdo com a cidade que ¢ o passeio de automovel.
Algo que, hoje, esta cada vez mais relegado a memoria, diante dos imensos congestionamentos do

trafego urbano, ante a violéncia e sua saida banal: fechar os vidros para a cidade. Enfim, falo da
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emergéncia de um olhar sobre a cidade que foi possivel naquelas circunstancias de inicio do séc.
20, conjugacao que foi de uma série de técnicas e estéticas. O fascinio, na época, era se encantar
com o mundo em movimento. Passar por ele. Atravessa-lo. Se fomos para Boa Viagem com Luiz
Cedro, voltemos de 14 seguindo de carona o olhar do narrador que, a “porta do Lega”, elaborou

essa passagem (e por que nao dizer paisagem?).

“A tarde estava tdo encantadora, a hora evocativa do crepusculo, o sol numa sanguinea viva, a
noite caindo lentamente, em tdo doce poesia, que os trés amigos meteram-se no automovel que rumou ao
encantamento da avenida Beira Mar.

O chauffer, mao firme na dire¢do, parecia preso a volipia da corrida. Ao seu lado, o marido,
silencioso, parecia sugestionado pela beleza pujante do mar. Ao fundo do carro, Ele e Ela entregavam-se
ao doce éxtase contemplativo, sentindo n’alma toda a encantadora poesia daquele fim de tarde.

E a natureza lhes entrou tanto na alma que os dois comegaram a recitar, a voz em surdina, uns
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lindos versos de amor, enquanto o carro voava, macio, vencendo a distancia.”

O movimento também engendrou outra pratica do olhar. Embora fosse uma experiéncia
muito mais restrita que andar de automovel, pois além de cara era uma oportunidade mais rara,
dadas as circunstancias com que se dispunha do aparato, ela fundou uma nova percep¢ao do
ambiente. Trata-se do avido e a vista aérea. Num curioso artigo, um repérter d’4 Pilheria narra a
aventura de voar num aeroplano, com as peripécias, as sensagdes ¢ os olhares que se langam a
cidade. Nesse texto, esta relacionada a percepcdo cinética a imagem cinematografica, através da
metafora da fita; entrevé-se a nocdo de “limpeza” no campo visual que o distanciamento
panoramico possibilita; e hd a utilizagdo da experiéncia cinética do automovel como
conhecimento prévio para nomear essa nova percep¢ao. O texto ¢ composto por varios olhares,
multiplos de diversos, como se, ao conquistar o espago nas trés dimensdes, o reporter tivesse

alvos para mirar em todas as direcdes e em todos os sentidos. No desenrolar desses olhares,

“A sensagdo € muito agradavel: déem asas a um automodvel guiado por um bom chauffer e ja se
tem sentido a verdadeira sensa¢do da ascensdo.

As coisas ca por baixo véem-se do alto muito diminuidas de tamanho, o que a principio parece até
uma coisa logica basta subir a Torre do Espirito Santo ou a Faculdade de Direito. O clima ndo € mau. Nao
ha poeira, nem barulho, nem bilheteiros nem homens de prestacao...

Nao se distingue nada: somente telhados, sombras, ¢ o verde da folhagem — (o Recife ja é uma
cidade essencialmente folhuda) os edificios mais altos da capital como os ‘arranha-céus’ do Bairro do

Recife [...] quase que muito esfor¢o se divulgam do alto, parece as vezes que ndo existem.
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E uma impressdo de quem tem diante dos olhos um binoéculo e vé através dele tudo diminuido de

tamanho. Depois 0 movimento do aeroplano ainda nos da a idéia de que tudo que se vai observando ¢ uma

N o . 71
fita que passa, tdo bonita, tdo colorida, e mal chega ao fim estamos aterrando no Prado da Madalena. 7

Em novembro de 1925, o Livro do Nordeste foi organizado e publicado, como parte
integrante das atividades de comemoracao do centendrio do Diario de Pernambuco. Nele, ha um
artigo de Gilberto Freyre, no qual ele faz uma histdria social dos costumes no Nordeste, ao longo
de todo o séc. 19 até chegar aos anos 1920. O inicio do texto funciona como uma apresentacao do
cenario no qual se deram os habitos e costumes, sociais, que ele estudard ao longo do
desenvolvimento do texto. Assim, num primeiro instante, ele mostra a paisagem para fazer com
que as mudangas ocorridas nessa centena de anos (1825-1925) ganhem visibilidade para o leitor.
Ora, o uso dessa estratégia, na composi¢do textual e na organizacao de idéias, se assemelha a
estrutura narrativa/descritiva que encontrei nos contos, € mesmo nos artigos jornalisticos,
publicados nas revistas ilustradas. Mas, em se tratando do texto de Freyre, essa atitude ganha uma
certa ambigiiidade. Isso porque essa estratégia representacional coincide com uma nogdo de
paisagem enquanto enquadramento fixo de pano de fundo. Mas o significado que ele da ao termo
faz surgir uma outra conceituacdo, na qual a paisagem tem a conotagdo de espaco geografico,

conjuncao do meio fisico e do construido. Leia-se essa passagem:

“Comparando o Nordeste de 1825 com o de 1925 tem-se quase a impressdo de dois paises
diversos.

A propria paisagem, o proprio fisico da regido, alterou-se profundamente. E outra a sua crosta.
Outra, a fisionomia.

Perdeu a paisagem aquele seu ar ingénuo dos flagrantes de Koster e de Henderson para adquirir o
das modernas fotografias de usinas e avenidas novas.

Beirando os canaviais e pastagens correm linhas telegraficas, fios de telefone, vias férreas; pelo
barro mole e por essa areia de praia que, no litoral, ¢ as vezes no ‘agreste’, range sob os pés e pelo gneiss
duro em que se acizentam os caminhos mais para o interior, em vez de carros de boi levando aos
engenhos cana madura e liteiras conduzindo sinhazinhas para as festas de batizado e carruagens a trote
doce — rodam autos, espadanando areia, roncando.

[..]

As cidades muito se modificaram com a construgdo, sobre modelos europeus do século

decimonono, de gares, de mercados, bancos; com a tragdo elétrica; com os novos tipos de residéncia de
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uma arquitetura de confeitaria; com a preocupacdo da linha reta a americana, que por completo alterou,
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em varios bairros do Recife, o a vontade antigo das ruas.”

Num outro texto de Gilberto Freyre, essa nogdo geografica da paisagem aparece
novamente, € agora com maior nitidez. Trata-se de um artigo, também publicado no Livro do
Nordeste, sobre a pintura do Nordeste. Nele, Freyre se atém a dois géneros de pintura: a paisagem
e a pintura de costumes. Em ambos os casos, ele afirma que ainda ndo tinha surgido um pintor
verdadeiramente nordestino. Diz ele que “a paisagem e a vida do Nordeste brasileiro se acham
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”> E que, continua

apenas arranhados na crosta, nos seus valores mais intimos continuam virgens.
Freyre, as tintas para pintar o Nordeste ndo sao nem os “entre-tons corretamente académicos nem
das cores carnavalescamente brilhantes dos ‘impressionistas’.” E entio que ele procura sugerir
temas para que essa pintura possa ser levada a cabo. No caso da pintura de costumes, ele elencara,
no texto, uma série de relatos para fazer uma histéria social que fornecesse os objetos, os motivos,
os temas a representacdo pictorica dos costumes, dos tipos, etc. Seguindo uma mesma
metodologia, ele procura descricoes do meio natural para sugerir motivos pictéricos a
representacdo de paisagem. Esse ultimo aspecto ¢ o que aqui interessa. Freyre argumenta que

Euclides da Cunha ja afirmara que ainda era inédito um trabalho sobre geografia fisica no Brasil.

E aqui, Freyre cita Euclides, dando-lhe voz:

“Alheiamo-nos desta terra. Criamos a extravagancia de um exilio subjetivo, que dela nos afasta,
enquanto vagueamos como sondmbulos pelo seu seio desconhecido [...] As nossas mesmas descrigoes
naturais recordam artisticos decalques, em que o alpestre da Suica se mistura, baralhado, ao distendido
das ‘landes’ [sic.]; nada do arremessado impressionador dos itambés a prumo, do aspero rebrilhante dos

cerros de quartzitos, do desordenado estonteador das matas, do dilavio trangiiilo e largamente esparso dos
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enormes rios ou do misterioso quase biblico das chapadas biblicas...”

Utilizando a passagem de Euclides para fazer ver que se olhava a paisagem do Nordeste
com os olhos do distanciamento etnocéntrico, através do qual enxergavam-se Alpes suicos num
meio tdo diverso, Gilberto Freyre terminou por sugerir, talvez sem a consciéncia de que o fazia,
pois ndo era o cerne de sua questdo, que faltava uma descri¢do cientifica da paisagem. Pelo menos
¢ o que Euclides diz, ao comparar a descri¢ao natural com “artisticos decalques”. Ao artista, cabe
fazer esse quadro; ao gedgrafo, o estudo empirico. Aqui, entdo, a paisagem deixa de ser imagem
pictorica, na relacdo sentimental com a natureza; mas o proprio meio fisico. Espaco geografico.

Embora a paisagem desperte no artista a imagina¢ao que o permite criar, ela é o espago. De signo,

87



ela passa a ser pensada como o proprio referente, a realidade exterior ao sujeito. E Gilberto Freyre
assim o faz para dizer que ao pintor cabe interpreta-la.

No entanto, uma ressalva seja feita aqui. No texto de Euclides ndo hé essa relagdo entre
o conceito de paisagem e a nog¢ao de meio fisico. Ele se refere aquele com palavras como terra, ou
‘landes’ [sic.], seu equivalente na lingua inglesa. E o proprio Freyre que opera essa coincidéncia.
Ele ¢ que atribui a paisagem o significado de meio fisico, usando o esboco geografico em
Euclides para respaldar sua escolha teorica.

De dentro dessa nova conceituagdo, Gilberto Freyre encontra apenas um pintor que

procurou trabalhar a paisagem do Nordeste, mesmo que com sérias limitagdes. Leia-se:

“Entretanto, da paisagem do Nordeste s6 a ‘mata’ achou quem a fixasse, ainda que com
insuficiéncias; e esse raro pintor brasileiro com o senso regional tdo especializado foi Jeronymo José
Telles Junior [...]

Preso a ‘mata’ como se para a pintar tivesse nascido, Telles Junior ndo a interpretou; apenas a
fixou. Estava ai sua insuficiéncia: ndo ser a sua pintura, de interpreta¢do. O interesse das telas de Telles
Junior esta praticamente na documentagdo que oferecem — documentagéo exata, quase fotografica — duma
fase da paisagem nordestina: a da natureza ‘ja assenhoreada pelo homem e defendendo a custo a sua
integridade selvagem e as suas opuléncias florestais’; a da natureza tropical perturbada nas suas tltimas
volupias selvagens pelos avangos civilizadores da cana-de-aglicar. Em certos trabalhos do pintor
pernambucano chegam a branquejar a distancia casas de engenho; chegam a fumegar ao longe boeiros de
‘bangiiés’.

Mas o elemento humano local, animador dessa paisagem de ‘mata’, sempre o desprezou Telles
Junior na sua pintura descritiva. Nos seus quadros — a excecdo de um ou de outro, como ‘Usina
Cuyambuca’ — a vida de engenho apenas se advinha de longe pelos sulcos das rodas dos carros de boi no

vermelho mole das ladeiras. Dir-se-iam suas pinturas, ilustragdes para um compéndio de geografia
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fisica.

Atentando para essa conceituacdo de paisagem enquanto espaco, encontro um novo uso
para o termo “pitoresco”, o qual atesta que essa transicao da paisagem (de imagem que ¢ olhar
sobre o espaco natural a meio geografico) ja se vinha dando no imaginario dos sujeitos historicos
da época em questdo. O que Gilberto Freyre fez foi amarrar essa passagem através de uma
linguagem erudita, de dentro de saberes cientificos. Assim, nos jornais e revistas, emerge um uso
da palavra “pitoresco” que, do significado inicial, ligado a nogdo de pinturesco, passa a ser o de
algo caracteristico ou peculiar a um dado lugar.’”® Ao pensar a pintura de Telles Jr. como
“documentagdo exata, quase fotografica”, Gilberto Freyre deixa entrever que a paisagem seria

algo passivel do registro metonimico da imagem fotografica. E o reverso, entdo, torna-se
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palpavel: aquilo que a fotografia faz ver, o referente, o proprio mundo empirico, passa a ser
nomeado como a paisagem.

Na segunda metade dos anos 1940, Josué¢ de Castro escreve um artigo sobre a cidade do
Recife, e usa o termo “paisagem” duas vezes, e em cada emprego emergem essas duas acepgoes, o
que sugere a convivéncia dessas concepcdes até em um mesmo autor. Além do que, em sendo um
texto dos anos 1940, da a idéia de que tal transformacdo foi obra de um tempo relativamente

longo, e ndo uma ruptura, brusca. Leia-se a passagem de Josué de Castro:

“E curioso ressaltar o contraste entre Amsteerdam e Recife. Apesar de as duas cidades possuirem
geograficamente paisagens semelhantes, com ilhas, rios, pontes, canais; enquanto em Amsterdam os

componentes da paisagem se apresentam geometricamente disciplinados num perfeito arranjo urbano, no
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Recife tudo esta ostensivamente jogado numa espécie de desarranjo cosmico. [...]”

No primeiro uso do termo, Josué¢ de Castro a menciona como elementos (sobretudo em
seus aspectos visuais) da geografia urbana. J4 no segundo, a palavra “paisagem” denota a
totalidade daqueles “componentes”, antes mencionados. Aqui, ela ja ndo ¢ mais uma vista de algo
isolado, como um dique ou uma ponte, mas o proprio conjunto do espago. Dai o emprego do
singular, em contraposicao ao plural das varias cenas percebidas. Tal nocao, a da paisagem como
0 espago ou meio geografico, emerge com mais nitidez em outro texto seu. No desfecho de
Homens e Caranguejos, escrito em 1966, a paisagem surge como o fechar do ciclo do caranguejo
e, arriscaria afirmar, como sintese entre uma geografia fisica ¢ uma humana, que para Castro sao

indissociaveis. Leia-se o trecho:

“E sobre toda a paisagem do mangue estende-se agora um lengol de sombra, negra mortalha
recobrindo todos os corpos dos mortos da revolugdo fracassada. Dentre eles, enterrado nos mangues, deve

estar, em qualquer parte, o corpo de Jodo Paulo que, com a sua carne em decomposicdo, ird alimentar a
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lama que alimenta o ciclo do caranguejo.”

Essa transposi¢do, operada pela fotografia, da paisagem enquanto signo, oriundo da
criagdo subjetiva, para o proprio referente registrado, documentado, iria se ampliar, ao longo do
séc. 20, através de diversas técnicas de obtengdo da imagem cinematografica. A moving camera,
ao pan shot e ao plano longo, se somaria o recurso do zoom. Combinadas em usos diferentes pela
montagem e na narrativa, essas imagens criariam a noc¢do da paisagem como o proprio
ambiente.”” Esse processo, oriundo de transformag¢des no seio mesmo das representagdes

imagéticas de paisagem, se imbricou a um outro, que marcou a emergéncia do conceito de
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paisagem enquanto aspecto visivel do espaco geografico. Essa mudanga do conceito de paisagem,
de imagem pano de fundo para o ambiente que nos cerca, ganhou visibilidade quando o cinema a
elaborou em termos de travelling. Quando o ambiente a nossa volta (no qual o olhar da camera
cinematografica se moveu) passou a ser percebido como paisagem, ¢ que a imagem produzida
pelo aparato e projetada na sala escura pdde coincidir com aquela percepgdo cinética, iniciada
com a experiéncia urbana da virada do séc. 19 para o 20. S6 assim aquele olhar, que nos anos
1920 era incipientemente nomeado através da metafora da “fita”, viria a ser, ao longo do séc. 20,

tido como paisagem. Mas essa ¢ uma outra histdria e deverd ser contada em outro lugar...
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comprimento de eixo, ¢ 0s equipamentos acessorios, e, ilustrando-o, ha esse desenho. Nele, ha um automdvel
estacionado a beira mar, ao longo da estrada; Dentro dele, o motorista, de costa para o observador ¢ de frente
para o mar, conversa com uma mulher, que esta voltada para ele. Uma outra mulher estd sentada no banco de
tras. La fora, no canto esquerdo da imagem, banhistas descem de uma casa, outros contemplam o mar, em pé ou
sentados. Ao fundo, um farol. Na imagem, a frui¢@o estética da vista aparece através da janela do carro parado, o
que sugere que a “procura” da “melhor paisagem” fosse a escolha de um “melhor” ponto de vista, fixo. In:

“Automoveis Buick e Cleveland”, A Pilheria, Ano 5,n° 153, 30.08.1924.
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“Ha duas maneiras de se alcancar Despina: de navio ou
de camelo. A cidade se apresenta de forma diferente para
quem chega por terra ou por mar.

O cameleiro que vé despontar no horizonte do planalto os
pinaculos dos arranha-céus, [...] imagina um navio; sabe
que ¢ uma cidade, mas a imagina como uma embarca¢do
que pode afasta-lo do deserto, [...]

Na neblina costeira, o marinheiro distingue a forma da
corcunda de um camelo, [...] sabe que é uma cidade, mas a
imagina como um camelo de cuja albarda pendem odres e
alforjes de fruta cristalizada, vinho de tamaras, folhas de
tabaco, e vé-se ao comando de uma longa caravana que o
afasta do deserto do mar [...]

Cada cidade recebe a forma do deserto a que se opoe; é
assim que o cameleiro e o marinheiro véem Despina,

s

cidade de confim entre dois desertos.’

Italo Calvino

“O Recife viveu, desde suas origens, sempre atraido por
duas atragdes opostas: pela atragdo do vasto mar
salpicado de caravelas e pela atra¢do do ondulado mar de

canaviais espalhados nas grandes varzeas.”

Josué de Castro

Era madrugada de domingo e todos j& se encontravam na Praca da Independéncia. O

relogio do Diario de Pernambuco marcava quatro horas. Juizes, testemunhas e pilotos esperavam

o automoével inscrito com o numero 1. Mas ele ndo compareceu. Assim, de acordo com o

regulamento, os demais pilotos partiram a cada quarto de hora. Foi dessa forma que, um apods o

outro, largaram o Dodge n° 2, 0 Dodge n° 3, o Cadillac n°4, o Ford n° 5 € o Chevrollet n°® 6.

Partindo do coragdo do bairro de Santo Antonio, eles atravessaram o bairro de Sdo José

e rumaram para Afogados. Depois de cruzarem a ponte de Motocolombd, ao avistarem o espesso
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manguezal que margeava a estrada, ¢ possivel que tivessem experimentado a sensacao de que o
Recife ficara para tras. A frente estava todo o caminho para Maceié. Bem..., ndo era exatamente
um caminho, e sim um punhado de estradas, algumas bem definidas, outras ndo passando de
trilhas e veredas em meio a plantagdes e sitios. Tudo que sabiam é que teriam de passar por
cidades e localidades como o Cabo, Escada, Ribeirdo, Gameleira, Palmares, Leopoldina, Matriz,
Camaragibe, Passo de Camaragibe e Barra de Santo Antdnio até chegar a capital alagoana.

O primeiro a ser recebido em Macei6 pelas autoridades e populagao locais foi o Dodge
n° 2, em perfeito estado de conservagdo, com a marca de 7 horas e 45 minutos. O primeiro
colocado, no entanto, foi o Dodge n° 3, que fez o tempo de 7 horas e 38 minutos, também em
perfeitas condi¢des. O terceiro foi o Chevrollet n® 6, que chegou em 9 horas e 42 minutos,
faltando a capota. O quarto colocado foi o Ford n° 5, com o tempo de 9 horas ¢ 49 minutos, tendo
chegado sem duas rodas sobressalentes. O Cadillac n® 4 (¢ ndo se menciona o seu estado) s
chegou depois de 18 horas e 15 minutos.

