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RESUMO

GOVEIA, Fabio Gomes. Cartoes-postais de Vitoria: vistas de uma cidade
invisivel. Rio de Janeiro, 2011. Tese (Doutorado em Comunicagdo e Cultura) —
Escola de Comunicagao, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2011.

Este trabalho € uma investigagdo acerca dos cartdes-postais de Vitoria
produzidos entre 1904 e 2010. Um dos objetivos da pesquisa foi avaliar como se
construiu a memoria visual da capital capixaba ao longo do século XX a partir
das fotografias que estamparam e continuam estampando os postais da cidade.
Foram analisados mais de 600 bilhetes de acervos publicos e de colecionadores
particulares, num dos maiores levantamentos sobre postais de Vitoria ja
realizados até hoje. A anadlise dos dados coletados foi feita tomando como
referencial tedrico principal o pensamento de Walter Benjamin, especialmente no
que se refere a “Doutrina das Semelhancas”. A partir desse texto, os postais
foram agrupados em trés categorias: a) os desaparecimentos (aqueles
elementos visuais que ndo mais existem); b) as permanéncias (as marcas que
permaneceram relevantes no cenario da cidade durante todo o periodo
pesquisado); e c) os aparecimentos (os elementos novos que foram inseridos na
paisagem da capital). Ao fim, concluiu-se que a cidade de Vitéria nunca teve
uma marca visual forte, de tal modo que sua visualidade constituiu-se em
invisibilidade. E uma das provas mais contundentes dessa afirmacdo é a
insercdo da moqueca capixaba nos cartbes-postais de Vitoria. O prato regional
assumiu a funcao de elemento identitario da capital do Espirito Santo.
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Introducgao

O quase sempre despretensioso ato de enviar um simples cartdo-postal
implica uma engenhosa operagdo que raramente é percebida por remetentes e
destinatarios. Fotografos, editores, graficas, vendedores, lojas de souvenires,
bancas de revistas, agéncias postais, carteiros entre outros, participam diretamente
do ciclo de um postal. Enfim, uma extensa cadeia de empreendimentos que é
acionada a cada vez que um bilhete chega ao seu destino. E depois de cumprir sua
missdo, muitas vezes uma nova jornada tem inicio para esses pequenos pedagos de
cartolina com imagens em uma de suas faces. Até chegar a colecionadores ou
arquivos publicos, outros tantos caminhos os postais percorrem. De todos esses
mecanismos, o trabalho ateve-se ao modo como as cidades sao representadas nos
cartbes e como o olhar treinado para traduzir uma regido numa unica fotografia
influenciou na construgdo do imaginario de uma localidade — nesse trabalho,

especificamente de Vitdria.

Os postais compdem um valioso instrumento para investigar os contextos da
cidade por, em sua grande maioria, apresentar um cenario que tenta concentrar o
maximo de informagdes em apenas um enquadramento. Reza a tradicdo que ele
deve ser um resumo do lugar, ndo sendo recomendavel enquadramentos ousados
ou diferenciados. O observador & levado sempre a contemplar uma paisagem por
meio de uma certa transparéncia. O cartdo-postal pode ser entendido como a
especularidade (MACHADO, 1984) em sua forma mais pura, pois o grande desafio é

fotografar um cenario de tal modo que o observador ocupe automaticamente o lugar



16

do fotégrafo. Desse modo, justifica-se o peso que os bilhetes postais ilustrados
tiveram na construcdo dos esteredtipos das cidades. Nao é por acaso que
convencionou-se dizer de uma bela paisagem: “E um cartdo-postal!”. Ressalvado o
fato de que os editores de postais primam sempre por apresentar a cidade em seu
momento mais imponente possivel, ocultando certas particularidades que sejam
desagradaveis visualmente, o imaginario social assume 0s pequenos pedagos de

papel-cartdo como se fossem, de certa forma, uma esséncia imagética das cidades.