Houve, no entanto, alguns percalgos no caminho. Um poeta, que vinha num dos carros
como testemunha, tendo passado mal e ficado impossibilitado de prosseguir, foi abandonado no
oitdo de uma venda, proxima a Escada. Mas o cidaddo que o substituiu ndo teve melhor sorte e foi
deixado de lado também, s6 que a margem de um barreiro, depois de Palmares. Outras vitimas
também foram sacrificadas em nome da aventura automobilistica. Ao passar por dentro das
propriedades, muitas vezes por quintais, os autos acertaram duas galinhas, um porco e um
cachorro, tirando-lhes a vida. De um cavalo partiram-lhe a perna; e de um passante derrubaram
um saco de farinha, que ao invés de chegar a feira local terminou derramado na beira da estrada.

Mas tudo isso sdo episddios proprios de um raid. Coisas que sdo esquecidas quando se
chega a uma cidade e se vé toda a populagdo vibrar com a passagem dos intrépidos raiders. Os
meninos a correr atras dos autos, até esses sumirem na poeira...

O que hoje eu chamaria de uma mistura de off-road (tdo comum para os que gostam de
esportes de “natureza” ou de “aventura”) com uma espécie de corrida maluca tinha, na verdade,
alguns critérios bem definidos. O julgamento foi elaborado a partir de uma férmula estabelecida
pela Associacdo de Estradas de Rodagem de Sao Paulo, que ja tinha organizado o raid Sao Paulo-
Ribeirdo Preto, bem como a partir da experiéncia do Club dos Bandeirantes, também de Sao
Paulo. No percurso, havia pontos nao s6 para reabastecimento de combustivel, mas também como
pontos de checagem, nos quais os juizes iam rubricando o tempo anotado em cadernetas entregues
na hora da largada. Em cada automdvel iam o piloto, um navegador e duas testemunhas.

O evento teve tal importancia que os proprios governos dos dois estados se envolveram.

O governador de Alagoas, Costa Rego, mandou um telegrama, atestando o interesse dos dois
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estados “por essa brilhante prova, de resultados imediatos e os mais fecundos”.! O governo
estadual de Pernambuco enviou telegramas oficiais aos proprietarios de terras para que esses
facilitassem o trajeto com a abertura de porteiras.” A propria Reparticio de Obras Publicas do
Estado chegou a reproduzir, especialmente para esse fim, “uma planta da estrada contendo todos
os esclarecimentos”.’

Mas o raid ndo ocorreu do nada. Era uma das atividades integrantes do Congresso de
Estradas de Rodagem, Instru¢do e Satde Publica, ocorrido no Recife em janeiro de 1926. Fora os
debates sobre as estradas de rodagem, e o proprio raid, houve também um Saldo do Automovel,
no qual varias marcas, tanto de autos quanto de acessoérios e combustiveis, expuseram seus
produtos. A atmosfera das discussdes sobre transportes girava com as quatro rodas. O Jornal do
Commercio fez publicar uma longa matéria, de quase pagina inteira, sobre as estradas de

rodagem. Nela, fala-se de um projeto de construcdo de estradas e um sistema de emplacamento de

veiculos. Num trecho, 1é-se:

“Inegavelmente, a tragdo sobre as estradas sera em breve exclusivamente automovel; o verdadeiro

problema consiste, portanto, em criar estradas construidas para o trafego de automovel, estradas

. ~ . , . L
destinadas pela evolugdo do automobilismo a absorver todo o trafego quer turistico, quer comercial.

Em outro artigo, esse publicado no Diario de Pernambuco, 1€-se essa mesma
preocupacgdo com o transporte, mas de um ponto de vista mais proximo ainda da vivéncia do
usudrio. A comparacao com a viagem de trem ¢ inevitavel. E o tom assimétrico dessa comparagao
¢ que deixa entrever a relagdo de desejo que se estabelecia com o automdével. Desejo de conforto e
eficiéncia. E ouso pensar que por tras desses dois substantivos, ha um outro, mais amplo. Leia-se

a passagem.

“Um dos numeros mais interessantes, até entdo realizados do Congresso de Estradas de Rodagem,
Instru¢do e Saude Publica, foi esse raid de automodveis do Recife a Maceié. O seu lado pratico ¢
indiscutivel. Para os agentes de automoveis, que puseram a prova a superioridade dos seus carros, € para o
publico em geral que fica ciente de poder ir num automovel, sem receios, & vizinha capital alagoana livre
do suplicio que representa a viagem nos trens da Great Western.

Depois, a eloqiiéncia do quanto valem a civilizagdo, o progresso. Em lugar de 14 horas num trem

sem conforto, mal alimentado, asfixiado pela poeira, vai-se a Maceid, comodamente, em 7 horas e meia.”

Assim, se num primeiro momento, penso nessa aventura que foi o raid como algo

curioso ou até mesmo excéntrico, depois, a luz das pistas que me levam a recompor o contexto no
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qual ele se deu, essa impressao apressada se esvai e cede lugar a idéia de que se tratou de um ato
pioneiro.

Em um pequeno artigo sobre a moda dos raids, publicado na Revista do Norte, o escritor
lamenta que esses ndo acrescentavam nada de novo e que a maioria ndo passava de aventura pela
aventura. E terminava, em tom de panfleto, instigando que se fizessem raids cientificos, a fim de
conhecer, por exemplo, varias facetas do territorio, como a extensdo do estado, que segundo ele,
ndo se sabia ao certo.’

Ora, os integrantes da corrida até Maceid tinham que anotar, na caderneta que os juizes
lhes haviam dado quando da largada, todos os acidentes ocorridos no caminho bem como o estado
de conservacao das estradas. Essa era uma forma de observar o trajeto, suas caracteristicas e
juntar informagdes que possibilitassem um uso mais racional dos caminhos. Afora a aventura pela
aventura, certamente um componente da corrida, € que aponta para uma nova forma de relagao
com a natureza, que inclui a no¢do de entretenimento, havia nesse episdédio uma nogao de

observagao empirica, procedimento nomeado como “cientifico” pelo autor do artigo acima citado.

E aqui chego ao ponto crucial deste texto. Levando em consideracdo que houve
transformagdes espaciais na cidade do Recife ao longo dos anos 1920, e que esse processo foi
uma construgdo, tanto no sentido material quanto representacional, penso em quais foram os
critérios dos sujeitos para essa construcao; e que desejos (e seus reversos, os medos) se colaram a
essas iniciativas; e que imaginarios fundaram e foram fundados por essa construcao. Eis algumas

perguntas que mantive em mente ao longo de todo esse capitulo.
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Antes de prosseguir nesta nova trilha, devo fazer uma ressalva. No capitulo anterior, tive
a preocupacao de apreender os sentidos que os sujeitos dos anos 1920 conferiram ao termo
“paisagem”. E neste terreno, encontrei a palavra associada a praticas e estratégias de
representacdes oriundas da pintura, sobretudo no que concerne as nogdes romanticas de produto
artistico que possibilitasse uma relagdo de éxtase entre o observador e o mundo. Vi também como
essas estratégias foram transpostas para outros suportes, como a fotografia e o cinema, ¢ de como
agiram num repertorio mental com que o imaginario leu o ambiente empirico.

Neste proximo passo, tive que mudar um pouco a perspectiva. Isso porque, aqui,
trabalhei com as transformagdes urbanas, o que significa que levei em consideragdo aquele
proprio ambiente, dito “empirico”. SO que, com a excecdo da recente emergéncia de outro
discurso, esse ambiente empirico (que alguns chamariam de fisico, outros de real, e outros ainda
de referente) ndo era nomeado como paisagem. Portanto, por uma questdo de clareza para com as
palavras, procurei usar outros termos para me referir ao ambiente, sobretudo o vocébulo “espago”.
Assim, quando surgir, no corpo deste texto, o termo paisagem sera ndo com a acepgao que a ele se
dava pelos sujeitos dos anos vinte, mas como um conceito a posteriori, usado, sobretudo, com
o(s) sentido(s) que a literatura especializada a ele confere.

Mas por que trabalhar com algo, precisamente o ambiente urbano do Recife dos anos
1920, que escapa a representacdo de paisagem que os sujeitos de entdo faziam? Porque a realidade
ndo cabe na palavra. Essa tenta dar conta do vivido, da experiéncia, mas ndo consegue esgotar o
real. Nao nego a importancia da linguagem. Muito ao contrario; sem linguagem, ndo ha cultura;
ndo ha histéria. Mas ela propria, a linguagem, ¢ histdrica; e com tudo o mais que ¢ humano ela se
relaciona. Se o humano ¢ um ser que, desde ha muito, atribui nomes, o faz ao longo das mutagdes
que marcam suas relagdes, tanto com os outros como com o meio no qual ele se insere.
Castoriadis afirma que a sociedade ndo comporta ruido, uma vez que tudo estd nomeado.” Mas ha
ruido, sim! Mesmo que, logo em seguida, ele seja nomeado e perca o estatuto de tal. Nao fosse
assim, a linguagem chegaria a um ponto em que teria decifrado todos os enigmas e a historia teria
entdo seu fim, congelada numa verdade total e totalitaria. Mas a histéria nao tem fim... e a propria
criacdo humana, na sua relacdo com a natureza, se encarrega de inventar novas realidades, e com
elas novas necessidades de nomes. Os enigmas estardo sempre no caminho dos humanos, pois o
humano ¢ a metafora de si mesmo. Nao ¢ a toa que José Saramago, no Ensaio sobre a cegueira,

coloca a frase na boca de uma personagem, imprevisivel, o0 que soa quase como um oraculo:
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“Dentro de nos ha uma coisa que nio tem nome, essa coisa é o que somos.” H4 um territorio que
a palavra apenas margeia, tangencia, entrevé. Mas ndo atinge.

Em dois autores que se propuseram pensar a relagcdo entre histdria e natureza, através do
conceito de paisagem inclusive, encontrei a postura tedrica que admite pensar a paisagem de dado
contexto historico para além das significagdes que os sujeitos de entdo a ela atribuiram. Muito
embora os dois o facam de lugares distintos, cada um lancando um olhar que chega a conclusdes
diversas. Simon Schama afirma: “[...] as paisagens podem ser conscientemente concebidas para
expressar as virtudes de uma determinada comunidade politica ou social.”” E os exemplos que ele
da ao longo de seu livro mostram que aquela “consciéncia” nem sempre acompanhou o uso do
termo, uma vez que, ao objetivar essas virtudes na paisagem, os grupos sociais o faziam de dentro
de estruturas imaginarias que remontavam a mitos muito mais antigos. De certa forma, ¢ como se
a relagdo com as matas, com o0s rios, ou com os desertos passassem por mitos de origem,
invertendo assim as coisas: os mitos é que pensavam 0s grupos, que se reafirmavam neles. Ja
Raymond Williams diz: “E possivel e interessante levantar a historia da paisagem na pintura, da
paisagem na literatura, do paisagismo e da arquitetura paisagistica, mas na analise final devemos
relacionar estas historias & historia comum de uma terra e da sociedade nela existente.”'’

O que Williams quer dizer, ao longo desse capitulo, em especifico, ¢ que o homem
sempre observou rios, montanhas, matas, etc, mas em dado momento, houve a consciéncia de que
se via tais elementos. Para ele, no entanto, isso ndo chega a ser a invencao da paisagem, mas “[...]
a aplicagdo, em certas circunstancias socio-econdmicas especiais, de idéias que, por si sés, nada
tinham de novas. No entanto, como sempre ocorre nesses casos, a aplicagdo especifica de tais
idéias num contexto social concreto teve efeitos novos e singulares.”' O caso especifico a que o
autor se refere ¢ a Inglaterra do séc. 18, e a elaboracdo do conceito de paisagem estava
relacionada a dois processos. Um que, marcado pelo ideal do pitoresco em Poussin e Lorrain,
operou uma transformac¢ao nos ambientes rurais, para que esses se adequassem aquele ideal; e um
outro, que mostra que essas mudancas foram levadas a cabo pela aristocracia que estava a frente
da politica de cercamentos. Assim, o bucoélico e o arcadico foram apropriacdes da aristocracia
inglesa para referendar uma politica fundiaria e econdmica.

Procurando um meio termo, entre a nog¢ao arquetipica do imaginario, em Schama, que
aponta para um certo determinismo simbolico; e a concepg¢ao materialista de Williams, que ja
sugere de que natureza ¢ a relacdo entre os processos estético e sdcio-econdmico, de um ponto,
pelo menos, tenho certeza: ha de se relacionar as representagdes de paisagem no Recife de 1920 a
outros processos que lhe sdo adjacentes. As transformagdes no espaco urbano, por exemplo. No

entanto, quando falava, ainda hd pouco, em ir “além” das significagdes dos sujeitos, ndo queria

102



dizer que se deve transcender a sua natureza de representagdo para buscar a Verdade em outro
terreno. Muito pelo contrario; quis afirmar que s6 entendemos aquelas representagdes buscando as
relacdes delas com as outras esferas do vivido; procurando as suas imanéncias. Assim, posso
entender suas linguagens, as quais mostram e escondem aqueles que as elaboraram.

Hé uma série de elementos, sobre os quais discorrerei mais adiante neste texto, como,
apenas para mencionar, desde ja, a relacdo entre paisagem e espago presente nas metdforas da
fisionomia e do corpo e nas comparagdes pictdricas, utilizadas também como metaforas do
espaco, que apontam para a possibilidade de trabalhar a paisagem, no sentido de espago, mesmo
quando os sujeitos ndo o nomeiam como tal. Mas o que vem a ser o espago? Ja disse, em outro
lugar deste trabalho, que por espago concebo mais que as propriedades fisicas e empiricas do sitio.
O espago é o sitio tornado lugar. E o referente fisico que se cola a propria significagdo que a ele se
confere, num processo que ¢ duplo: distingdo empirica e atribuicdo de significados a topografia.
Assim, falar da paisagem enquanto transformacao do espago ¢ admitir que essa mudanga ocorre
simultaneamente em duas interfaces: a material ¢ a simbolica. E tanto a construcdo de uma
avenida quanto a abertura de novos pontos de vista, com toda a ambigiiidade que essa expressao
carrega.

Que essas divagacdes fiquem, na beira da trilha, apenas como sinalizagdes.

]

As transformacgdes urbanas ocorridas no Recife dos anos 1920 podem ser encaradas
como um capitulo da modernizacdo da cidade. Esse processo, antes de ter sido continuo, foi
marcado por saltos, intercalados por periodos quase sem intervencgdes. Segundo Fernando Diniz, a
modernizagdo do Recife ocorreu de meados do séc. 19 a meados do séc. 20, em quatro
momentos.'> A partir dos anos 1840, com o governo de Régo Barros, o Conde da Boa Vista, a
cidade se viu invadida por “estrangeirices”, alusdo a introdu¢do de elementos franceses nas obras
urbanas, por conta do engenheiro e arquiteto Louis Vauthier, que construiu o Teatro Santa Isabel,
a ponte pénsil de Caxangd, além de projetar o Mercado de Sao José. Mas Vauthier ndo so se
preocupou com a construgao de edificios ou vias de circulagdo; ele, em suas andancas pelo Recife,
percebeu a importancia de se pensar a questdo do abastecimento e saneamento da cidade. Esse
ponto, porém, so6 foi realizado no inicio do século 20.

Foi imbuida do mesmo espirito civilizador, que transformou a area central do Rio de

Janeiro e, depois, varreu as cidades brasileiras, de Belém a Porto Alegre, que o Recife viveu, no
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inicio da década de dez, as obras do Bairro do Recife."? Foram derrubados os Arcos da Conceico
e o de Santo Antonio, bem como a Igreja do Corpo Santo. Com o tecido urbano do bairro rasgado,
as ruelas antigas e estreitas deram lugar as avenidas arborizadas (Marqués de Olinda e Rio
Branco) que convergiam para uma praga (hoje, Marco Zero), a beira de uma avenida (Alfredo
Lisboa), que margeava os recém-construidos armazéns do porto. Novos edificios, em majestatica
arquitetura eclética, dominavam as avenidas, criando uma perspectiva moderna para quem as
descortinava. Essas intervenc¢oes urbanas, levadas a cabo de 1909 a 1913, se imbricaram mesmo a
uma outra reforma, a do Porto, que visava a dragagem do leito do ancoradouro, a retificagdo dos
cais e infra-estrutura necessaria para a atracacdo de navios de maior porte e calado, como os
transatlanticos. A Reforma do Porto, iniciada em 1909, se arrastou até quase meados da década
seguinte, em funcdo de longas paralisacdes nas obras. A esse impeto modernizador somou-se a
necessidade de higienizar o espago urbano, dada a precariedade sanitaria que o Recife herdara dos
tempos imperiais. Assim, através do Plano de Saturnino de Brito, de 1915, o sistema de agua
encanada e o de esgotamento sanitdrio foram atualizados e oferecidos a quase totalidade da

cidade.

A cidade ainda seria alvo de mais dois momentos de modernizacdo: o do governo
estadual de Sérgio Loreto, de 1922 a 1926, a que, neste trabalho, me detive mais; ¢ o da
constru¢do da Av. Guararapes, que demoliu varias edificagdes do Bairro de Santo Antonio, nas
quais se abrigavam vdrias casas de pensdo e outras formas de ocupagdo que geravam habitacdes
com pouca qualidade de vida. Mas aqui j& se trata de um outro momento historico, com outras
implicagdes para o estudo das transformagdes urbanas da cidade, uma vez que as intervencdes ali

feitas ja obedeciam a um nitido saber urbanistico, com conceitos definidos, por um grupo de
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especialistas, numa terminologia ja estabelecida, como as nog¢des de city planning, zonning, entre
outros, mas que, por uma questdo tematica, extrapola os objetivos deste trabalho.

Uma vez reformado o centro do Recife, as elites, em plena década de vinte'®, voltam
seus olhos para os suburbios, para os pequenos arruados que surgiram nas encruzilhadas e
caminhos dos canaviais. Ao chdo que outrora fora sitio e que outrora fora canavial ia ser estendida
a malha urbana. Uma nova elite fugia do centro apertado e “viciado”, como viam a cidade
portuguesa, e olhava para os arrabaldes, tranqiiilos, arborizados e arejados. Nesse sentido, as
transformagdes urbanas ocorridas nos anos 1920 foram uma complementagdo as obras da década
anterior. Mas, ao serem propostas em termos de modernizacdo de arrabaldes, elas propiciaram
novas vivéncias € novos sentidos aquela mesma modernizacdo, uma vez que possibilitou um
embate entre um imagindrio moderno, oriundo dos centros de civilizacdo, (e os modelos sempre
foram Paris e, no caso brasileiro, o Rio de Janeiro), € um outro, com elementos que ainda se
agarravam a uma visdo mais tradicional. Os arrabaldes, lugar de encontro entre a cidade e¢ o
campo, foram o palco desse embate.

O governo de Sérgio Loreto foi marcado pela profusiao de obras. A cidade transformou-
se num imenso canteiro. O suposto carater apaziguador do governo Sérgio Loreto possibilitou que
ele empunhasse a bandeira da modernidade e implementasse, ou pelo menos iniciasse, a
transformac¢ao do Recife em um novo cenario.

Das obras levadas adiante nesse quatriénio, que se estende de outubro de 1922 a outubro
de 1926, a mais marcante foi a constru¢do da avenida Beira Mar. Iniciada em 22, s6 foi entregue
em outubro de 26. O que chama a atencdo, logo de inicio, ¢ o vulto da obra. S3do cinco
quilometros de pista macadamizada, correndo paralela a praia de Boa Viagem. Ladeada por
coqueiros, a avenida foi dotada de iluminacdo elétrica e ganhou uma linha de bonde. Até 6nibus
fazia o translado da Igreja de Boa Viagem até o Pina. A obra envolveu outras mudangas no sitio.
Em complemento a avenida foram construidas mais duas: a avenida de Liga¢ao (atual Herculano
Bandeira) ¢ a da Cabanga (atual Saturnino de Brito), inauguradas em fins de outubro de 1924,
mais a ponte do Pina, resultante da ampliacdo de um pontilhdo, que havia no local, antes da
reforma. Além da construgdo das pistas a obra implicou no completo saneamento da regido, com a
dragagem do terreno e a canaliza¢do das areas alagadas, como os mangues e os corregos. Os
terrenos a beira mar foram loteados e postos a venda.

A constru¢do da Beira Mar foi envolta, porém, em controvérsia, € sofreu vdrias criticas,
sobretudo as do Senador Manoel Borba.'® O governo estadual foi acusado de construir uma
avenida faradnica num local ermo. Segundo Borba, nas palavras de Antonio Paulo: “Nao tinha

Boa Viagem condi¢des propicias para uma obra de tal vulto. O local insalubre, cercado de
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pantanos, atrasado, [...] incomparavel com os locais que justificaram as obras no Rio e em
Salvador [referéncia as avenidas Atlantica e Beira Mar, no Rio; e a Oceanica, em Salvador].”17 (0]
Senador Manoel Borba insinuou que, se tivesse de construir uma avenida com investimentos tao
vultosos, que se construisse a de ligagdo com Olinda, que seria mais importante para a economia ¢
privilegiaria mais diretamente a populac¢io.'®

Além dessas alegacdes, o senador Borba ainda acusou Sérgio Loreto de aliar-se aos
especuladores imobiliarios, privilegiando alguns empreiteiros e se beneficiando mesmo no que
concerne as vendas dos terrenos. Sérgio Loreto adquiriu um lote, seu filho outro, e Amaury de
Medeiros, seu genro e que na época era Chefe do Departamento de Saude e Assisténcia, também
comprou um. "’

Isso gerou uma guerrinha entre os jornais da cidade. O Jornal do Recife, ligado aos
interesses do grupo borbista, fez publicar, em trechos diarios, o livro do senador. Ja o Diario do
Estado, orgao oficial do governo, afirmou, em matéria de primeiro de setembro de 1924, que o
governador, Sérgio Loreto, e o diretor do Departamento de Assisténcia e Saude, Amaury de
Medeiros, possuiam, cada um, um terreno de 40m:20m numa avenida cuja extensdo era de
4.993m.”° O texto queria desmentir, com esse dado, a idéia de que os dois eram proprietarios dos
terrenos ao longo de quase toda a extensao da avenida e que as obras iriam valoriza-las.

No entanto, se a Avenida Beira Mar nao foi construida para beneficiar a especulagao
imobilidria, fica como pergunta, no ar, a critica do Senador Borba: por que ndo construir a avenida
beira mar ligando o Recife a Olinda? Ora, o inico caminho disponivel para tal projeto era passar
tal suposta avenida pelo estreito istmo que separa o oceano das dguas do Beberibe, que desde o
Varadouro, numa curva, corre para o sul, paralelo ao mar. Mas além de ser um trecho curto, a
estreiteza do sitio ndo possibilitava o ganho de uma 4rea consideravel para a construgdo. Assim,
veé-se que a localizag¢do da avenida beira mar em Boa Viagem nao foi um mero capricho. Ela foi a
percepcao da limitagao geografica do Recife e uma tentativa de expansao de seu proprio territorio.
Toda uma area foi saneada e ligada a cidade, constituindo-se numa regido que seria, ao longo das
décadas posteriores, alvo de construcdes particulares, tornando-se mais um bairro a ser ocupado
por uma populagdo crescente. Numa matéria publicada pelo Diario do Estado, que ndo se cansava
de argumentar a favor do governo, o argumento central que justifica a obra ¢ exatamente o da

expansao territorial da cidade. Leia-se:

“Para quem observa os melhoramentos porque vem passando essa capital, de alguns anos a esta

parte e principalmente no atual momento, o de maior relevo no que se respeita a ampliagdo da area
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urbana, o que se fazia inadiavel pelo desenvolvimento de nossa populagdo — ¢ a construcdo da Av. Beira

Mar que, partindo da praia do Pina, vai ter a Boa Viagem.”21

No entanto, essa consciéncia da necessidade de ampliagdo da area urbana, em face da
crescente demanda habitacional de uma cidade, atraia mais gente do que podia comportar, vinha
colada, pelo menos para as elites que tinham acesso a producao mididtica, ao aspecto estético da
cidade. Tanto na dimensao publica das vias de circulagdo quanto na esfera privada dos que tinham
condi¢des financeiras de construir um palacete e desfrutar das perspectivas. Assim, no mesmo

texto, o escritor afirma:

“A ansia de edificar, aproveitando o aprazivel aspecto, aumenta dia a dia entre os particulares.
Existem 14, 8 margem da avenida, materiais destinados a construggo de palacetes.

Em breve estard o Recife servido por mais aquela encantadora perspectiva com que o governo

. . 22
procura auxiliar os dotes de nossa dadivosa e empolgante natureza.”

A Avenida Beira Mar ganhou mais importancia pelo que representava no imaginario
modernizante. A avenida € quase que uma reta, ampla, o que conferia a ela a racionalidade
exigida para que a natureza fosse dominada, mesmo que essa dominagdo fosse expressa em
termos de auxilio a natureza, dita “dadivosa” e “empolgante”. A Revista de Pernambuco publicou
um texto, de uma missivista, que bem expressa essa empolgacdo, a0 mesmo tempo em que
presencia essa construcao da natureza, tanto signica (presente em seu olhar) quanto material (a

acdo paisagistica na disposi¢ao dos coqueiros). Leia-se o trecho:
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“Impacientada destas duvidas, de ouvir estas conversas continuas ora louvando, ora atacando os
trabalhos da avenida, resolvi fazer também um passeio aquele lugar no intuito de poder também, por

minha vez, condenar ou elogiar obra tdo falada.

[...]

Fiquei simplesmente maravilhada, contemplando a obra realizada!

Os inimeros coqueiros novos, que cobrem todo o campo ao longo da estrada, a muralha de pedra,
que se estende como uma fita diante da vista, os pequenos passeios, calcados de pedra branca e preta,
onde se acham colocados os postes do bonde, me faziam pensar no ‘Passeio dos Ingleses’, de Nice... O
mar azul, azul, do azul do mediterraneo, excitava ainda mais a minha imaginac@o e pensei estar na ‘Cote
d’Azur’!

Nao posso exprimir a minha surpresa, a minha impressdo ante a perspectiva belissima e original
daquela interminavel fileira de postes, elegantes, em cimento armado, formando um branco arrendado que
se destacava sobre o fundo muito azul do céu e do mar.

Pode somente negar a beleza e a importancia da obra quem ainda ndo a conhece, quem ainda nao a

n . e 23
pdde apreciar com a sua propria vista.”

E interessante notar que, para a escritora, a dimensdo visual (que se desdobra em
apreciacgdo estética), ¢ um componente fundamental para se perceber a importancia da obra. Nao
estamos mais diante da necessidade, apenas, de nova area habitavel, mas de uma nova area no
sentido de visibilidade. Assim, a Beira Mar logo se transformou num signo de modernidade, que
juntava a perspectiva da grande avenida, propria das grandes metropoles, com o arejamento e
saneamento que o mar oferecia. Tudo era sol, mar, coqueiros. Tudo isso fazia com que a Beira-
Mar seduzisse a cidade. Era comum ler-se nos jornais artigos como esse, do qual reproduzimos
um trecho: “[...] por uma graciosa curva deixa-se essa grande avenida que propriamente se deve
chamar de Ligagdo, até o mar onde se depara, a beleza de suas sinuosidades, suas alvas dunas,
todas emolduradas pelos coqueiros e, de futuro, por elegantes palacetes, a avenida Beira Mar do
Recife.””* O ambiente onde se construiu a Beira Mar, a praia, transformou-se num espaco de
alteridade para a propria cidade. O cendrio natural sugeria essa distin¢do: o vento nos coqueiros, o
marulhar das ondas, tudo era sentido como o oposto da agitacdo e o ritmo frenético da cidade. A
experiéncia da praia, nesse sentido, seria a oportunidade de pausa, € mesmo supressdo, daquela
vida corrida; muito embora essa experiéncia se pautasse pelo deslocamento daquela percepgao
cinética, tdo marcadamente urbana, ao ambiente praieiro, como nas caminhadas a beira do mar,
como nos passeios de automével, etc.”

Os proprios textos sdo construidos e pautados por uma imagética que se pretende
superior a qualquer outra forma de linguagem, como se nao houvesse argumento que vencesse

uma imagem. N’4 Pilheria, tem-se um exemplo disso que venho falando. Na segdo “A Porta do

108



Leca”, um cidadao usa da retdrica para criticar a febre de automoveis na cidade, enquanto o Leca
tenta contra-argumentar. Mas, ao invés de descrever o didlogo, melhor ¢ transcrevé-lo, para que se
tenha a idéia das duas formas de linguagem: uma por demais pesada; e a outra de uma leveza

. , . . 2 .
imagética, tal como perscrutada em Calvino.* Leia-se:

“Parece triunfante a idéia da fundagdo, na cidade, do Automdvel Club. Sobre o assunto alguém
ironizou”.
- E triste que uma cidade como esta, em que a gente ja tem a sensagdo deliciosa do risco de ser

esmagado por um automoével, ainda no cogitasse de organizar uma associagdo com o louvavel fim de
trabalhar pela difusdo das tais maquinas, reconhecidamente uteis a sociedade, no tocante a diminuigdo da
espécie.

E o Lega, que é um dos maiores propugnadores do justo tentamen [sic.], protestou:

- O automével ndo serve s para diminui¢do da espécie. Muito ao contrario, ele é o grande veiculo
que vence distancias, quando se fez mister sua cumplicidade para casos urgentes de...

E, numa pirueta:

. . 5527
- O Sr. nunca foi a Boa Viagem?”

Eis um elemento que parece estar imbricado nessa relacdo espago-imagem: o
automodvel. No texto acima citado ele aparece como o propiciador do passeio visual pela Beira
Mar. E tanto que o pedido de Luiz Cedro, sobre a constru¢do da avenida, remete diretamente ao

automovel. Leia-se o trecho:

“Faga-se, portanto, uma avenida, ¢ uma avenida a beira-mar. Porque, francamente, o que
possuimos, até aqui, ndo sdo sendo ruas mais ou menos largas. De avenidas, s6 os nomes.

Nem uma reta de transito livre onde se ponha a correr um automével, dez minutos, a fio, sem parar.

~ ~ . . " 28
Poucas sdo as ruas que ndo tem o seu cotovelo, em que o trafego é, absolutamente, atroz e aflitivo.”

Qual a relacdo, ou as relagdes, do automodvel com essas transformagdes urbanas a que o
Recife passava? O automoével ¢ mais um capitulo da historia das técnicas e que seria usado para o
transporte urbano. Se a tragdo animal substituiu o transporte fluvial, foi pela fixidez do tracado do
rio, em comparacdo a mobilidade dos coches, carrocas e semelhantes. O bonde, entdo, primeiro
por tracdo animal e depois elétrica, o substituiu, pois era mais rapido e comportava mais
passageiros, embora fosse condicionado a uma certa quantidade de caminhos, previamente
definidos pelos trilhos. O automoével era mais rapido do que o bonde e dispunha de uma maior
mobilidade no terreno urbano. Jailson Silva destaca que muitos dos fabricantes e revendedores

quiseram passar, através dos anuncios publicitarios em jornais e revistas, essa idéia de que para o
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automével ndo havia fronteira.”’ Mais adiante, ele afirma: “Ainda que os espagos da cidade ndo
tenham sido pensados para os automoveis, ele os invadird. Disputara as ruas e avenidas com
outros meios de transporte e, por fim, na esmagadora maioria dos casos, saird vencedor.”*® Com o
automodvel, ocorreu uma mudanga no conceito de tempo/distancia, possibilitando pensar a cidade
em lugares antes ndo imaginados. Ou antes, ele foi o catalizador da urbanizagao
exponencialmente crescente dos arrabaldes recifenses, ao longo do séc. 20.>' Subirbios como, por
exemplo, Apipucos e a Varzea, que antes tinham uma vida mais distante do centro da cidade,
passaram a estar temporalmente mais proximas, sendo mais vidvel de se inserirem na vida urbana,

com uma circulagcdo maior de pessoas ¢ mercadorias.

Avenida da Opera em Paris

1895 : Nem um 56 automovel . 1926 : Nem um sé cavalo
Na_Avenida da Opera, hoje
Em 10 pneus 9 siao Michelin

30 outras marcas disputam-se o decimo.

ENTREPOSTO MICHELIN \eudax aos Agenie-
RECIFE: Rua Bom Jesus, 137

E, nesse sentido, a disputa com o bonde era algo que se tornava cada vez mais uma
realidade. N’A4 Pilheria, ainda em 1923, encontrei varios artigos, matérias e até entrevistas, nos
quais entrevejo criticas, feitas pela populacdo (ou pelo menos a populacao letrada que escrevia
sobre a cidade na midia), ao transporte publico, feito através do bonde e por meio da empresa
responsavel: a Pernambuco Tramways.”> A polémica em torno da insuficiéncia dos bondes para
dar conta do transporte coletivo terminou levando Eugénio Gudin, ex-diretor da citada
companhia, a “Radio” de Olinda, a fim de dar uma entrevista sobre o assunto. Nela, o ex-diretor
rebate todas as criticas afirmando que o motivo dos atrasos, do nimero limitado de carros, etc. s@o
as multas, indevidas segundo ele, e as excessivas taxacdes a que a empresa esta submetida pelo

33
governo.
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Mas os escritores da revista ndo parecem aceitar os argumentos do Sr. Gudin. Tanto que,
num artigo, o escritor satiriza a situa¢do ao pintar o seguinte quadro: depois de muito esperar o
bonde, vendo o ponto ir se enchendo cada vez mais de gente, o cidaddo ja ndo precisa mais do
carro, pois quando esse finalmente passa, ele, nem mais ninguém estdo no ponto. E que,
impacientes pela espera, e entediadas, as pessoas comecam a mexer no gradil que protege a
arborizagdo municipal, até que chega a guarda e a todos leva presos.”* O deboche da revista para
com o assunto ¢ tanto que surge uma se¢do de “rapidas”, textos curtos em formato de suelto, cuja

chamada ¢ “Enquanto o bond ndo chega...””*

, sugerindo um passatempo para os leitores que terdo
de enfrentar a odisséia para ir de casa para o trabalho e vice-versa.

No entanto, em 1926, os artigos e matérias que trazem o bonde como tema ou assunto
central ja ndo apresentam a situacdo a partir desses moldes. O que eles enfocam ¢ o aumento do
transito na area central da cidade, destacando a relacdo, nem sempre viavel, entre o bonde e o
automovel. Essa mudanca na tematica da midia corresponde a um aumento surpreendente no
numero de automoveis em circulacao na cidade. A partir de 1924 as propagandas de automoveis
passam a ser mais constantes. Do inicio do século XX, quando da chegada do primeiro auto ao
Recife, a cidade passa a contar com pouco menos de 1100 automéveis, em maio de 1925.%° Sendo
que so entre o periodo de dezembro de 1924 a margo de 1925 chegaram 900 autos.”” Em marco de
1926 o Diario de Pernambuco publica uma matéria sobre transito e comenta que pela época havia
1600 automéveis.”®* Em outubro de 1926, segundo uma matéria d’4 Pilheria, havia cinco mil
veiculos na cidade.

Mesmo tomando essa ultima cifra como um dado que engloba todos os tipos de
veiculos, incluindo o bonde, ainda assim talvez haja um certo exagero da midia. O que nao
impede de tomar com espanto um crescimento vertiginoso como esse. De dezembro de 1924 a
outubro de 1926, ou seja, em menos de dois anos, os autos se multiplicaram. De menos de 200 a,
pelo menos, 2000.*

O que mais marca esses dados € que esse crescimento coincidiu com o aumento de vias
cal¢adas pelo governo estadual de Sérgio Loreto. Tendo iniciado em outubro de 1922, o governo
logo comecou a transformar a cidade, sobretudo os suburbios mais proximos, num canteiro de
obras. Com dois anos, por ocasido do aniversario da gestdo, muitas delas foram entregues; e
outras tantas o foram até o término do quatriénio, em outubro de 1926. Assim, de 1924 a 1926, a
cidade passou a ter um nimero maior de ruas e estradas calgadas que ligavam os suburbios ao
centro. Isso possibilitou o crescimento do nimero de automoveis, mas também o contrario: o
automovel possibilitou a escolha de investimentos nesse tipo de expansao, o que levou a cidade a

crescer rumo aos arrabaldes, mas, em contrapeso, sofrer com o trafego intenso nas ruas centrais. O
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desejo de se ver moderna fez a elite pensar os novos espacos da cidade em fun¢do do automovel.
As vias publicas além de calgcadas foram alargadas. As residéncias agora tinham de prover guarida
a esse novo membro da familia; dai a garagem, mudando a arquitetura da casa e instaurando
outros espacos...Mas tudo isso foi vivido na ambigiiidade do moderno/tradicional.

E ainda Jailson Silva quem descreve a cidade do Recife como de um cotidiano
tradicionalmente marcado por trabalhadores ambulantes, a encher as ruas com balaios de frutas,
caranguejos pendurados; as carrocas puxadas por animais, que iam descarregar no Porto, ali
pertinho do novo Bairro do Recife, com suas avenidas elegantes e cheias de carros.” Nio ¢ de se
estranhar, nesse ambiente cheio de “maravilhas” modernas e reminiscéncias tradicionais que
teimam em permanecer, aborrecendo a elite, verificar-se um aumento nos acidentes envolvendo
autos e pedestres, uma vez que ndo se tinha uma legislagdo especifica que ordenasse o espago, em
funcdo dessa novidade moderna. As ruas eram espaco do bonde, dos animais criados soltos, dos
pedestres e até mesmo dos meninos que brincavam nos suburbios. Assim, gradativamente, os
animais foram expulsos das ruas mais proximas do centro e sua criagdo doméstica regulamentada
por uma vigorosa legislacdo sanitaria. Até o bonde, que desde os tempos do Ferro Carril, no séc.
XIX, transformara-se em parte da paisagem recifense, tem seus roteiros alterados, limitando as
travessias na rua Nova, por conta do engarrafamento, resultado da convivéncia com os autos, com

os quais dividiam o espago urbano.”!

Uma outra obra de vulto no quatriénio de Sérgio Loreto foi a radical transformacdo por
que passou o bairro do Derby. Foi construida a nova sede para o quartel general da Policia Militar,
num imponente edificio em estilo renascentista, com uma cupula dominando sua planta baixa
retangular. O quartel e a praga foram inaugurados em outubro de 1924, por ocasido do aniversario
do segundo ano do governo estadual, que promoveu uma exposicdo industrial, comercial e
agricola de Pernambuco.