Mas, além das informacgbes visuais, cabe ainda destacar que os postais
carregam grande quantidade de dados culturais, sociais, econémicos e politicos nos
tantos textos escritos em suas poucas linhas do verso. As mensagens enviadas s&o
fonte de dados de inestimavel relevancia e merecem todo o cuidado ao serem
investigados. Prova disso é o fato de que o escritor Gilberto Freyre utilizou
justamente cartdes-postais para estudar a “epopeia amazénica” do ciclo da borracha
no Brasil (FERNANDES JUNIOR, 2002). Apesar da grande importancia dos textos
presentes nos postais, nessa pesquisa nao analisaremos esse tipo de informagao,
uma vez que fugiria do objeto a que nos propusemos a investigar: a imagem da

cidade de Vitoria por meio dos cartdes-postais.

A questao essencial que moveu todo o esforgo empreendido aqui foi uma de
formulacdo simples, mas de resposta bastante complexa: qual o cartdo-postal da
capital capixaba? Ao fazer esta indagacdo nao sido raras as vezes em que O
interlocutor fica sem resposta, mesmo que esse seja alguém que resida em Vitoria

por décadas. Outras tantas vezes surge de pronto a imagem do Convento da Penha
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como solucdo. Entretanto o ponto turistico — o mais importante do Espirito Santo —
fica na cidade vizinha de Vila Velha. A dificuldade em responder o questionamento é
exatamente por que ndo ha um marco que seja referente da cidade, o que torna
possivel uma afirmativa acerca do tema: Vitéria € uma cidade invisivel. Para
averiguar essa hipétese, foram coletados mais de 600 cartdes-postais da cidade ao
longo do século XX. Para ser mais preciso, o periodo investigado compreendeu o

intervalo temporal entre 1904 e 2010.

Os postais analisados foram coletados, em sua maioria, entre acervos de
colecionadores particulares, que realizam um trabalho fundamental para a
preservagao da memoria das cidades, fato poucas vezes devidamente reconhecido.
Entre os colecionadores pesquisados, dois foram fundamentais: Mario Vanzan e
José Luiz Pizzol. Isso porque, entre outras coisas, ambos possuem um grande
acervo de imagens postais de Vitoria devidamente organizados e preservados, 0
que facilitou sobremaneira a coleta de dados. Como muitos dos colecionadores
contatados n&do possuiam séries especificas sobre a capital capixaba, optamos por
privilegiar os dois ja citados. Contudo, ndo foram apenas esses os que contribuiram
para desvendar qual seria o cartdo-postal de Vitoria. Duas grandes colegbes
publicas de postais foram essenciais para esta empreitada, a saber, a Colegao Mario
Freire — da Biblioteca Central da Ufes — e o acervo iconografico da Biblioteca Publica
Estadual. Cabe aqui um adendo, visto que ambas instituicdes mantém seus cartdes-
postais distantes do publico e em acondicionamento pouco apropriado. Este fato
reforga as consideragdes de Fernandes Junior (2002) e Lopes (2004) que atestam a

falta de catalogagao de acervos de bilhetes postais em arquivos publicos como um
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problema crénico em todo o Brasil. Apesar disso, tanto as imagens pertencentes a
Biblioteca Central da Ufes quanto as da Biblioteca Publica Estadual foram
gentiimente disponibilizadas para que pudéssemos alcangar os objetivos deste

trabalho.

Ainda que haja descaso com a memoria iconografica capixaba — fato que
também aparece em ambito nacional —, a gama de imagens coletadas foi decerto
relevante, permitindo inferir qual seria o postal mais representativo da cidade de
Vitéria. Sob o ponto de vista metodoldgico, o processo de coleta de dados teve inicio
com a digitalizacdo das imagens. Visto que os muitos dos postais analisados sao
raros € nao poderiam ser retirados das instituicbes publicas e nem seriam
emprestados pelos colecionadores, a solugao encontrada foi digitalizar as imagens
com cameras fotograficas. Na coleta foram utilizadas cameras Nikon D300; Nikon
D60 e Canon Rebel Xti. O emprego desse equipamento tornou mais pratica a
captura das imagens, uma vez que seria inviavel digitaliza-las com escéneres. As
reproducdes digitais foram realizadas com resolugdo tal que permitissem futuras
impressdes com boa qualidade no tamanho 10x15cm, padrao dos postais. Ou seja,
a partir desse trabalho, tanto os arquivos publicos quanto os acervos particulares
receberdao uma copia digital de todos os postais analisados, constando os principais

dados para facilitar futuras catalogacoes.