O Derby era uma regido alagadiga, relativamente proxima aos bairros centrais da cidade,
ficando entre o Caminho Novo (hoje Paissandu) e as estradas que davam acesso aos arrabaldes
dos Aflitos e Espinheiro. A imprensa da €poca descrevia-o como uma area abandonada e

insalubre. Leia-se o trecho:

“Qualquer que atravesse o grande portdo do parque do Derby, em visdo retrospectiva, tera dentro
da retina o antigo terreno vasto e alagadi¢co, onde uma garotada vadia se dava ao esporte do pontapé; os
caranguejos moravam, placidamente, nos buracos profundos do vasto mangue; os colecionadores de

objetos alheios exerciam o seu nobre mister, em refugo seguro, longe da vista incomoda da policia; e os
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Romeus baratos iam a entrevista com Julietas indecorosas, sentird, entdo, o quanto de ag@o esta ali

capitalizada [...]”42

A acdo a que o escritor se referia era a da completa remodelacdo do sitio, mediante o
saneamento e o ajardinamento. Assim, as dguas foram canalizadas e o terreno drenado. Construiu-
se um pontilhdo e uma avenida ligando-o a Soledade, a Avenida 18 de Outubro (hoje Av. Carlos
de Lima Cavalcanti); e criou-se uma praca ajardinada, no meio de um bairro com ruas
arborizadas, num tragado entrecruzante. Os terrenos foram loteados e, aos poucos, foram surgindo
construcdes. Familias de classe média alta e novos ricos afluiam ao bairro, cuja praga
transformou-se no espago para passeios, corsos de automoéveis, manifestacdes e festas civicas.
Embora fale da cidade, em geral, esse artigo torna-se importante porque relaciona o crescimento
das construgdes e edificagdes a implantagdo de uma infra-estrutura urbana. E que também foi o

caso do bairro do Derby. Leia-se:

“[...] a mesma comunicativa febre de construcdes elegantes que vem diariamente, como por
milagre, transformando em absoluto, a fisionomia da nossa capital.

Sdo por demais conhecidos os fatores determinantes da mudanga de atitude daqueles que se
encontram em condigdes de concorrer de um modo eficaz e decisivo para a nossa evolugdo em matéria de
arquitetura.

Dantes, ndo era possivel, como agora, a aquisi¢ao relativamente pouco onerosa, de grandes lotes de
terrenos em zonas pouco afastadas do centro da cidade e aparelhadas com os indispensaveis requisitos de
higiene, de seguranca e de conforto.

Agora, porém, esse grave problema de urbanismo, em virtude das acertadas providéncias
administrativas, postas em execugdo, mudou completamente de aspecto.

Ao influxo dessa bem orientada politica de realizagdes multiformes e fecundas, e em obediéncia ao
forte ritmo de trabalho que impera no Estado, a Tramways distendeu as suas linhas, ampliando a sua zona
provida de iluminagdo elétrica; o calgamento das ruas aumentou consideravelmente a sua area; o servigo
da aguas e esgotos aumentou igualmente numa apreciavel proporgao e, para completar a série dos fatores

a que acima nos referimos, uma higienizacdo conscienciosa e pertinaz foi levada a efeito em todos os

. ;g 43
recantos da capital e seus suburbios.”

Ha muito exagero nesse texto, e o leitor desavisado, que tome a fonte histérica como
transparente, enxergaria aqui o testemunho de uma cidade que se urbaniza de uma forma
espléndida. Houve mesmo construgdes em profusao, mas quanto as instituicoes, tanto publicas
quanto privadas, terem dado conta da oferta daqueles servigos todos, e ainda mais “em todos os

recantos da capital e seus subtrbios”, ai ¢ acreditar demais. O que o relato oferece ao pesquisador
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¢ a dimensao de que, ao propor ao leitor um efeito de verdade, situando essas transformacoes na
relacdo com o governo estadual, tal construgdo textual fala mais de um desejo de civilizacao. E s6
esse elemento ¢ ja de uma riqueza exemplar. Voltando ao caso do bairro do Derby, por exemplo,
percebe-se o cunho estratégico de se sanear e reformar a regido: com o objetivo de dotar a cidade
de uma nova area habitavel. Num outro 6rgdo de imprensa ligado ao governo, o Diario do Estado,
se publicou uma matéria, sobre o Derby, destacando-se que os terrenos pantanosos e inuteis foram

transformados numa area aprazivel e importantissima para a expansio urbana do Recife.**

Embora as constru¢des no Derby demorariam ainda para operar a plena ocupacao dos
terrenos loteados, em outros locais, elas se fizeram mais numerosas, como ao longo das estradas
dos Manguinhos e seu prolongamento na estrada de Ponte d’Uchoéa (atual Av. Rui Barbosa) e da
estrada dos Aflitos (atual Av. Rosa e Silva). Quanto as construgdes publicas, com exce¢do das
localizadas na area central, como o prédio sede das Docas do Porto e as obras do imponente
Palacio da Justica, que so seria concluido em 1929, varias foram localizadas nos suburbios, que
passaram a contar com edificios que abrigavam instituigdes importantes, como o Quartel do
Derby, no bairro de mesmo nome, o edificio sede do Departamento de Satde e Assisténcia, em
Fernandes Vieira, o Hospital do Centenario, nos Aflitos e a Faculdade de Medicina, cuja pedra
fundamental havia sido langada, em 1925, num terreno a beira rio, no Derby. Todas essas
intervencdes apontam para a valorizacdo dessas localidades, através de investimentos ndo s6 em
infra-estrutura, mas em servigos, a fim de incentivar a classe média a ali edificar.

Virginia Pontual, no artigo “Tempos do Recife: representagdes culturais e configuragdes

urbanas”*

, afirma que a evolugdo urbana da cidade passou de uma forma tentacular a uma
mancha urbana compacta. Ao nucleo central (Recife, Santo Anténio, Sdo José e Boa Vista), se
uniram varias povoacdes, interligadas pelos antigos caminhos. Segundo ela, esse processo, que se

deu através da ocupagdo dos intersticios entre os tentaculos, comegou nos anos 1920. Em 1940, a
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por¢ao norte ja era continua, o que incluia ao ntcleo central os bairros em volta do Capibaribe, em
sua direcdo noroeste. Até 1970, outros eixos estariam incorporados a essa mancha urbana: o de
Afogados-Tejipid, e o do Pina-Boa Viagem. O que confirma o que Fernando Diniz coloca no
capitulo conclusivo de sua dissertacdo. Tomando um mapa da cidade, feito em 1932, ele comenta

o crescimento urbano a partir das obras do governo Sério Loreto. Leia-se:

“O nticleo central ocupado pelos quatro bairros principais (Santo Antdnio, Sdo José, Boa Vista e
Recife) evidentemente continua, s6 que com maior densidade e mais compacto e mais ampliado em
direcdo aos seus limites. Os tentaculos que partem para os suburbios agora estdo mais largos e menos
definidos, perdendo aos poucos, inclusive, o trago linear tdo peculiar. Os bairros e os antigos ‘nddulos

periféricos’ se ampliam, e iniciam, ainda que lentamente, um processo de interligagdo, além de obterem
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uma ligagdo maior com os bairros centrais.”

Mas esse processo, longo, e que teve na década de 1920 um momento crucial e decisivo
(s6 a guisa de dados, em 1923 a cidade contava com 238 mil habitantes, e pulou para 290 mil em
1930; os dados do Livro do Nordeste parecem, no entanto, exagerados ao apontar uma populacao
de 343.150 hab. para o ano de 1923;*” ¢ mais ou menos a metade das edifica¢des que abrigavam
esse contingente populacional era de mocambos.*®), ndo est apenas circunscrito as obras da Beira
Mar e a do Derby. H4 outras modernizagdes do espaco urbano do Recife, que, embora de menor
vulto, formam um conjunto importante e articulado aos projetos do governo estadual. Assim, a
prefeitura, sob a gestdo de Antonio de Goes Cavalcanti, levou adiante os projetos de calcamento
das ruas e estradas da cidade, no centro e principalmente nos suburbios. A rua do Sol foi calgada,
bem como a Estrada dos Aflitos, a Estrada dos Manguinhos, a Estrada da Madalena, entre outras.
O calgamento das ruas conviveu com a arborizagdo da cidade. Logo que o prefeito tomou posse,
em outubro de 22, choveu pedidos e queixas, através dos jornais, no sentido de dotar o Recife de
um projeto de arborizagdo sistematica. A pressdao da opinido publica foi tdo grande que, em seis
meses, as mudas tinham sido plantadas nas principais ruas e uma legislacdo rigorosa, executada
por um corpo de guardas especifico, protegia as arvores. Ao longo dos trés anos da administragao
de Antonio de Goes, a arborizacdo da cidade foi cuidada.

Porém, as modernizagdes mais importantes na urbanizacao do Recife, levadas a cabo
pela municipalidade, foram as melhorias nas pragas. O centro da cidade modernizado, a Beira Mar
sendo construida, o Recife expandindo-se para os suburbios, tudo isso fazia com que houvesse
necessidade de modernizar os bairros suburbanos para incorpora-los a cidade moderna e pulsante.

Ao observar o mapa do Recife, nota-se que todas as pragas reformadas situam-se em pontos-chave
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para a expansdo da cidade. Assim, o Parque Amorim, o Entroncamento e a Praca da Republica
foram ajardinados e embelezados; a praga Oswaldo Cruz foi construida e, ao lado dela, o palacio
onde seria a sede do Departamento de Satde e Assisténcia; o largo do Chora Menino e a Campina
do Bod¢ tiveram seus limites retificados e calgados, ganharam coretos e novos nomes: Paissandu
e Sérgio Loreto, respectivamente. O Largo da Paz e o da Encruzilhada, por estarem em bairros
populosos e importantes, tiveram uma intervengdo mais forte. O da Encruzilhada, além de ser
embelezado, ganhou um moderno mercado. O Largo da Paz foi ajardinado, e as ruas que para ele
convergem foram alargadas, com a demoli¢do de parte do casario, e pavimentadas.

Dizer que a década de 1920 foi um momento de expansdo urbana da cidade na direg@o
dos suburbios ¢ pouco para entender as vivéncias do moderno e do tradicional em meio a
construgdo dos espacos. E preciso perguntar como se deu essa expansdo e que espagos ela funda
ou retoma. Ainda no fim do ultimo capitulo de sua dissertagdo, como quem deixa no ar um espago
para futuras reflexdes, Fernando Diniz nota que hd um movimento de uma populagdo com poder
aquisitivo rumo as periferias que, ao construir seus palacetes, operou uma elitizagao do espago, ou
pelo menos de alguns espagos.*” Um escritor do Diario de Pernambuco certa vez escreveu: “De
um vasto charco abandonado e sombrio transformou-se o Derby num lindo bairro com o grande
luxo do ar, das sombras e da 4gua... [...] O Derby sera de futuro a nossa cidade jardim.” Ora, o
uso da expressao “cidade jardim” ¢ sintomatico aqui, pois torna-se um indicio desse processo de
expansdo urbana a partir de um viés elitista. “Cidade jardim” pode ser tomada como traducdo
literal das gardens city, criagdo do arquiteto e urbanista Ebenezer Howard. Esse as elaborou como
proposta para melhorar as condi¢des de moradia nas cidades industriais inglesas.”’ Para isso, ele
lancou mao de um tragado sinuoso, evitando assim o trafego; ruas profusamente arborizadas; e as
cidades teriam suas funcdes (residencial, servigos, etc.) urbanas dispostas de uma forma mais
equilibrada. Isso tudo para atenuar as péssimas condi¢des de vida das camadas menos favorecidas.
Mas nio era a essa “cidade jardim” que o escritor do jornal recifense se referia, ao falar do Derby.
Mas a um outro tipo de cidade jardim...

Em fins dos anos 1910, a City of Sao Paulo Improvements and Freehold Co. direcionou
o projeto inicial para o Jardim América, de autoria de Barry Parker ¢ Raymond Unwin, ambos
sucessores de Howard, destinando-o as classes abastadas, e tornando-o um bairro exclusivamente
residencial, proibindo qualquer tipo de comércio ou outra atividade, precisamente para evitar
circulagdo de estranhos e assim manter uma vizinhanga mais homogénea.”” Longe de se tratar de
“idéias fora do lugar”, essa mudanca foi uma releitura do projeto inicial e a subseqiiente aplicagao
pratica conforme a conveniéncia do grupo social que a levou adiante. > No caso especifico, a elite

paulistana de inicios do séc. 20, Robert Pechman diz que a emergéncia das “questdes urbanas” na
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Europa coincidiu com um processo de transformagao nas representagdes de pobreza e de poder.
As “classes perigosas” passaram a ser percebidas como resultado de um sistema econdmico-
politico “desajustado”.** Esse desenrolar da cidadania desembocaria na concepgio do Estado de
bem-estar social. J& no Brasil, as condi¢des do capitalismo eram diferentes. O aumento
populacional, a insalubridade urbana, a mortandade nao eram fun¢do do crescimento de uma
economia industrial. A urbanizacdo brasileira se deu numa economia ainda mercantil, na qual a
industria incipiente era dependente da economia de exportacdo e seus setores comerciais. Dai
porque, no Brasil, a “questdo urbana” nao foi pensada como “questdo social”’, mas como uma
discussdo sobre a identidade nacional.”

Portanto, a expansao urbana, inclusive no caso do Recife de 1920, foi um processo que
esteve imbricado a uma elitizacdo de certos espagos da cidade; processo esse que se fazia possivel
através de praticas segregacionistas. A distingdo social dos grupos haveria de corresponder uma
diferenciagdo espacial na cidade.

Ao se propor fazer um estudo da estruturagdo do espaco intra-urbano no Brasil, Flavio
Villaga reconhece a importancia interdisciplinar da relagdo que a geografia guarda com a historia.
Dai ele acompanhar a formacdo das metropoles brasileiras, dos portos de inicios do séc. 19 aos
shopping centers de fins do séc. 20. E um conceito fundamental em sua leitura desse processo € o
de segregacdo.’® A idéia central do autor é de que o espago intra-urbano (o “arranjo interno” dos
espacos urbanos, suas localizagdes e a circulagdo entre elas) no Brasil foi estruturado de acordo
com um processo de segregacao social. Assim, os grupos de alta renda tenderam a se concentrar
numa Unica area intra-urbana, geralmente préxima dos servigos urbanos, quer de cunhos publicos,
quer privados, e tenderam a expulsar as classes de baixa renda para areas mais distantes € menos
providas dos mesmos servigos urbanos.

No caso do Recife, o autor afirma que houve a formacdo de duas areas de concentracao
de camadas de alta renda, uma a noroeste do centro, seguindo o curso do Capibaribe; e outra ao
sul, ao longo da praia de Boa Viagem. Mas, longe de ser uma excecdo a regra, para ele o Recife ¢
o exemplo de uma metropole brasileira que se encontra em outro momento dessa estruturagao
intra-urbana. Segundo Villaca, o setor noroeste, mais antigo, estd decaindo, enquanto o setor novo
estd em ascensdo.’’ E essa nova area, a beira mar de Boa Viagem, foi construida nos anos 1920,
embora, para o autor, s6 a partir dos anos 1950 e 1960 ¢ que passou a ser ocupada mais
sistematicamente.

J& outro autor, Paulo Marins, falando do projeto elitista de exclusdo social a partir da
segregacdo espacial, nas primeiras décadas da Republica,”® afirma que essa distingdo espacial ndo

teve €xito nas metropoles brasileiras, uma vez que as elites ndo romperam com as relagdes
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tradicionais de trabalho. Para ele, as reformas nas areas centrais € o enobrecimento de arrabaldes
com a finalidade de retirar da cidade aqueles que ndo tinham um comportamento adequado com
aquele espago, dito civilizado, ndo foram capazes de mudar a realidade de cidades que cresciam
com a chegada de gente vinda do interior, ou de imigrantes europeus. Muitos desses foram morar
nos suburbios distantes, mas outros ndo tinham nem condi¢des financeiras para alugar uma casa,
nem para arcar com as distdncias de 14 para o centro ou para as areas elitizadas, onde havia
empregos. Assim, segundo Marins, grande parte dessa populacdo preferiu morar perto da elite,
criando assim, em areas contiguas, os mocambos e as favelas.

No Rio de Janeiro, por exemplo, a medida que a elite rumava para o que hoje se chama
de Zona Sul, primeiro para as encostas dos morros, como Laranjeiras, Botafogo, e depois para as
praias de Copacabana e Ipanema, os grupos desfavorecidos erguiam as primeiras favelas. Dos
palacetes de Botafogo ver-se-iam os casebres do Morro Dona Marta; assim como, depois, dos
edificios de Copacabana se avistavam os barracos da Rocinha. Mas, se no Rio as elites ocuparam
as praias e os vales entre as escarpas da serra, € os pobres subiram nos morros contiguos, em
Salvador se deu o oposto. A elite preferiu as areas altas, enquanto os pobres ficaram nos baixios
entre aquelas.” No caso do Recife, essa “dificuldade em assegurar vizinhangas homogéneas”
também ocorria, e aos poucos, a area elitizada em torno do Capibaribe foi cercada por uma
“multidao de casebres, construidos inicialmente em taipa de mao, palmaceas e capim — os
notérios mocambos”.*’ Para Marins, apenas Sdo Paulo e, parcialmente Belo Horizonte,
conseguiram operar essa distin¢cdo espacial de acordo com a posi¢do social. Sdo Paulo, por
exemplo, por conta de seu crescimento subito, pdde organizar seu espaco de forma a alocar os
imigrantes em bairros operarios, proximos as industrias, geralmente a leste do centro, enquanto a
elite cresceu para o sudoeste do centro, em seus bairros jardins. Mas esse exemplo foi uma
exce¢do. Foi o caso de uma cidade que até¢ 1870 contava com menos de 30 mil habitantes e que
em 1900 ja ultrapassara Salvador e Recife, estando atras apenas da entdo capital federal. Ai, nesse
ambiente, a experiéncia urbana, inclusive de mistura entre senhores e escravos, foi muito menor
do que nas antigas cidades portudrias. O imaginario se fundaria através da metafora do novo, do
moderno; ao contrario das cidades do litoral, onde esse imaginario modernizante conviveu com
tradigdes muito arraigadas.

Com certeza esse processo de transformagao urbana que o Recife sofreu foi marcado por
uma segregacao social muito forte. O que antes ja ocorria, passa a ser mais intenso, pelo menos
em relacdo aos numeros. Mas quanto a afirmar um sucesso ou fracasso no projeto elitista de
segregacao espacial, ja ¢ um outro problema. E a resposta depende do referencial teérico com que

se aborde a questdo. Pois, se seguir o mesmo raciocinio de Marins, concluiria que os mocambos
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ndo cercaram os bairros da elite, em volta do Capibaribe; antes ocuparam os intersticios daqueles,
através das areas alagadas da imensa malha aquatica da cidade. A elite construiu seus palacetes ao
longo das estradas (que foram, a partir dos anos 1920, se transformando em avenidas), nos locais
menos baixos da extensa planicie; enquanto os grupos menos favorecidos se assentaram nas areas
mais baixas, inundadas pelas cheias do rio e pela maré. Assim posso entender o porqué dos
bairros do Recife possuirem favelas incrustadas em seu proprio seio. Mas isso € apenas levar o
mesmo conceito de espaco a uma andlise mais micro: as favelas de Casa Forte ainda ndo sdo a
mesma coisa que Casa Forte. Nao faria sentido falar de convivéncia num mesmo espago, como se
esse fosse uma categoria euclidiana, mas sim numa exclusdo espacial, no qual grupos distintos
ocupam lugares proprios, mesmo que debaixo dos arranha-céus.

Reconheco, porém, que h4 poucos elementos pesquisados para responder com mais
seguranca a essa questdo, por sinal, tdo delicada. Ainda mais que para levar adiante uma pesquisa
mais ampla sobre o espago, haveria de entrecruzar as varias dimensdes que perpassam a
construgdo dos espagos. Se até entdo, esses dois autores citados trabalham mais com a dimensao
da divisdo de classes, que aconteceria se a essa abordagem se somasse o estudo do espago
enquanto relagdo entre o publico e o privado; o urbano e o rural.

A formacgdo histérica da varzea do Capibaribe, desde o séc. 19, passou por um duplo
processo: 1) Um recuo dos engenhos, com o conseqiiente loteamento do territdrio. Esse foi
ocupado de diversas formas: o senhor de engenho que manteve o solar ou construiu um sobrado
como residéncia temporaria, quando vinha a cidade; o senhor que manteve o sobrado ou solar
como residéncia fixa, indo ao interior s6 em algumas ocasides; e ainda aquela fatia de origem
rural que se urbanizou, passando a se ocupar com fungdes e trabalhos sediados na cidade, mas que
permaneceu nos arrabaldes; e, além das grandes residéncias, havia aqueles pequenos sobrados, de
porta e janela, que formaram os arruados, muitas vezes nucleos dos arrabaldes, originados alguns
de conjuntos de senzalas, outros da simples aglomeracdo num ponto de encontro, como
encruzilhada de caminhos ou largos. 2) Um avanco das casas de veraneio ao longo do Capibaribe.
Primeiramente, eram residéncias temporarias para os citadinos que iam veranear e tomar banhos
de rio. Depois, com a complexificagdo dos transportes, tornaram-se residéncias fixas. Junto com
essa populagdo urbana elitizada, também foi uma de empregados domésticos, que viviam nas
proprias casas, e vérias familias de trabalhadores, que aumentaram os contingentes dos arruados.’’

Esses espacos eram marcados tanto pelos mundos urbanos quanto pelo rural. Os
arrabaldes e suburbios que se desenvolveram na varzea do Capibaribe ndo eram nem urbanos nem
rurais, precisamente porque eram ambos. Assim, parece que a excitacdo nos anos 1920 com as

edificacdes nos suburbios mostrava mais um aumento de urbanizacdo desses lugares do que o
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suposto inicio de um processo, nesse periodo, tido entdo como o despertar da modernidade em
Pernambuco. Era a cidade crescendo em direcao aqueles lugares.

Mas a mistura de imagindrios e praticas, propria desses espagos, nos quais se mistura o
ambito do que ¢ publico ¢ do que € privado, continuaria, acrescida agora dos desejos e das
epifanias modernas. Os suburbios veriam a contraposi¢dao de elementos como os automoveis € as
casas de estilo europeizado, mas continuaria com seus habitos tradicionais de relagdo com a
higiene, como nos exemplos que aparecem no Diario de Pernambuco. Embora capturados pelas
teias de sentido com as quais as elites teciam o cotidiano urbano, aparecendo como casos
absurdos de falta de higiene, o que exigia do poder publico providéncias, esses fragmentos
deixam entrever usos diferentes do ambiente.

Incluindo ai bairros que seriam da cidade (Sdo José), de suburbio (Pombal) e de
arrabalde (Tegipid), era comum se lancar dgua servida, lixo doméstico e mesmo dejetos fecais a
rua.”” Em Apipucos, em Casa Amarela, e na Torre, varios habitantes usavam os terrenos dos sitios
para plantar frutas e verduras e até criar animais, como porcos ¢ galinhas, ndo apenas para
consumo proprio, mas para comercializacio.” E a despeito das normatizagdes dos governos
estaduais, esses habitos permaneciam. Em 14.08.1924, a prefeitura do Recife promulgava a lei n°
1424, que regulamentava o transito de animais em comboio que se dirigissem a cidade. Haveria
alguns pontos nos quais os comboios deveriam parar, € nao prosseguir, adentrando na cidade.
Seriam eles, a Cruz Cabugé, em Santo Amaro; na Estrada Nova de Caxangd; no Largo da Paz, em
Afogados, na Tamarineira, na Estrada de Agua Fria, na Jaqueira, no Pogo e na Encruzilhada.**
Mesmo assim, missivistas do Diario de Pernambuco, moradores das Gragas, reclamam da
passagem de boiadas por um beco, proximo a igreja Matriz do arrabalde.®

As reminiscéncias tradicionais ndo se resumiam aos habitos de higiene ou producio e
escoamento de artigos rurais. Também estavam nas formas de sociabilidade que marcavam os
usos do espago, como nas feiras populares. Numa fotografia, publicada na Revista da Cidade, vé-
se o mercado do Bacurau, onde se vendia a producdo hortifrutigranjeira.®® Com excecdo das
barracas de comidas, o terreno era apenas um descampado, que, por ocasido da feira, era invadido
por gente, bichos e diversos odores e sabores. O espago ai ndo ¢ o cendrio enfeitado da
modernidade belle-epoque.

Comentando um artigo de um jornalista portugués de passagem por Recife, chamado
Jodo do Porto, Joaquim Inojosa termina por concordar com ele em relagdo as pragas do Recife,

que sdo abandonadas. Ou, melhor expressando, pouco freqlientadas. Leia-se o trecho:
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“Sobre o abandono em que vivem os jardins publicos nesta urbe de trezentos mil habitantes, ¢ um
caso, realmente a registrar. A qualquer hora — manha, tarde e noite — que os visitemos, encontramo-los
desertos, quando ndo freqiientados por meia diizia de desocupados, que, acham, assim, um abrigo para
suportarem o decorrer monétono das horas, a sombra das arvores, sobre os duros bancos...

A noite, os focos elétricos parecem arrependidos de sua missdo, tal o ar de tristeza e de dor, de
sono e aborrecimento que apresentam.

De forma que os jardins, no recife, tem efeito puramente decorativo.

Vemos por ai afora pragas ajardinadas sem viv’alma que as procure para conversar um pouco com
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as palmeiras, ou as flores — com o siléncio, ao menos.”

Mas o que queria Jodo do Porto e Inojosa ao olhar para as pragas recifenses? Esperavam
eles encontrar o movimento de um Jardin du Luxembourg, em Paris; ou um Regent’s Park, em
Londres ou um Central Park, em Nova lorque? A vida urbana desejada conforme os modelos da
modernidade de tais centros ndo condizia com a vivéncia das afetividades, das subjetividades no
Recife. Ou pelo menos os espagos daquelas ndo eram os mesmos dos das cidades européias e
mesmo norte-americanas. Tanto que Inojosa, descordando de Jodo do Porto, quando esse fala da
auséncia da populagdo nas ruas, particularmente daquelas “Evas modernas”, afirma que o patricio
ndo teria tido essa impressao se “se tivesse colocado em uma das casas de moda ou de ché da rua
Nova, ou 4 rua da Imperatriz”.® N3o ¢ a toa que Inojosa remete ao espago interior, mesmo que
aberto a rua, das casas de chd, confeitarias ou outras. E que a vivéncia das subjetividades era
vivida nos espagos privados e ndo nos ptblicos, como as pragas.”” Ao contrario das sociedades
européias, onde o desenvolvimento de um certo tipo de individualidade possibilitou mais a
convivéncia com 0s outros em meio aos espagos publicos.

Depois de discorrer sobre outras dimensdes da constru¢do do espago, como a relagdo
entre o urbano e o rural, e o publico e o privado, permito-me afirmar que elas, essas dimensdes,
ndo sdo, por si sO, apenas, responsaveis pela constru¢do do espago; mas, antes, o que vejo ¢ a
sobreposi¢do de uma na outra. O urbano e o rural se mesclam ao publico e ao privado, sem que
isso seja a coincidéncia do urbano com o publico ou o rural com o privado. Nao se trata de um
ambito explicando o outro, mas duas esferas do vivido que criam interfaces, aumentando a
complexidade das experiéncias da e na cidade. Assim, ao invés de afirmar que houve ou nao
segregacdo espacial na construcido do espacgo, deixo no ar a idéia de que a convivéncia entre tais
esferas produziu espagos multiplos.

Tomando O Moleque Ricardo, de José Lins do Rego, como exemplo, pode-se visualizar
isso que venho tentando dizer. Se tomar o caso de Floriano, masseiro da padaria, e que vivia com

a familia num barraco numa rua de mangue, percebo que, em relacdo aos grupos de elite, que
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compravam o pao de seu Alexandre sem nem pensar na vida do pobre, entdo faz sentido falar de
uma exclusdo social que se transforma também em espacial. Mas se penso no proprio Ricardo, e
sua relagdo ambigua com o seu Alexandre, que permitia que aquele morasse em sua casa, que era
também o local da padaria, entdo a mistura do privado e do publico ai presente sugere uma
convivéncia espacial, mesmo que haja uma distingdo social. A meio termo entre esses dois casos
situa-se o de seu Lucas, jardineiro na casa de um rico que mora na Jodao de Barros, mas que, findo
0 servico, volta pra sua casa no arrabalde popular de Beberibe.

Assim era o espaco na cidade do Recife dos anos 1920. Ou os espacos. Quantos outros
ndo passaram despercebidos ao longo desta pesquisa? Quantos outros nao foram tragados pelo

esquecimento? Marcas que o tempo apagou.

v

A questdo da identidade permeia as representacdes que os atores sociais faziam da
cidade no Recife dos anos 1920. Encontrei artigos onde se chamava o Recife de “Veneza
Americana”. Num deles, o autor se questionava se, de fato, Recife tinha algo a ver com a cidade
italiana. Mais adiante, no texto, o missivista compara o Recife a Amsterdam. Pela geografia e
influéncia do periodo nassoviano, o Recife teria muito mais a ver com a capital holandesa do que
com Veneza. E aqui o missivista sugere a constru¢do de um bairro holandés, com canais e jardins,
em pleno bairro da Cabanga.”

Outros, como Estévao Pinto, falam que o projeto de Nassau se perdeu apos a
Restauragdo Pernambucana e que o Recife ndo era nem como Veneza, nem como Amsterdam.

Assim, leia-se o seguinte paragrafo:

“Por de melhor casta que ela seja, o Recife ndo ¢, entretanto, nem uma tela de Turger, nem uma
aquarela de Hickcok. E o Recife colonial, é o Recife hispano-arabico de 1800, que a arquitetura do século
XX vem europeizando a pouco e pouco. Temos a ojeriza da agua. Temos, no sangue, esse mesmo espirito

genuinamente portugués, ao qual so lhe era dado conceber uma cidade grande se estivesse ela plantada no
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cume de algum morro.

Excetuando-se o exagero a que Estévao Pinto chega, o de seguir uma vulgata

gilbertiana, levando a conclusdes erroneas, uma vez que o Recife ndo surgiu “no cume de algum

morro”, e, portanto, ndo poderia ser tipicamente portugués. Seu texto torna-se revelador de um

122



outro elemento para entender o Recife de 1920: a comparagdo explicita entre a pintura de
paisagem e o espago urbano. Essa analogia ¢ sintoma da emergéncia de um outro discurso sobre a
paisagem. Ou antes, ¢ meio caminho j& para o uso do termo paisagem com a acepgao de espago
natural, meio fisico. S6 que aqui, o uso do termo ainda é metaforico. Sabe-se que o Recife nao ¢
uma tela de pintura. Mas a idéia ja ¢ explicita.

Em outras passagens, encontrei um outro tipo de comparacdo entre paisagem e
ambiente, que, ao invés de operar a relacdo direta entre pintura de paisagem e ambiente, o faz de
uma forma implicita, através de outras metaforas. A discussdo em torno da identidade do Recife
parece tdo presente no imaginario da década que até em relacdo a uma suposta sexualidade da
cidade os missivistas se preocupam, como nesse trecho: “[...] Mas o que mais doi ¢ ver que a sua
mudanca parece ter sido radical. Com o Recife sucedeu pior, muito pior ainda. Mudaram-no até
de sexo. O Recife foi sempre conhecido pelo Recife, mesmo. Agora é a Recife, a cidade [...]”"
Nesse trecho, o Recife torna-se feminino. E o que ha por tras dessa elaboragdo ¢ o pressuposto de
que a cidade apresenta-se num corpo. S6 assim pode o Recife mudar de sexo, passando a ser a
Recife.

No livro Fisiognomia da Metropole Moderna, Willi Bolle fala de uma “memoria
topografica”, através da qual se opera uma superposi¢ao de elementos distintos: o Eu e a Cidade.
Essa superposi¢do torna os sinais topograficos da cidade, os objetos que compdem seu sitio, seu
ambiente, em “vasos recipientes de uma histdria da percep¢do, da sensibilidade, da formagao das
emogdes.””” Ora, na transposi¢do de sitio a lugar, ao transformar o ambiente em espago, a0 Povoa-
lo de afetividades, atribuindo-lhe sentido e significado, o sujeito usa as formas topograficas, da
mesma maneira que aqueles significados adquirem as formas da topografia. Mais adiante no texto,
cujo objeto ¢ a cidade moderna, estudando-a através das reflexdes e dos escritos de Walter

Benjamin, o autor afirma:

“Numa ousada adaptagdo da idéia baudelairiana das correspondaces, a cidade, no texto de
Benjamin, torna-se parceira do escritor no trabalho de memoria. Ela se antropomorfiza, torna-se teceld de

um véu, autora de um texto destinado ao escritor — ‘muros e cais, asfalto, cole¢des e entulhos, cercas de
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madeira, pequenas pragas, passagens, bancas de jornal’ — texto escrito no idioma dela: topo-grafia. 7
O mesmo termo que Bolle utiliza para caracterizar essa capacidade da cidade em

aparecer com vida propria, como um corpo, ¢ 0 mesmo que, numa outra discussdo, Edgar Morin

usa para descrever a “experiéncia do cinema” que o espectador tem na sala escura:
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antropomorfizacao. Entretanto, Morin faz questdo de chamar a atengdo para o outro lado desse
processo, que ¢ a cosmomorfizagio.”

Num exemplo imagético. H4 uma telenovela brasileira, exibida ha alguns anos com o
titulo de Pedra sobre Pedra, na qual a abertura era uma seqii€ncia de tomadas feitas na Chapada
Diamantina, no Sertdo da Bahia. Numa delas, enquadra-se o Morro do Camelo num angulo que,
combinado a edicdo, que sobrepde lentamente essa imagem a uma outra, possibilita ao espectador
ver a transformacgdo da topografia em um corpo de mulher, deitada com o rosto de perfil, queixo
alinhado ao ombro. Eis uma montagem para antropomorfizar a paisagem, trazendo sua dimensao
para a escala humana, operando dessa forma a inclusao da natureza a um territério mais conhecido
do espectador: o proprio corpo € o proprio rosto. Por outro lado, pensando no longa-metragem de
Jodo Lima sobre o olhar, Janela da Alma, lembro de uma seqiiéncia de cenas nas quais o corpo de
uma mulher nua ¢ filmado muito de perto, perdendo a escala humana de reconhecimento do corpo
enquanto tal. O que se vé sdo pélos, manchas, volumes, reentrancias, saliéncias, etc. A primeira
impressao € a de que a camera percorre um terreno, ondulado por morros e depressoes, até que se
percebe que sdo pélos, e que as manchas sdo sinais na pele; que as saliéncias sdo seios ou ombros
que se projetam. Aqui o proprio corpo foi cosmomorfizado. Extrapolou a escala humana e se
ampliou para além dela, numa tentativa sensual de compreender a vastiddo do mundo, a qual, em
comparacao, faz o humano se sentir pequeno. Desejo pelo sublime, tal quando se estd diante de
um desfiladeiro, com uma vista de tirar o folego. Breathtaking, como se diz na tradi¢do de lingua
inglesa em relagdo a pintura de paisagem, que coloca frente a frente essas duas escalas: o0 humano
e o mundo.”®

Leia-se essa passagem, retirada de um artigo da revista A Pilheria, na qual o processo de
antropomorfizagdo/cosmomorfizagdo se faz presente na comparacdo implicita da cidade como

corpo/fisionomia.

“Os teus poetas! As tuas mulheres! O teu sortilégio enfeiticante. Recife das pontes liricas, das
aguas rondantes, que sdo tesouros de velhos doges, cintilando ao luar, incendiando ao sol!

Eu vivo crucificado no amor, no culto dos teus artistas!

E por isso que és, para o desvirginamento dos meus olhos, a sereia de olhos verdolentes [sic],
cantando rapsodias embaladoras no delirio aquatico das algas rendilhadas.

Amo-te! E ndo sei que mistério vive em minha religiosidade artistica, para que eu te sinta toda nua,
tu, que és Cidade-Mulher!

[...]

Alucinada Mauricéa! Recife adormecida na distancia!

Es bem essa mulher torporizada, que fica, sob a poeira das estrelas...
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] . 77
a mirar sua beleza no espelho branco do Capibaribe...”

Aqui nesse texto ha referéncias aquela discussdo sobre o Recife e se esse ¢ como
Veneza ou como Amsterdam. Ao dizer de suas dguas que sdo tesouros de doges, ele filia a cidade
do Recife a italiana; mas, no final, ele a chama de Mauricéa, numa alusdo a figura de Mauricio de
Nassau, tido como um interventor urbano e portador de um projeto civilizatorio. E como se o
cenario natural fosse associado ao sitio de Veneza, cidade construida sobre as dguas; mas a cidade
enquanto palco dos atores sociais, essa era colada a Amsterdam, nesse momento tomada como
simbolo de cidade civilizada da Europa do Norte, porto e centro financeiro, exemplo da pujanga
do liberalismo capitalista. E que, melhor ainda, se filia de um jeito ou de outro, ao passado do
Recife e ao imaginario mascate das elites comerciais aqui sediadas.

Mas essa antropomorfizacdo/cosmomorfizacdo também fala de outro duplo processo.
Ao instituir o mundo empirico, chamando-o de natureza, de paisagem (com toda a carga signica
que as palavras e seus usos carregam), na sobreposicdo ao Eu, num ato que passa por ser a
colonizacdo simbodlica do empirico, termina-se por naturalizar uma concep¢do, uma
representacdo, e todo um projeto socio-politico atrelado aquelas. A transposi¢do da cidade em
corpo esta testemunhada pelo olhar do narrador, que, ao se desvirginar vendo-a mirar-se no
espelho do Capibaribe, se transforma em meta-olhar. E essa transformacdo deixa um outro
vestigio... Quando a cidade ¢ nomeada como sereia, ¢ ela que se torna “enfeitigante”, ¢ ela que
canta “rapsodias embaladoras no delirio aquatico”. A propria capacidade de enfeiticar ¢
naturalizada na paisagem aquatica da cidade. Mas a cidade ndo ¢ um ente; ela ndo canta, nem fala.
Quem fala sd3o os grupos sociais que se relacionam nela e com ela. Entdo, a pergunta que vem a
boca ¢ a de que outros desejos e projetos, dos sujeitos do Recife de 1920, esses registros falam.
Que desejos se colaram na paisagem? Ou, dito de outra forma, que sujeitos se refletem,
cosmomorfizados, nesse espelho, antropomorficamente invertido?

No fim dos anos 1930 o jornal Folha da Manha caracterizou a cidade do Recife como
uma “cidade bonita, cheia de erup¢do e de encanto”, porém, mais adiante, expressou um grande
lamento, ao dizer que “d6i-nos vé-la a cada dia despenteada e maltrapilha.””® As portas dos anos
1940, a imprensa ja antecipava preocupacdes com o crescimento urbano desenfreado, sob a forma
de proliferacdo de mocambos nas areas pobres, 0 que coincidia com o que alguns intelectuais,
mais adiante, chamariam de “perda do equilibrio ecolégico™”

No entanto, nos anos 1920, os adjetivos dados a essa Cidade-Mulher eram outros e

descortinavam outro ambiente e outro sentimento em relagdo a esse. Reproduzo aqui um trecho
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longo, mas que se justifica pela profusao de adjetivos usados para caracterizar essa naturalizagao

da cidade em corpo.

“Verdo —

Verdo! ... E o sol devora a cidade sensual! / Com seus beijos de fogo, em volipia animal! / Sob o
fino abat-jour da gaze transparente / E concava do céu, na valva incandescente / E azul, como um fauno, o
verao, lesto, ressurgiu.

A cidade encantada olhava-se no rio, / - No espelho biscauté desta sua toillette - / E achava-se
gentil, e achava-se coquete, / toda assim pontilhada de missangas de oiro / Do seu colar de focos de luz,
muito louro, / - Da pulseira das arvores, verdes, esféricas, / Como uvas, e das torres, e das torres estéricas
/ Erguendo-se arrepiadas para o céu... / E assim, / Embevecidamente, a Cidade querida, / Pelo fauno, o
Verao, quedou-se surpreendida.