Feita a digitalizacdo das imagens, passou-se para a etapa seguinte: analise
dos dados. Os postais, entédo, foram divididos em categorias a partir principalmente

da “Doutrina das Semelhangas”, de Walter Benjamin (1994). Também serviu
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consideravelmente o trabalho de Boris Kossoy (2002), principalmente no que versa
sobre imagens, arquivos, fotografia e memodria. Em seguida, as imagens foram
selecionadas por proximidade tematica, de modo que conseguissemos ler os
cartdes-postais como um conjunto e ndo como cenarios individuais e independentes.
Buscamos enxergar, portanto, ndo apenas aquilo que a imagem mostra de modo
instantaneo, mas principalmente um certo “sentido oculto” e as marcas de restos e
reminiscéncias (LISSOVSKY, 2009; AGAMBEM, 2005; DIDI-HUBERMAN, 2002).
Como se fossem objetos-vivos, os postais acabaram sendo (auto)agrupados em trés
grandes conjuntos, a saber: a) desaparecimentos; b) permanéncias; e c)

aparecimentos.

Na primeira categoria foram reunidos os cartdes-postais de elementos visuais
que nao existem mais no cenario da capital capixaba: ou desapareceram fisicamente
ou perderam a primazia como paisagem postal. O imaginario da “Cidade-Presépio”,
por exemplo, foi um cartdo-postal que existiu no comego do século XX mas que
desapareceu completamente hoje, assim também como o cognome para Vitoria
entrou em desuso. A segunda categoria principal concentrou as marcas estéticas
que apareceram praticamente em todo o periodo estudado, ou seja, eram cartao-
postal no comego do século passado e continuam sendo também na atualidade.
Destacam-se aqui as imagens do mar, que sempre povoaram os postais de Vitoria.
Outra marca de permanéncia significante € o Parque Moscoso, um grande jardim
tropical que representou a modernizacdo da cidade. Por fim, a categoria que
agrupou as imagens novas da capital do Espirito Santo. Os aparecimentos

representados nos postais expressam inequivocamente a migragao das areas de
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interesse visual em dire¢ao ao leste e depois ao norte do nucleo donde a cidade se
originou. Outro elemento preponderante dos aparecimentos € a busca por um marco
de identificagao visual para a cidade, posto que o icone da “Cidade-Presépio” fora
abandonado. Assim, a cidade optou por adotar um cartdo-postal nada convencional:
a moqueca capixaba. Essa escolha traduz, de modo preciso, a invisibilidade que é
caracteristica de Vitéria. Mesmo sendo uma das cidades mais antigas do Brasil;
estando num ponto geografico central e privilegiado; tendo belezas naturais
expressivas; e situando-se relativamente perto das maiores cidades do pais, sofre

de uma crise identitaria que perdura pelos quase 460 anos de existéncia.

A adogcdo da moqueca capixaba como representagdo principal de uma
cidade contraria quase todas as regras acerca do modo “classico” (KARP
VASQUEZ, 2002) de produzir um cartdo-postal, visto que esse tipo de
correspondéncia prima pela imagem paisagistica. Contudo, essa decisdao € muito
mais que uma escolha estética. Representa uma procura por um icone identitario
visual que — durante quase toda a historia da cidade — esteve sempre ausente.
Mesmo nas vistas de paisagens estudadas nesse trabalho, o cenario de Vitoria
sempre apresenta um certo vazio. E dentre as tantas cidades existentes numa
mesma, foi justamente a imagem da auséncia que encerrou a busca por um cenario

proprio e caracteristico. A moqueca € a imagem de uma Vitéria invisivel.

Independente dos resultados a que chegamos nesta pesquisa, é importante
frisar que ainda esta muito distante a constru¢do de uma histéria visual da cidade de

Vitéria e mais ainda do Espirito Santo. Seja por falta de incentivos, seja por caréncia
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de instrumental apropriado, seja por inexisténcia de imagens preservadas, sdo raros
os estudos que abordam a questdo visual do estado e mais ainda de seus
municipios. Este trabalho, portanto, tenta contribuir para preencher uma lacuna que
sempre surge nos estudos locais: onde é possivel buscar a memdria das cidades?
Como pode ser conferido nas paginas subsequentes, os cartbes-postais, que muitas
vezes passam despercebidos por nds, configuram um universo rico em informacdes
que permitem compreender o passado, contemplar o presente e vislumbrar o futuro.
Assim, a resposta que conseguimos formular para a questdo-chave desta tese de
doutoramento, longe de ser conclusiva, €, certamente, apenas um dos primeiros

passos para entender como a cidade de Vitéria tornou-se visivel no imaginario local,

nacional e internacional.