Mademoiselle Recife, esta melindrosa, / Vestida toda em rubro, rubra como u’a rosa, / Labios
todos Carmim, ndo suporta no entanto / O mormaco do asfalto que sufoca tanto, / o ar tremente que sobe,

em shimmy, o sol que / inside... / ... E deixa esta cidade linda, e se decide / A estagio balnearia.

.77

Aos “sensual”, “encantada”, “gentil”, “coquete”, “embevecida”, “surpreendida” pelo

2 e

sol, “melindrosa”, “rubra como u’a rosa” e “linda” dos versos acima se somam os “estonteante”,
“envolvente”, “farandulosa”, “tarantelante”, “rumorosa”, “louca” e “alucinada” de outros versos.!
No primeiro texto, a cidade aparece imersa na beleza que o sol irradia, tornando-se envaidecida,
voluptuosa. Ja no segundo, o autor, além de destacar esses sentimentos, registrou outra faceta: a
de barulhenta e enlouquecida. Que vivéncias foram essas que transformaram a cidade em sedutora
e, a0 mesmo tempo, fora do controle? E interessante notar que as qualificagdes dadas a cidade sdo
todas em referéncia ao corpo ¢ ao movimento desse. Quando o escritor a chama de alucinada ele o
faz na relagdo mesma com a de envolvente.

Ora, ¢ lugar comum afirmar que todos esses textos falam de uma série de vivéncias dos
sujeitos dos anos vinte, sobretudo ligadas a corporeidade e a novos ritmos.* Frenéticos anos
vinte; roaring twenties. Que ha nessa caracterizacao da cidade que o proprio texto ndo faz ver? Se
a adjetivagdo passa por escolhas, tanto que em outras passagens encontrei essa transformagao da
cidade em corpo de mulher com outros fins,* porque sobressaltar apenas os aspectos frenéticos

mas sedutores das mutagdes que os anos 1920 presenciaram? Leia-se esse trecho, tirado de outro

artigo publicado n’A Pilheria, mas sob outra dtica.

“Recife, esta deliciosa terra mauricia que nasceu de um sonho holandés, para a pompa de festas
suntuosas, Recife, hoje, ¢ uma cidade que se presa, que tem habitos civilizados, que se rebica e que se ja

sabe dizer asneiras galantes aos que a requestam. De sua antiga modorra de cidade colonial, Recife foi

126



renascendo para o luxo, para a grandeza e para o fastigio da vida moderna, intensa, bataclanizada, com
ares de gra-senhora que disfarca sob rebiques e pastas a sua velhice precoce.

Recife tem cinemas, teatros, automoveis, avides, radiofones, cafés, casas de cha, almofadinhas,
melindrosas, coronéis, podres de chic, nouveaux riches ¢ até, Santo Deus! Suntuosos gentlemen. E, dentro
de toda essa casta, gaffeurs e blagueurs em quantidade. Recife é uma grande cidade e isso esta fora de
duvida. [...]

[...]

Recife ¢ uma cidade civilizada... Apenas, enquanto se lhe cogita da maquiagem do rosto, vai-se a

. 84
esquecer, lamentavelmente, o asseio do corpo. [...]”

E a essa caracterizacdio da vida moderna no Recife, num tom ironico, diga-se de
passagem, segue-se uma critica tenaz ao servigo de limpeza publica da cidade. No entanto, o
interessante, nesse artigo, fora a utilizagdo da analogia entre a cidade e a mulher, onde o autor
mostra 0 quanto essa empolgacdo com os aspectos modernos da vida, como o cinema, o0s
automaveis, os footing e flirting, as estagdes de praia, poderiam muito bem maquiar uma condi¢ao
que, de fato, a cidade ndo ostentava. Essa leitura critica, presente na imagem de que a fisionomia
podia ser uma maquiagem, entrevé uma postura de intervencao, ou pelo menos de um desejo, em
relagdo a esse corpo/mulher. A modernidade, para tal visdo, ndo era apenas a cega empolgagao
com as epifanias modernas. E Sandra Jatahy Pesavento, falando das modernizacdes em Porto

Alegre de inicios do séc. 20, que afirma:

“No Brasil dos anos 20, a cidade emergia como o espaco privilegiado de atuagdo do poder publico.
A imagem da cidade-organismo, cidade-corpo, composta de fungdes organicas especializadas, presentes

na literatura francesa desde o final do século, era retomada para justificar a necessidade de intervengdo
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urbana. As partes ‘doentes’ deveriam ser tratadas, a fim de garantir a ‘satide’ do conjunto.

Mas, quando se fala em intervencdo, que projetos vém a tona? Que interesses
perpassavam  esses  projetos? Ou em outras palavras, que imaginarios se

chocaram/complementaram naquele espelho da paisagem?

As modernizagdes na urbanizagdo da cidade foram captadas por olhares multiplos,
diferenciados pelos interesses que permeavam as relagdes de poder e a construgdo de discursos.

Nesse sentido, as representacdes, criagdes culturais oriundas das tensdes sociais, surgem
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ambiguamente, entre o moderno e o tradicional; defendendo um ou outro; ou antes, um
determinado aspecto de um ou de outro. O discurso do Progresso, a crenga no moderno, aparece
muito forte na sociedade recifense dos anos vinte.

Desde meados do século XIX que uma nova visdo de mundo estava se gestando,
profundamente identificada com a Revolucao Técnico-Cientifica, de 1870. Essa revolucao trouxe
mudangas significativas nas industrias, nas relagdes de trabalho, nas relagdes entre os mercados e
nas vidas das pessoas. Produtos cada vez mais sofisticados invadiam o cotidiano das cidades e
traziam consigo a crenga na razdo cientifica que os produzia. E indiscutivel que o Ocidente tenha
dominado as outras partes do globo. Assim, surge a idéia de Progresso, vinculada a uma
mentalidade modernizante, na qual a ruptura ¢ imprescindivel e torna-se um emblema, uma vez
que modifica a relagdo entre o novo e o velho. A idéia de Progresso sugere que a atualizacdo da
técnica seja sempre um avango. Esse pensamento € transposto para a interpretagao social, e afirma
que o sentido da Histéria ¢ o caminho que leva a Civilizagdo, deixando para tras formas
“atrasadas” de construgao social.

Discorrendo sobre as transformagdes culturais ocorridas na virada do séc. 19 para o 20,
Nicolau Sevcenko afirma que elas ndo s6 foram registradas pela literatura, como se deram na
literatura. O exemplo que ele usa me é caro, pois é justamente sobre a paisagem.™

Ele apresenta um trecho de O Guarani, de José de Alencar, de 1857, no qual a descri¢ao
natural ¢ feita a partir de metaforas que reafirmam a condi¢dao imagética da natureza como enfeite,
adorno, tornando-se um espetaculo para contemplacdo, levada a termo por um sujeito que a
apreende diretamente. J& num outro texto, uma cronica de Vicente de Carvalho, publicada em
1916, a condigdo cénica da natureza ¢ transformada mediante uma mentalidade utilitarista, que se
pauta pelo aproveitamento pratico e por valores de mercado. O olhar do sujeito, agora indireto na
relagdo com a natureza, a estuda, mensurando-lhes as propriedades, visando o consumo. Assim,

nas palavras de Sevcenko:

“No texto de Alencar a relagdo entre o homem e a natureza ¢ direta ¢ imediata. No de Vicente de
Carvalho essa mesma relag@o ¢ indireta, estando sujeita & mediagdo de um terceiro elemento algado em
eixo de articulag@o entre os dois polos extremos: o valor, representagdo abstrata de um mercado livre de
oferta e procura. O homem aparece dominado pela natureza no escrito de 1857, e manifesta-se
embevecido ao se deixar conduzir e seduzir pela firia majestitica e envolvente dos elementos. Ao
contrario, na descricdo de 1916, é o homem que tem nas maos o destino da natureza, exprimindo um

jubilo incontido em poder dispor de toda a pletora de riqueza, graciosamente oferecida & sua ansia de
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consumo.”
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Eis a nogdo da natureza, na qual ela deve ser estudada, dominada e transformada, pela
técnica, em recurso utilizavel: os rios devem ser mananciais para abastecimento d’agua, as
florestas devem ser derrubadas para que se use a madeira como combustivel, os caminhos devem
ser estradas para automoveis, e os céus para o avido, pois ndo sdo deles o novo século? Nao é em
termos de consumo que Benedito Monteiro fala da paisagem, naqueles versos “futuristas”?
“Respiro os ambientes de petrdleo. / Bebo as paisagens de 100 milhdes de hectares. / As retinas

88 & . ~ . .
7" E imbuido dessa concepcao que Joaquim Inojosa, escrevendo

véem os focos de 1000 kilowats.
sobre a identidade nacional do brasileiro, afirma que esse ndo a tem formada por conta da
natureza do pais, que ¢ muito grande e, por isso, inexplorada. Inojosa, entdo, conclama, em tom
panfletario, que o brasileiro subjugue-a, domine-a para que possa crescer € se tornar um povo
forte.®

Essa idéia de que a técnica deva explorar a natureza (o que inclui ai tanto a sua
utilizagdo para o crescimento material, tido como progresso; quanto pela crenga cientificista de
que tudo deve ser ordenado), foi levada ao extremo, em alguns casos, criando situagdes muito
além das aptiddes técnicas de entdo. Num curioso artigo, publicado na Revista de Pernambuco, o
autor, estudando o sitio topografico do Recife, conclui que o problema da cidade € o porto, que se
situa na foz do rio Capibaribe. Ora, outras cidades ndo apresentam esse problema justamente
porque se situam alguns quilémetros antes da foz, como Londres. Isso evita que o porto seja
localizado numa area que estd constantemente submetida ao assoreamento, em fun¢do tanto da
maré¢ quanto do proprio rio, ja que ambos depositam sedimentos ai. Tal ndo ¢ o caso do Recife.
Até ai tudo bem. O conhecimento de engenharia foi util para diagnosticar a situagdo. Mas ¢ na
solucao proposta que a crenca na ciéncia ganha as nuvens. Primeiramente, o autor propoe toda a

urbanizac¢ao do curso do rio, mediante a constru¢ao de cais; além de

“estabelecer um tragado especial, desviando o rio, muito acima pelos terrenos mais firmes, afim de
trazé-lo num aqueduto cortando a cidade até o oceano. [...] Esses males das cidades fluviais ¢ ndo das

maritimas, s6 se eliminam com a canaliza¢do central pela remogdo do rio para seu leito artificial,

devidamente forrado e profundo.”90

Esses pensamentos, transpostos das ciéncias naturais ao estudo da sociedade, sao

incorporados por uma geracdo que assumiu o poder, com a queda do Império, instaurando a
. 91 ~ . :

ordem republicana.” Essa nova ordem era a expressdo de uma elite letrada, que emergia. Uma

. . . . . . A 92

elite comercial, e depois industrial, mas, sobretudo, urbana. Era o gentil-homem burgues9 ,

membro da dita ‘geracao de 70’ do séc. XIX, que exigia um cenario novo para sua roupagem €
9
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relagdes novas. Assim, o imperativo era equiparar o Recife aos grandes centros, tornando-o
aprazivel e confortavel; e isso era sinonimo de ordenado, racionalizado e, sobretudo, saneado,
quer espacialmente, quer socialmente.

No mesmo artigo, ainda ha pouco transcrito, aparece a mengdo aos outros problemas
que advém desse ndo ordenamento da natureza, como no caso das habitagdes populares e da falta
de higiene que elas apresentam. No entanto, se devidamente cuidado, o espaco da cidade ficaria

saneado.

“Desaparecerdo os baixios, as vasantes, os pantanos e os mucambos piores em que o habitante se

faz anfibio. [...] E, entdo, o proprio rio servira de dreno e de um verdadeiro saneador, ao passo que em seu
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estado primitivo contamina e arrasa as povoagdes que emergem naturalmente de suas aguas.”

Vé-se que essa nogao cientifica pensa a intervengdo no tecido urbano como algo que nao
tem contra-argumento. Héa de fazer a profilaxia de uma camboa de rio como se extrai um tumor de
um corpo doente. A questdo ndo ¢ pensada em termos sociais, mais em termos sanitdrios:
urbanizar essas areas ¢ o mesmo que arrancar a erva daninha do caminho, ou, na imagem do
escritor, “as povoagdes que emergem naturalmente de suas aguas.”

Era, portanto, a elite que deveria, por ter acesso as letras e aos modos refinados, guiar a
coletividade rumo a vida moderna. Numa reportagem da Revista do Norte, sobre a cheia do
Capibaribe de 1924, vérias fotografias sio reproduzidas.”* Véem-se dois automoveis atravessando
as aguas; o rio que transbordou, quase atingindo a altura do pontilhdo de pedestres; o nivel da
agua, atingindo quase metade do muro de um palacete de avenida; e a imensa poga na frente de
um conjunto de sobrados de porta e janela. As imagens sdo sobrepostas, num mosaico, dando ao
leitor a idéia de que toda a cidade fora vitima da for¢a da natureza. E isso implicava em falar no
rico € no pobre: o que se locomove de auto € o que vai a pé; o que mora num palacete e o que
mora numa casa simples. E deixa implicita a necessidade de domar o rio, esse imperioso que, do
nada, recolhia as dguas do interior e as despejava com furia nos alagados do Recife. Mas essa
capacidade de domar o rio, pelo conhecimento de engenharia, pela técnica, era um requisito que
sO as elites tinham, sobretudo as elites letradas, ligadas aos setores urbanos. E isso as instituiam
como portadoras dessa “missdo civilizatéria”, a frente do sentimento de comunidade que as
fotografias construiam, sob o signo da cidade.

Em outro artigo, essa “missdo” estd mais explicita. Samuel Campelo, inico a criticar “A
Semana das Arvores”, afirmou que o evento deveria acontecer ndo nas escolas, mas no espaco

publico, a fim de instruir a populagio no gosto pelas arvores.”” A elite como vanguarda
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intelectual, escondendo os matizes de uma sociedade conservadora e que vivia uma modernidade
com nitidos limites. Ele continuava, em seu artigo, lamentando a depredagdo das mudas e
defendendo o uso da forga policial para evitar tais “barbarismos”.

Sanear espacialmente significava acabar com a estética de cidade colonial portuguesa,
com suas construgdes desordenadas e amontoadas num tracado confuso, que propiciava becos e
vielas, estreitos, sombrios e escuros. Essa cidade, velha e doente, tinha de desaparecer, e no lugar

dela, erigida a cidade moderna, limpa, arejada, espacosa, arborizada, estetizada e ordenada.

“Entretanto, Recife a que ndo falta quem chame de ‘Veneza Americana’ e realmente, prestigiada
pela vizinhanca do Atlantico, ndo possuia, até agora, uma avenida, um passeio, uma rua a0 menos a beira-
mar. Ao contrario. Os velhos sobrados, na orla do cais, desde o Brum até a ponta da rua de Santa Rita

Nova sempre deram as costas para o mar. Pouco nos importava que do mar viesse a vista incomparavel
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dos seus aspectos, os primeiros raios da luz matutina, as brisas frescas do largo, as sombras da tarde...”

S6 assim, ela se transformaria no palco condizente com 0s novos atores € seus novos
espetaculos, com seus artefatos magicos, que apareciam nas paginas dos jornais e revistas e
habitavam o imaginario dos que tinham em mente os modelos europeus, civilizados. Seguindo

essa concepgao € que esse missivista escreve ao Diario de Pernambuco:

“O Recife esta passando por importantes remodelagdes.

E a proporcao que se efetuam melhoramentos, transformando o aspecto de nossas ruas, dando a
capital a graca dos parques e dos jardins modernos, cresce-nos o desejo de que se multipliquem essas
obras, de modo a fazer desaparecer a cidade velha.

Quem ndo sente, por exemplo, uma grande vontade de ver demolidas as vielas que existem por tras
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da rua Nova...?

O lema, durante essa febre de remodelagdes, era “urbanizar, civilizar, modernizar”.
Varios intelectuais ativos e reconhecidos levantavam essa bandeira, e ai o conflito vinha a tona,

como nesse artigo de Joaquim Inojosa:

“Realmente, ndo adivinho no conservar as ruas infectas, os becos estreitos e, muitas vezes, sem
saida, dos bairros de Sdo José, Recife ¢ Santo Antdnio, o manter o Recife Tradicional, quando, o que isso

revelaria, era a nossa incultura, nosso desamor a civilizagdo, uma chinezisse pernambucana.

[.]
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Belo programa realizaria um governo em Pernambuco, se ao invés de iniciar a constru¢ao de novas
pracas, de hospitais, de avenidas, autorizasse a conservacdo dos velhos bairros, das antigas ruas sem

expressdo tradicional, onde os proprios ‘soi disants’, tradicionalistas ndo querem residir.

[...]
Mas construir ¢ destruir.
Destruir o que é inatil. Construir o que ¢ util. E o inatil de hoje foi sempre 1til ontem. E possivel

que muito do que construimos venha a ser inatil amanha.
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Contra essa lei da evolugdo ndo ha reagdo possivel.”

Assim, a urbanizagdo transforma-se em sindonimo de modernizagdo, atualizacgdo
tecnologica associada a uma espécie de darwinismo social, eugenia. Dai a contraposicao da
civilizacdo (leia-se europeizagdo) a barbarie, ao atraso. A tradi¢do ¢ vista como peso morto, que

atrapalha a marcha da Historia. Leia-se o artigo publicado no Diario de Pernambuco:

“O RECIFE NOVO - A nossa capital apresenta, a cada passo, os mais frisantes atestados dos
grandes surtos de progresso por que vem passando, especialmente nos tltimos anos.

Certo que, para sermos uma cidade moderna, muito nos falta ainda. Os milhares de mocambos que
ddo a fisionomia de uma aldeia da Africa selvagem; as vielas infimas que bordam mesmo as artérias
principais do coracdo da urbe; as numerosas ruas que estdo ainda a exigir calgamento digno desse nome; e
varios outros aspectos ai estdo ainda requerendo uma série de administragdo de larga visao.

Se fizermos, entretanto, uma comparacao, ja ndo dizemos entre a capital de hoje ¢ a de 1909 ou
1910, quando o bairro do Recife era um amontoado de casardes horriveis e labirinto de becos infectos, e
nos demais quarteirdes quase que ndo se viam sinais de desenvolvimento, mas entre a atual e a de seis
anos atras, quando o novo calgamento comegou a imprimir uma fei¢do inteiramente outra a cidade,

embelezando-a, tornando mais facilmente trafegaveis varias artérias e, abrindo acesso aos subtrbios -
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veremos quao consideravel € a diferenca.”

Nesse sentido, sanear espacialmente ¢ sanear socialmente. Através e pelo discurso
higienista, criam-se legislagdes que normatizam a conduta do individuo, ordenando
autoritariamente o espago que o cerca (a rua, o trabalho, o lar), submetendo-o ao controle do
Estado, que ¢ feito pela burocracia, que mede quanto ele gasta de agua, energia elétrica, etc...
Soma-se a isso a ideologia do trabalho, que impde um modelo de papel social, transformando o
trabalhador, tornando-o docil; e, conseqiientemente, marginalizando os que ndo se enquadram
nesse formato.