Ao percorrer as paginas que estdo por vir, o leitor ira se deparar com
inumeras imagens (algumas raras). A presenga delas serve para reforgar a
relevancia das informagdes visuais coletadas. |deal seria se estivessem presentes
no corpo do trabalho todas os postais pesquisados. Contudo, isso tornaria
impraticavel a leitura. Contudo, estdo disponiveis as cerca de 170 que melhor
representaram cada etapa do percurso aqui realizado. Um trajeto que mostra, no
primeiro capitulo, os conceitos de fotografia e cartdo-postal, colocando em evidéncia
as imbricagdes entre essas duas areas. Além disso, sdo abordadas as relagdes
temporais desses dois conceitos e como elas foram importantes para a construgao

da memoria coletiva das sociedades contemporaneas.
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No segundo capitulo tecemos uma analise acerca de como os cartdes-postais
influenciaram nosso modo de enxergar as cidades. A propria associagao direta que
ha entre as expressodes “cartdo-postal” e “paisagem deslumbrante” é utilizada para
entender o mecanismo que levou a expansao dos postais e sua ligacédo direta com o
turismo. Também tentamos construir uma diferenciagao existente entre os modelos
de cidade-postal que foram disseminadas pelas imagens do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo, assim como buscamos entender até que ponto essas metrépoles tao
proximas da capital capixaba influenciaram no modo como Vitdria foi representada

nos postais ao longo de sua histéria.

Mas, para entender essa especificidade das imagens da “Cidade-Presépio”, é
necessario empreender uma viagem pela historia do lugar. E € justamente isso que
recheia o terceiro capitulo. A tentativa feita foi de criar uma abordagem histérica a
partir de imagens mentais que seriam os postais de cada época. Mesmo as mais
remotas, como o cenario paradisiaco da ilha que Duarte Lemos recebeu de Vasco
Fernandes Coutinho em agradecimento pela ajuda ao primeiro donatario da
capitania do Espirito Santo — em uma das tantas batalhas travadas com os indios

bravios que habitavam terras capixabas desde antes da chegada dos portugueses.

O trajeto histérico leva ao ultimo e mais importante capitulo desse trabalho.
Nele sdo analisados os cartdes-postais de Vitdria, por meio de associagbes
intuitivas, remissdes historicas, levantamento bibliografico e analises imagéticas. Os
postais servem como estrutura guia pela qual podem ser compreendidos alguns

fendmenos geograficos, sociais, politicos, econdmicos e culturais da capital do
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Espirito Santo. Cada imagem apresenta uma pequena legenda que a especifica —
procuramos ser o mais fiel possivel aquilo que o editor ou o fotégrafo inseriram na
identificacao original do postal — de modo a facilitar a visualizagcédo do leitor. Primeiro
sempre aparecera o titulo do postal. Em algumas imagens nao havia qualquer
referéncia escrita, o0 que marcamos como “sem identificagao”, inserindo em seguida
entre colchetes o titulo que melhor se aplicaria aquela imagem. Apos, inserimos a
localizagdo da imagem, o que normalmente é feito nesta ordem: cidade — estado —
pais. Depois disso, aparecem o formato (cartdo-postal para todas as imagens) e ano
aproximado, ja que nem sempre € possivel datar um postal com precisdo. Quando
havia a data da circulagdo, esta foi considerada para fins de analise, ainda que
possa haver alguma discrepancia, pois raramente o postal € enviado ao destinatario
pelos correios no mesmo ano em que a fotografia foi capturada. Em seguida, uma
informacdo tdo importante quanto rara: o nome do autor da imagem. Adiante,
colocamos os nomes das editoras, quando havia, e de que colegdo o postal faz
parte. Algumas imagens nao tiveram a identificacdo da colecédo pois foram doadas

ou compradas exclusivamente para essa investigagao.