Um exemplo disso € o que estd por tras da modernizagdo do Mercado da Madalena.
Com o aval do discurso higienista, que condenou as instalagdes precérias e imundas do mercado,

bem como a venda de animais em volta do edificio, e as barracas de comidas nas redondezas,
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levaram adiante o projeto de modernizarem o mercado, agora com instalagdes adequadas e
limpas; e impuseram véarias normatizacdes a fim de tornar as condutas proprias. No entanto, o que
a modernizacdo do mercado fez foi acabar com o conhecido mercado do Bacurau, que na alta
noite ¢ madrugada era freqiientado por boémios (alguns iam até de carro) que ficavam a beber e
farrar at¢é de manha cedo, quando chegavam os primeiros moradores para comprar verduras e
carnes. Assim, a modernizacdo imp0s uma normatizacdo aos marginais (a palavra aqui empregada
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no sentido social), afinal, quem ndo trabalhava ordeiramente, era vagabundo.
problema ai ndo fossem os boémios, mas o que os atraia no Bacurau: a manifestacdo popular da
feira e a forma “desleixada” com que ela era feita.

Essa elite se via como vanguarda de um processo inevitavel, rumo a civilizagdo. Varios
missivistas escrevem cartas e artigos levantando a bandeira de “urbanizar, civilizar, modernizar”,
e os periddicos publicavam-nos, até¢ dando amplo espaco.

Mas o militante mais ferrenho desse discurso era, sem duvida, o governo estadual. Esse,
colocando-se como acima das querelas politicas do estado, no alto de sua imparcialidade (Sérgio
Loreto era juiz), proclamava ser defensor da modernidade em Pernambuco. O governo utilizou
bastante da propaganda para atingir a populacdo, mostrando seus projetos e, sobretudo,
divulgando as obras realizadas. Nunca os canteiros de obras estiveram tdo em evidéncia. A cidade
ja havia sido flagrada pela litogravura, pela pintura e pela propria fotografia. A diferenga agora
era a profusdo de imagens que a cidade fazia de si mesma. Jornais, revistas, cartdes-postais, tudo
trazia imagens da cidade. Do porto, do bairro reformado, das pracas ajardinadas, das obras nos
suburbios, até fotografia aérea. La estava o bairro de Santo Anténio, com seu casario, as pontes,
tendo ao fundo o bairro do Recife e o porto. Era uma tentativa de captar a cidade toda, tentando-se
vé-la de fora. As fotografias eram usadas, muitas vezes, para fazer o contraste entre o ontem e o
hoje. A Revista de Pernambuco publicou vérias fotos, uma junto a outra, mostrando uma praga
antes da reforma e depois da obra concluida. Era uma maneira de mostrar os avancos do
Progresso. O Recife se expandia, crescia, se modernizava, e isso tinha que ser documentado. Os
recifenses precisavam ver sua cidade refletida na imagem criada pela camara escura. Narciso
diante do espelho das 4guas. Assim tentava o Recife solidificar sua imagem de cidade moderna,
auto-afirmar-se, numa tentativa ligeira de substituir por uma identidade nova aquela que se
esforcava por romper: o estigma de cidade colonial.

As inauguragdes eram motivos para apari¢des, discursos. Uma praga, uma ponte
reformada, uma avenida inaugurada, tudo era ocasido para pregar o discurso do progresso. Além
do espaco dos jornais ja estabelecidos na cidade, o governo criou dois 6rgaos de imprensa oficial:

o Diario do Estado e a Revista de Pernambuco, ambos comegando a circular a partir de julho de
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1924. Essa ultima ¢ um exemplo do esfor¢co do governo em construir uma imagem da cidade,
mediante as obras modernizantes, que correspondia a de centros civilizados. A revista, bem
organizada visualmente, com numerosas reproducdes fotograficas em papel de qualidade, operou
a costura entre imagem e palavra. As fotografias da cidade, recortes visuais que informavam sobre
certos aspectos do ambiente, se juntavam os textos. Isso criava o estabelecimento de uma rede de
sentidos que, duplamente, faziam que os textos fossem respaldados pela “evidéncia” fotografica,
ao mesmo tempo em que conferia referéncia as proprias imagens. Além desses dois veiculos, o
governo de Pernambuco contratou produtores de cinema. Pelo menos trés filmes foram feitos

101
sobre obras do governo.'’

Mas havia fissuras na suposta cren¢a monolitica que a elite depositava na modernidade.
Nem todos concordavam com as modernizagdes ocorridas € nem se entusiasmavam com o
discurso do progresso. E que esse processo de urbanizagdo rompia com a tradigdo, vista com
orgulho pelo pernambucano. Um passado de brilho, com o luxo de Olinda, a expulsdo dos
holandeses; tudo isso fazia o pernambucano afirmar seu passado, idealizando-o e cimentando sua
identidade a tradicdo. O passado era o duplo, o espelho, no qual se mira e se vé a propria imagem.
As modernizagdes eram uma ruptura aos emblemas do passado. Assim foram derrubados a Matriz
do Corpo Santo e os arcos da cidade, na reforma do bairro, de 1909 a 1913. Na década de vinte as
demoli¢des prosseguiram e as ruas perderam os nomes pitorescos.

As opinides divergiam entre si e as formas de se conceber o moderno e o tradicional
eram bem diversas. Havia alguns, como o Senador Julio Bello, que defendia os valores
tradicionais e seus simbolos. Ele assina um artigo muito curioso, no Diario de Pernambuco,
criticando a prefeitura de, ao alargar um beco para a colocagdo de um poste para a fiagdo elétrica,
derrubar o tamarineiro, embaixo de cujos galhos fora morto Nunes Machado, “maior figura liberal
no movimento liberal de 1848”.'%> O saudosismo de um tempo que ndo retorna era evidente
quando se tinha em mente o cotidiano da cidade, e seus lugares e artefatos, suas referéncias. Esse

autor deixa bem claro tal sentimento, nessa cronica da cidade:

“[...] - ai! Como era lindo, ingénuo e bom, o Recife de outros tempos atras! O progresso fé-lo
perder muitos dos seus mais tenros encantos: alargou-lhe ruas, calgou-o, revolveu tudo, extinguiu o
bondinho de burros, acabou com as carrogas de boi, demoliu os quiosques. Foi um estrago completo.

Nos tempos que correm, ndo hd mais crianga que pare entusiasmada diante de uma loja de
brinquedos e se extasie a ver a variedade de coisas expostas a venda, cada qual mais interessante e

curiosa. Agora a meninada tem mais no que cuidar. O século ¢ do radio, do cinema, do ‘Pathé-Baby’, do
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‘Foot-ball’ e diversdes outras que divertem muito mais e que talvez ndo valessem naquele tempo um
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bondinho daqueles que se vendiam por uns 4 ou 5 mil réis.

No entanto, o saudosismo ndo era a opinido predominante. Num artigo assinado por
Carlos Lyra Filho, proprietario do Diario de Pernambuco, num jornal do Rio de Janeiro, dizia que
a confusdo estava em pensar que, por conta das modernizagdes técnicas, a estética teria de estar
atrelada as primeiras. Ele dizia que, ao contrario, a estética tinha de ser tratada diferentemente da
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Essa visdo do moderno até que poderia

técnica. Eram duas categorias arquitetonicas distintas.
reconhecer a perda do Recife Pitoresco, mas ndo sacrificaria jamais os avangos da técnica pela

preservacdo de uma cidade colonial. Veja-se:

“Ainda para os contemplativos de hoje, Recife seria bem melhor na sua feigcdo antiga, com os seus
arcos, as suas ruas tortas, o seu bondinho de burros.

Convenhamos em que isso ¢ mais literario, mas apesar disso bem sedutor. N6s ndo podiamos
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porém guardar aquele aspecto antiquado e tristonho. 03

Gilberto Freyre, ao chegar ao Recife, vindo de seus estudos nos Estados Unidos e seu
prolongamento nas viagens pela Europa, afirmou que a cidade dava a impressdo de um
amontoado de ossos a secar ao sol, tal era a sua imagem, nua, com suas casas caiadas, ruas
desprovidas de arvores, a torrar sob o sol dos tropicos'®.

O cenério que Gilberto Freyre criticou ndo era, no entanto, a cidade colonial. O que ele
estava mostrando era como tinha ficado desolador o novo cais, com a praga Rio Branco (atual
Marco Zero), sem arvores. O alvo da critica era o Recife de depois da reforma do bairro. Queria
ele dizer que sentia falta das sombras das gameleiras do antigo trapiche.'”’

Esse estranhamento esta presente na opinido que Gilberto Freyre parece defender, como

disse em um artigo publicado no Diario de Pernambuco:

“[...] j& uma vez escrevi que o Recife novo me comunica um horrivel mal-estar: o de estrangeiro na
propria cidade natal...

E que no Recife, todo haussmannismo - o municipal, o eclesiastico, o particular - consiste em
reproduzir aqui os falsos brilhos de caravancara [sic.] do Rio. Nossos estetas de fraque tém por norma
suprema de expressdo arquitetonica os cartdes postais do Rio. De modo que ndo buscamos expressar
enquanto edificamos: nossa ansia ¢ copiar o Rio, caricaturar em cimento armado os cartdes postais do
Rio.

Ora, se o Rio ¢ uma cidade sem fisionomia propria, o que ndo sera a caricatura, a que a estética

municipal pretende reduzir o Recife?
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Noés caminhamos para esse triste destino de cidade bric-a-brac, se o haussmannismo continuar
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aqui a caricaturar o Rio - mesmo o que o Rio tem de proprio e de verdadeiramente belo.”

O uso da palavra “estrangeiro” para definir seu sentimento em relacdo a cidade ¢é
sintomatico e aponta para as escolhas que Gilberto Freyre tomaria e defenderia, tanto nos jornais e
revistas, como em sua vida publica. Esse mal estar se estabelecia por conta da diferenca entre o
Recife de entdo, reformado, com uma malha vidria que se estendia para os subtrbios, com novas
modas na rua Nova, para o de seis anos antes, quando ele partiu para os Estados Unidos. Note-se
que também Gilberto Freyre reconhecia as transformagdes ocorridas na cidade, mas o que era
empolgacdo e sedugdo para uns, era decepcao e lamento para ele.

Os estudos no exterior parecem ter operado uma mudanca naquele jovem anglofilo.
Uma mudanga de perspectiva. Das influéncias que recebeu, talvez a mais importante tenha sido o
culturalismo de Franz Boas.'” O contato com a cultura norte-americana e os estudos em ciéncias
sociais na universidade de Columbia o fizeram rever sua forma de pensar a cultura. As idéias de
Boas fizeram com que ele rompesse com velhos paradigmas do oitocentos, inclusive a nog¢ao
evolutiva presente no conceito de progresso € o preconceito fundado nas teorias racioldgicas.
Assim, munido de um relativismo cultural, ele aportaria no Recife com um olhar diferente; um
olhar, diria mesmo, do diferente, do outro, ainda que em sua terra natal. Esse novo olhar o faria
procurar, como um etnografo, os tragos, costumes e habitos brasileiros que lhe dessem condig¢des
para apreender sua configuracdo.''’ Dai suas “peregrinacdes”, junto com Luiz Cedro, pelas ruas
estreitas do bairro de Sdo José, a cata de reminiscéncias, procurando conhecer o Recife das
tradigdes vivas, presente no cotidiano do povo.'"!

O resultado desse novo olhar ja se faz sentir presente nos jornais da época. No Diario de
Pernambuco, Gilberto Freyre assinou uma coluna, semanal, e que ficou conhecida pela alcunha
de “os artigos numerados”. Neles, o jovem escritor expunha suas observacdes e impressoes,
colhidas durante suas andangas pelas partes velhas da cidade. E esses textos geralmente traziam o
tom de polémica, como na critica que ele fez ao modismo, no Recife, de mudar os nomes das
ruas. Nomes pitorescos que, segundo ele, falavam mais das tradigdoes da cidade do que os nomes

de politicos e doutores fulanos de tais. Assim, ele ironiza:

“Esse verbo ‘mudar’ ¢ alids muito conjugado no Recife. Vive o Recife a mudar de casa, de
profissdo, de colégio... mas sobretudo vive o Recife a mudar o nome das ruas... Num simples nome de rua

resldem as vezes imensidades. Apagar um nome assim seria destruir imensidades.

[.]
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[...] o nome Aflitos deve desaparecer do mapa do Recife. De fato na estrada dos Aflitos moram
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hoje burgueses regalados e felizes, cujas casas possuem ‘abatjour’ e piano. Nada tem de aflitos.

Essa questio dos nomes gerou até brigas entre Gilberto Freyre e o Instituto
Arqueoldgico, que queria rebatizar o Encanta Moga, local, onde, as vezes, os avides aterrissavam,
chamando-o de Santos Dumont, em homenagem ao brasileiro, her6i da aviag:eio.”3 Para Gilberto
Freyre, isso era o tipo de coisa que aquela modernidade vinha fazendo as tradi¢des da cidade. E
por tras de sua atitude, havia uma concepgao de historia que se chocava com a de entdo. Para ele,
a historia ndo era os fatos extraordinarios e seus herdis, mas a vivéncia cotidiana de tradigdes que
permaneciam vivas.

Assim, Gilberto Freyre, ao defender a “cor local”, acusava os estetas, do alto de sua
coluna no Diario de Pernambuco, denunciando o carater de simulacro que as remodelacdes do

governo imprimiam. Num artigo, critica a remodelacdo da Campina do Bodé, dizendo:

“Atente-se no paradoxo: numa cidade a que nao faltam sobrevivéncias do passado a se zelar e a
respeitar, que ndo sdo nem zeladas e respeitadas, inventam-se ruinas cenograficas; numa cidade em que a

agua € um valor natural que se encontra em cada passo, improvisam-se lagoas para servir de pretexto a
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pontes maracajadas.

Ou nesse outro, que se refere a modernizagdo do Largo da Paz, na qual tinha-se em

mente substituir o cruzeiro, em frente a Igreja, por um coreto:

“Uma praga com um cruzeiro no meio, diante da Matriz? Horror para a estética de fraque! Que
desaparega o cruzeiro! Porque onde estd uma praga com um cruzeiro nos catilogos franceses de arte
municipal, nos compendiosinhos que ensinam minuciosamente a levantar ruinas cenograficas, nos cartdes
sui¢os?

Que importa que o cruzeiro seja a nota, a sugestdo, o sinete mais vivo de brasilidade? Que importa

que ele recorde a primeira missa? Que importa que o cruzeiro anime no brasileiro, catdlico ou acatélico,
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todo um mundo de emogdes intimas; e lhe recorde toda a poesia dos comegos da nacionalidade?”

Num tom ir6nico, € a0 mesmo tempo clarividente, de uma clarividéncia de quem segue
a trilha de uma historia cultural, atento ao cotidiano e ao imaginario, Gilberto Freyre mostrava que
simbolos eram derrubados e que outros eram erguidos. Muito mais que isso, apontava para os
significados desses emblemas. Fazia os outros verem que as ruinas cenograficas e os coretos € as

pontes maracajadas eram parte de um simulacro que varreria a cidade, desfigurando-a, ao torna-la

137



igual as outras, fazendo-a perder sua identidade. Ao contrario, sugeria que o cruzeiro ¢ que era a
verdadeira ruina, e que deveria ser preservada. Ruina de um tempo que a Modernidade ia enterrar,
num processo sucessivo, ao criar coisas novas e torna-las ruinas em tempo relampago. Deixar o
cruzeiro de pé nao significava continuar sendo como os que o construiram, mas sim aceita-lo
como parte integrante de suas historias, memorias e identidades. Gilberto Freyre, como ninguém
na época, colocou o pernambucano de frente aos espelhos. Os espelhos do passado.

No entanto, a atuag@o de Gilberto Freyre ndo se limitou a escrita de artigos na imprensa.
Ele também organizou a edi¢do do Livro do Nordeste, em novembro de 1925, por ocasido do
centenario do Diario de Pernambuco, e que teve a colaboragdo de Anibal Fernandes, Joaquim
Cardozo, Manoel Bandeira, e seu xara, o pintor ¢ desenhista Manuel Bandeira, entre outros. Nele,
escreveu-se sobre diversos temas da vida e cultura nordestina. E nesse sentido, a sua publicagdo se
inseriu num processo muito mais amplo do que a apenas comemoracdo de aniversario de um
periodico, ainda que isso fosse bastante significativo. Trata-se de todo um movimento em torno da
idéia de estudar e divulgar as tradigdes da sociedade.

Assim, ainda no inicio de 1924, um grupo de intelectuais se juntou e fundou o Centro
Regionalista do Nordeste. Eram eles: Odilon Nestor, Gilberto Freyre, Amaury de Medeiros, Luiz
Cedro, Moraes Coutinho, entre outros. O Centro teve participa¢do fundamental na divulgacao das
tradigoes, tornando-se um lugar de debate sobre a propria cidade, operando o contraponto ao
discurso do progresso e a avalanche de moderniza¢des na cidade. Pelo menos dois eventos foram
organizados pelo Centro, antes dele acabar. O primeiro foi a Semana das Arvores, em novembro
de 1924, que envolveu atividades pedagogicas em algumas escolas ¢ uma série de palestras, nas
quais a questdo da arborizagao era relacionada a diversos aspectos do conhecimento e da arte. A
“semana” contou com o apoio do governo estadual e até da visita do vice-presidente, Estacio
Coimbra. O segundo evento foi o 1° Congresso Regionalista do Nordeste.

Nesse clima de inquietag@o, em reagdo a febre do progresso, o Centro criou um espaco
para se discutir a cidade, os costumes, as tradigdes e o processo modernizante. Em fevereiro de
1926 organizou-se o primeiro Congresso Regionalista do Nordeste, realizado na Faculdade de
Direito. Nesse baluarte da tradigdo pernambucana a cidade foi discutida. Porém, as opinides nao
eram unanimes, mesmo entre os membros do Centro, sobretudo acerca da questdo da fisionomia
da cidade, que era um dos itens do programa do congresso, com o titulo de “Defesa da fisionomia
arquitetonica do Nordeste. Urbanizag¢do das capitais. Plano para as pequenas cidades do interior.
Vilas proletarias. Parques e jardins nordestinos.”, além de um topico chamado “Defesa do
Patriménio artistico e dos monumentos histéricos”.''® A importancia desses itens foi tamanha,

frente ao que se vivia na cidade, que o congresso lhe dedicou um dia inteiro.
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Nele, segundo resenha do Diario de Pernambuco, logo ap6s a abertura, Moraes
Coutinho falou sobre “o problema da fisionomia das cidades nordestinas”. Discutindo sobre que
tipo ideal de cidade seria a nordestina, ele conclui que esta ndo poderia continuar sendo colonial,
em vista do progresso, que muitas vezes exige construgcdes que ndo condizem com aquele estilo,
como uma gare. No que tange a fisionomia da cidade, sua paisagem, a cidade colonial ja nao mais
condizia com o capitalismo mundial. No entanto, essa cidade teria que ter o rosto de sua realidade
geografica e regional; teria que ser tropical, e, sobretudo, brasileira.'"”

Quem vai discordar dessa visdo ¢ Amaury de Medeiros, que, logo em seguida, disse que
o estilo colonial era compativel com as leis da higiene moderna. Arquitetura tradicional e
progresso social podiam se harmonizar. Apesar do estilo colonial ainda ndo estar definido,
continua Amaury, ele se caracteriza pelos ornatos, os azulejos, os beirais, as platibandas, enfim,
elementos decorativos que em nada alteram a estrutura da edificagdo. Assim, afirmou ele que, do
ponto de vista da higiene da habitagdo, o estilo colonial podia se adaptar as exigéncias modernas
das leis sanitarias; do ponto de vista do conforto moderno, o estilo colonial podia receber os
aperfeicoamentos da civiliza¢do; e do ponto de vista estético, o estilo colonial era uma forma de

"8 De certa maneira, Amaury de Medeiros

reagdo a arquitetura sem forma do Modernismo.
sugeria uma forma de separar a estética da técnica, transformando a primeira em fachada. Ele
propde uma casa moderna, saneada e confortavel, dentro de uma embalagem colonial. Aparece ai
o simulacro como sintese entre os polos opostos do moderno e do tradicional.

Depois discorreu sobre o assunto Nestor de Figueiredo, arquiteto pernambucano
radicado no Rio de Janeiro, e que estava presente como representante do Instituto Central de
Arquitetura. Apos sua fala, foram tomadas as seguintes indicagdes, a partir da palestra de Moraes
Coutinho, para serem encaminhadas as institui¢cdes responsaveis: 1) que os “melhoramentos” das
cidades sejam pautados pelas regras do urbanismo, com o fim de adequar as necessidades
econdmicas ¢ sociais aos quadros natural e tradicional de cada regido, e 2) que seja aberto
concurso nas capitais para a elaboracdo de planos gerais. Seguindo sugestdes de Nestor de
Figueiredo para o caso da impossibilidade dos concursos, ficou acatado que as municipalidades
organizariam uma comissao de estudos de urbanismo, constituida de um arquiteto, um engenheiro
civil e um higienista.

Foram organizadas excursoes a Olinda e Igarassu, para visitar as igrejas € conventos, €,
a tarde, os participantes do congresso visitaram os exemplos atuais de arquitetura colonial,
devidamente adaptados a higiene moderna, como o edificio do Grupo Escolar Amaury de

Medeiros, em Afogados, inaugurado quase dois anos antes pelo governo estadual.
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Uma semana depois, ainda no clima do congresso, Gilberto Freyre publica, no Diario de
Pernambuco, um artigo no qual diz que aquela discussdo, acerca da aplicabilidade do colonial as
constru¢des modernas, errou desde o ponto de partida, pois o colonial ndo ¢ “estilo”, mas

“espirito”. Leia-se um trecho:

“E por apresentar inconfundiveis qualidades e condigdes, ndo s6 de permanente simpatia com a
paisagem e o meio, como de plasticidade e de flexibilidade — ndo sendo um estilo, ndo tendo a rigidez ou
a definida sistematizagdo de um estilo — que o espirito colonial de casa me parece a sugestdo mais rica,
mais forte, mais pura, mais fecunda para o desenvolvimento de uma linha nossa, de um trago nosso, de
uma expressdo nossa, nas cidades do Brasil como o Recife, saido dos primeiros séculos coloniais e ao

mesmo tempo em contato — contato sempre a avivar-se — com as grandes atualidades comerciais,
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industriais, mecanicas.”

O carater enfatico do texto ¢ para sublinhar que o colonial ndo era estilo, como uma
fachada, a qual podia se escolher dentre varias outras, pura e simplesmente. Nao. Defendia
Gilberto Freyre que o colonial era um ethos cultural presente nas cidades brasileiras. Nesse
sentido, as discussoes acerca da modernidade versus tradi¢do inserem-se na questao da identidade.
Dai porque o regionalismo foi importante para a elaboragdo do conceito de nacionalidade e
mesmo carater do brasileiro. Independente da avaliagdo que se fez, posteriormente, ao
movimento.

Ha os que enxergam o Nordeste como a emergéncia de uma formagdo imagético-
discursiva que fundou uma nova espacialidade a partir das ruinas da antiga geografia naturalista
que dividia o pais em norte e sul. Mas isso ¢ algo que entrou para o campo auto-reflexivo da
consciéncia histérica em capitulo muito recente.'*’ Essa idéia de que o Nordeste foi tecido pelos
discursos, como na metafora da renda, ¢ atual; devo ponderar, no entanto, e procurar conceber que
os sujeitos que viveram aqueles acontecimentos, na década de 1920, ndo pensaram assim. Para
eles, o Nordeste era um espaco no sentido topografico da geometria euclidiana; era uma realidade.
Cabia a eles enxerga-la, uma vez que as lentes evolucionistas e racioldgicas dos oitocentos nao a
permitiam. Muito embora ao fazé-lo, eles operaram uma ressignificacdo daquele mesmo passado.
E nesse processo, os sujeitos reafirmaram certos valores tradicionais, € mesmo na ambigiiidade da
vida moderna, mitificaram um passado senhorial, no qual tudo parecia ser melhor."*' E como se,
ao falar de hoje, acerca do que se chama de “resgate cultural”, concluisse que mesmo isso que se
pretende ser a “conservacao” de uma pratica cultural € j& a inovagdo da mesma, uma vez que seu
uso se faz com um sentido que € novo, desde a sua utilizagdo para projetos educacionais de

comunidades até a construcao das apresentagdes como vitrine da cultura para turistas.
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Em Z¢ Lins do Rego, ha um exemplo dessa visao retr6 do passado, embebida de um
lamento saudosista, e que ainda aponta os limites da vivéncia da modernidade no Recife de 1920.

Eis um dos trechos finais de O Moleque Ricardo:

“As maos dele [de Seu Lucas] mandavam nas roseiras, nos craveiros, nas dalias. Mas agora ele
tremia, agora uma coisa estava dizendo que a sua forca se sumia, que havia outras forcas por fora
mandando no povo. Ele ia mudar aquela roseira e era capaz dela secar, capaz do sol matar a sua roseira.
[...] SO podia haver uma coisa diferente no mundo. S6 podia haver mesmo. Nunca que ele cavasse a terra

com medo de mudar uma planta, com medo de que a planta morresse. E agora estava cavando. Sim, Seu

~ . . . 122
Lucas ndo duvidava, mas ele temia qualquer coisa de fora. [...]”

Aqui hd uma correspondéncia entre a jardinagem/paisagismo e a propria ordem social
através da nocao organica da vida. E para situar a angustia de Seu Lucas, a situagao ¢ que Ricardo
¢ preso com o pessoal da greve e enviado para o presidio, em Fernando de Noronha. Logo
Ricardo, que Seu Lucas tanto admirava, que achava um bom moco. Para ele, aquilo s6 podia ser
“coisa de fora”. E como se a organicidade da sociedade tradicional sucumbisse frente a elementos
externos (a modernidade e toda uma torrente de sociabilidades, de invengdes, relagdes etc.). E
interessante esse ponto, pois situa a experiéncia de Ricardo na cidade como uma experiéncia de
fracasso. E lembrando que o romance ¢ um paréntesis no “ciclo da cana-de-actcar”, seu texto
parece o lamento de uma ordem social, baseada nas relagdes senhoriais do meio rural, que a
cidade rompe, mas nao a substitui pelas promessas da modernidade, visto que ainda estd presa
aqueles lagos antigos. Dai a vida na cidade ser uma frustragdo atras da outra. Por mais que
Ricardo tente, a vida dele ndo da certo. Até os pobres sdo mais pobres do que no campo. Ai, o
coronel grita, explora, mas d4 guarida; na cidade, operario ¢ tratado como ladrao, mal-feitor. Na
cidade, o patro ¢ tirano, escravizado pelo lucro. A quebra dessa relacdo patriarcal, afetiva até, faz
da cidade o lugar da dissolugdo social dos lagos antigos.

Mas esse lamento ¢ emitido em meados dos anos 1930. O regionalismo dos anos 1920 ¢
de um outro momento. E como se, nos anos 1930, se percebesse que o desejo regionalista,
tradicionalista, ndo conseguiu conter essas transformagdes que a modernidade possibilitou a
cidade, conectando-a cada vez mais a um mundo maior, ampliado pelos transportes,
comunicagdes. Ora, nos anos 1920, a intuicdo desse processo € que faz surgir o movimento, cuja
construcdo do recorte “regional” ¢ uma forma de reafirmar essa elite intelectual, local, e longe do

eixo Rio-Sao Paulo, nos novos quadros de poder que se descortinavam no século da velocidade.
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E como mostrava o trecho do jardineiro, Seu Lucas, a idéia de uma organicidade da vida
tradicional estava atrelada a um paisagismo. Aqui, a emergéncia do “regional” e do “Nordeste” se
imbrica na transposicdo do conceito de paisagem, de imagem artistica ao meio natural,
geografico. Esse embricamento se da no sentido de que o conceito de “regional”, e portanto o de
“Nordeste”, precisa de uma imaginabilidade; precisa daquilo que chamei antes de
cosmomorfizagdo. E assim que o conceito de paisagem, ao passar a ser usado, primeiramente,
como metéafora para o proprio referente da pintura, o ambiente, possibilita que o “regional” ganhe
uma imagem; e vice-versa. Talvez sem a necessidade desse cruzamento, o conceito de paisagem
continuasse com a acepg¢ao de produto artistico, pelo menos de forma hegemonica, ja que, de uma
forma diferente, a partir da convivéncia entre multiplos campos significacionais, ele permaneceu.

Oliveira Lima, um dos primeiros a pensar o regional, e uma influéncia muito presente na
vida e obra de Gilberto Freyre, disse que “a base das diferencas regionais estd na verdade da
paisagem fisica do Brasil”'® Em Gilberto Freyre, constantemente se 1&, em relagdo ao
regionalismo, que ¢ “um movimento [...] atento as sugestdes da paisagem regional, da vida
regional, da tradigdo regional”.'** Nesse sentido, junto com termos que se referem a dmbitos da
vida, como o s6cio-econdmico ¢ o cultural, o meio fisico ¢ sua relacdo com a histéria também sao
feitos alvos do recorte regional.

Assim, a cidade do Recife surge como espago que também deva ser tomado dentro desse
recorte. Dai as discussdes acerca de sua fisionomia e os projetos de transformagdes sem fugir ao
quadro de paisagem de cidade colonial.

Dai a postura, similar, de Débora Monteiro, colaboradora do Diario de Pernambuco.
Num artigo sobre a civilizagdo das arvores, publicado durante “A Semana das Arvores”, ela
aponta como o crescente processo de urbanizagio poderia acabar com o campo.'” Mais
especificamente, ela temia o avango do que chamou de cidadanizagdo, sobre o Recife, que,
segundo ela, era uma cidade marcada por um aspecto rural, como se o campo a invadisse, a
inundasse. O que se percebe no seu discurso era o receio de que esse processo de intensa
expansdo da area urbana rumo aos suburbios pudesse acabar com aquele aspecto bucolico dos
sitios, que caracterizava o Recife. Apesar dela ser favoravel a arborizagdo, talvez ela percebesse
que esse processo estava vinculado a um projeto modernizante que iria estender os ficus da
arboriza¢cdo municipal e a malha asfaltica sobre os suburbios. E por mais que o discurso higienista
condenasse os sobrados, propondo edificagdes com terrenos laterais, essas ndo seriam jamais tao
arborizadas como os quintais dos solares dos arrabaldes, com suas mangueiras, sapotizeiros,

jambeiros, goiabeiras, cajueiros e tantas outras espécies que agora habitavam o chido que outrora
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fora cana-de-agucar, e que outrora fora mata atlantica. Arvores que acompanharam os humanos

em suas trajetorias.
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Deixo-me conduzir ainda pela metafora da trilha no bosque.

Ap6s chegar ao fim de uma caminhada, o viajante ndo tem, na mente, um mapa do lugar
por onde passou. Nao ha essa imagem, unica, capaz de dar conta do que seja realmente aquele
lugar. Depois de passar por diversas paragens da trilha, tudo que ele tem na mente sdo imagens
varias, as quais ele tenta conferir sentido, dotando-as de um aspecto de conjunto. E isso so ¢
possivel através da memoria. O percurso se duplica: ha o do ambiente, € 0 da memoria. Mas eles
se colam um ao outro de forma que ele ja4 ndo mais distingue um do outro. E nesse jogo, outras
sobreposi¢des se somam ao mosaico: os desejos, os medos, os simbolos.

Assim chego ao fim deste trabalho. Varias imagens se sobrepondo umas as outras.
Lutando por espaco. Ou deixadas nos pordes mentais do esquecimento. Mas nenhum mapa. Por
isso insisto em falar de consideracdes finais € ndo em conclusdo. Esta tltima me remete ao carater
completo e fixo que uma resposta pode assumir, ao se pretender verdadeira. E ndo creio que esse
seja o caso da disciplina Historia. Ousaria dizer que nao € o caso de nenhum saber que trate do
que ¢ social.

Este trabalho quis ser uma abertura: um caminho em meio a tantos outros possiveis.
Portanto, ao invés de apresentar uma conclusdo, resultado légico e necessario de um
procedimento que se supde imparcial, prefiro compartilhar certas idéias, que por ora se
configuram como respostas. Deixo-me seduzir, entdo, pela possibilidade de, estando no fim da
trilha, dar uma ultima olhada sobre a paisagem. Mesmo sabendo que nela estdo incidindo todas as
outras imagens, a0 mesmo tempo em que ela, por outro lado, ird modificar o emaranhado do meu
fragil mosaico.

Sdo duas as idéias aqui a considerar. A primeira ¢ de ordem histdrica e se situa no cerne
mesmo do objeto desta pesquisa. A segunda ¢ oriunda de preocupagdes epistemologicas.
Angustias que me acompanharam ao longo de todo o trajeto até aqui. Passo a tratar delas.

A modernidade engendrou um processo historico possibilitador de novas e varias
vivéncias da realidade. A emergéncia de novos artefatos, bem como de suas relagdes com os
usuarios, mudou a forma de pensar/sentir a paisagem. Tanto na relagdo com o espaco quanto na
elaboracdo de imagens. Assim, surgiu o passeio de automodvel, sedu¢do pela velocidade do
maquinismo que se desdobrou em percepcao cinética do ambiente. E que dizer do cinema, esse
aparato que duplicou o rosto, os gestos, enfim, 0 mundo, conseguindo projetar na telona aquela
mesma percepcao cinética?

Trazendo tal elucubragdo para o ambito da produg¢do de imagens que terminaram por

insinuar um imaginario da paisagem, percebi o uso da fotografia impressa nas revistas dos anos
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1920, atreladas ao textual, constituindo o veiculo de uma forma ambigua: tornando-o instrumento
para fundar novas visibilidades na medida mesma em que ¢ transformado em campo de
confrontacdo/complementacdo do proprio imagindrio. A questdo, entretanto, ¢ apreender a
singularidade do tempo historico dos anos 1920 nesse processo. O crescimento populacional do
Recife de entdo deixa entrever um aumento do publico leitor. A isso se soma o aumento na
capacidade técnica de reproduzir imagens nas publicagdes. Todo esse universo iria fomentar o
aprofundamento da experiéncia de atrelar imagem e texto nos veiculos e relacionar tais
representacdes a percep¢do do mundo. Ampliacdo de um repertdrio imagindrio com a qual se
interpreta o ambiente. Assim, os anos 1920, no Recife, foram um cadinho de evocagdes, de
sugestoes, enfim, de representacgoes.

Entretanto, apenas algumas dessas imagens ganharam maior ressonincia. Nao porque
fossem mais sugestivas do que outras (se atribuir o sentido de “sugestivo” como uma qualidade
inerente a propria imagem). Mas porque foram elaboradas e difundidas por certos grupos. Trata-se
de um conjunto heterogéneo que chamo de elites. Ora ligadas a vida urbana, ora ao mundo rural.
Mas com certeza integrantes de uma minoria que lia os jornais e as revistas. Mais do que isso:
esses grupos eram os produtores daqueles veiculos mididticos, e, por conseguinte, da construcao
imagético-textual da cidade neles presente.

Dai o porqué de certas imagens, no turbilhdo de representacdes da cidade, se tornarem
emblematicas, uma vez que correspondiam, num espelho invertido, aos desejos e anseios daqueles
grupos. Ou por um lado ou por outro. Assim, tém-se imagens do Recife como cidade moderna;
cenario do progresso; fisionomia que se embelezava; mulher que causava frisson. Ou entdo, o
contrario: cidade que perde seu encanto original; que devia preservar o que a tornava propria.
Tanto as primeiras quanto as ultimas, no entanto, operaram a transposi¢do de certas imagens da
cidade nas Imagens da Cidade. Nao vejo nesse processo uma logica consciente como que a
servico de um felos. Ao contrario, t€ém-se certos grupos que, no esforco de construir suas
identidades, terminaram por engolir as identidades dos outros grupos. Ou antes, impuseram sua
forma de ver e se ver na cidade aos outros grupos, legando-lhes o fardo de se perceberem
incapazes de formular suas representagdes sobre a cidade e se incluir na coletividade. E assim que
as imagens que remontam aos bairros centrais terminaram por continuar uma tradi¢do: aglutinar o
campo significacional da cidade naquela area. Atualizacdo que se deu na lenta troca dos velhos
panoramas, tirados do alto dos sobrados, pelas “modernas” vistas aéreas. Mas essa atualizagdo
implicou outras relagdes com os espacgos da cidade. Até o séc. 19 podia-se dizer que a cidade era
s0 aquela area compreendida pelos bairros centrais, como o do Recife, de Santo Antonio, de Sao

Jos¢ e da Boa Vista. Mas, a partir do século seguinte, gradativamente, a cidade crescia, e,

151



rumando para os arrabaldes, diversificou e especializou os seus espagos. Mas a Imagem da Cidade
permaneceu na area nuclear, como se ali o Recife aglutinasse toda a sua forca simbolica,
coagulando-se em cartdes postais que povoariam todo o séc. 20: as pontes, 0s rios, as avenidas,
etc. Era comodo que assim fosse, pois era ai onde estavam fincados os marcos colonizadores da
paisagem. Marcos que reafirmavam aquelas elites: o edificio do Senado, o Palacio do Governo, a
Faculdade de Direito. Todas edificagdes com letras maiusculas.

Pergunto-me se ndo vem dai o habito do recifense em usar o termo “cidade” com a
conotagio de centro. E como se todos os bairros, que ndo aqueles quatro nucleares, fossem area
urbana mas nao fossem considerados “cidade”. Se este trabalho conseguir suscitar esta discussao,

e varias outras, entdo tera cumprido sua missao.

Essa idéia desdobra-se, porém, em outra, com implicagdes que extrapolam o ambito
historico. Longe de querer resolvé-la, menciono-a aqui por fidelidade a inquietagdo que a gerou.

A construgdo desses imaginarios se deu num (e através de um) momento singular da
relagdo com o meio. Quando lembro dos versos noturnos de Joaquim Cardozo, publicados na
edi¢do de novembro de 1924 da Revista do Norte, penso nessas implicagdes de ordem
epistemologica. “Luzes das pontes e dos cais / refletindo em colunas sobre o rio / ddo a impressao
de uma catedral imersa / imensa, deslumbrante, encantada.” Mescla de simbolismo com
modernismo  (que alguns pejorativamente chamavam “futurismo”, enquanto outros
apologeticamente rotulavam de “arte nova”), esses versos sugerem uma dimensdo impar da
intimidade da relagdo entre o sujeito do olhar ¢ o mundo-objeto. E ndo me refiro apenas a
historicidade da linguagem. Mas a sugestao mesma de que o ambiente, no qual se cola a criagao
simbolica, se impde a construgdo signica. Jamais verei a catedral imersa nas aguas do Capibaribe,
tal a poluicdo que hoje turva suas dguas, e que impossibilita enxergar o leito do rio, tal como
através de sua antiga limpidez. Assim, ndo foram as criagdes sociais as Unicas responsaveis pela
percepcao do ambiente. Mas também as singularidades do mundo empirico. Ou antes, aquelas
criagdes, sociais, se deram na relagdo com um mundo que também ¢ ndo-social. A paisagem
passaria, portanto, por essa dialética do interior e do exterior? Naquele momento, madrugada
perdida no tempo, o aspecto do rio chamou a atengdo do poeta, como que magnetizando uma
imagem, que dotada de sentido e significados, se colou ao proprio rio. Ou antes, adquiriu sentido
e significado na relacdo mesma com o rio. Fosse diferente e talvez aquela criagdo poética ndo teria

sido possivel. Espacos imaginados e imagens espacializadas.
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Mas, o que significa afirmar isso? Essa certeza se esvai, como o ténue vislumbre da
imagem do poeta andando pela madrugada e pelo rio. Tudo que fica ¢ uma névoa, que confunde

mais ainda o viajante. E o dissolve...
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