Assim como brinquedos que ganham vida nas noites enquanto ndo estamos
observando, os postais de Vitoria se rearranjaram na pesquisa, criando novas
associagdes e dando vida a histérias que nem mesmo os autores das fotografias
imaginavam. E para fazer uma viagem pelas imagens-objetos-vivos que esse
trabalho convida ndo s6 os que gostam de rememorar 0 passado mas também
aqueles que apreciam uma boa visdo do futuro da cidade de Vitéria. Entdo

partamos. Bon voyage!
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Capitulo 1. Fotografia e cartoes-postais entre passado e futuro

Numa sociedade que criou a necessidade do novo a cada instante, entender
como a memoria coletiva é construida a partir dos cartbes-postais parece uma
abordagem essencialmente retrograda. Mas é justamente a tentativa de verificar a
relacdo entre fotografia — como ferramenta de comunicagdo — e cartdo-postal —
como elemento massivo de troca de informagdes — que cria o elo mais forte deste
trabalho. Nao é por acaso, portanto, que foi a partir do uso das imagens fotograficas
nos postais que esse meio de comunicagdo alcangou seu apogeu. Para melhor
compreensao, é necessario um pequeno exercicio de olhar para tras na tentativa de

elucidar algumas marcas que formarao as bases desse estudo.

Para comecar, vamos tratar da fotografia, que traz consigo o peso de ser a
ferramenta que permitiu ver aquilo que nao era possivel enxergar antes, ja que “a
natureza que fala a cAmera ndo € a mesma que fala ao olhar” (BENJAMIN, 1994, p.
94). Ao introduzir a ideia do inconsciente 6tico, Benjamin apregoa que somente o
olhar humano seria insuficiente para produzir o universo de imagens que a fotografia
fez emergir. O mundo se abre em dobras ocultas e magicas criando novos mundos
feitos de sonhos. Impossivel saber se, quando Nicephore Niépce capturou a primeira
imagem de que temos registro, em 1824, ele tinha no¢do de quao transformadora
seria aquele dispositivo. A cena da janela que demorou mais de 12 horas para ser
impregnada na placa sensivel € a confirmacéo do que Benjamin diria alguns anos
mais tarde: magia e técnica estdo no mesmo patamar, o que as diferencia € uma

“variavel histérica” (idem, p. 95). Para além de uma emanacéao do real (BARTHES,
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1984), de um trago que prende irremediavelmente a imagem ao seu referente com o
a ligagao entre passado e presente (DUBOIS, 1993, p. 48) , a fotografia da vida a

uma outra dimensao da realidade.

Emanacédo e dimensédo do real como categorias para as quais pode ser
rotulada a fotografia sado distintas principalmente por ser a primeira refém do “estive
ali” (BARTHES, 1984) enquanto que a segunda abordagem pressupde a fotografia
como um elemento de outra natureza, e ndo apenas um apéndice do real. Se
olharmos para os primérdios da fotografia essa analise soa paradoxal, pois quando a
fotografia surge é exatamente seu carater de duplo-real que fascina. Nao por acaso
a fotografia dividiu a historia da humanidade (BARTHES, 1984), ja que fez emergir
uma realidade considerada como expressao da verdade e que jamais pudera ser

vista. Contudo, esse efeito & ilusério, tal como um sonho.

A paisagem da janela' que Niépce aprisionou eternamente expressa a
tentativa do homem de compartilhar os sonhos, de contar em minucias suas
aventuras, de transformar a imaginagdo em um imaginario comum, que possa ser
dividido, contestado, compartilhado, enfim, visualizado. E assim que surge o homem
moderno, cheio de necessidades completamente novas, as vezes sem qualquer
vinculagdo com as demandas passadas. Ainda que a pintura desse conta de
produzir alguma imagem para o compartilhamento, a fotografia deu um novo status

de magia a técnica de produzir imagens.

' Considerada a primeira imagem feita sem a intervengdo da mao humana, esta cena pode ser conferida em
muitas paginas virtuais, como http://pt.wikipedia.org/wiki/Joseph_Nic%C3%A9phore_Ni%C3%A9pce
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Nos primordios da fotografia, essa juncdo de magia e técnica no processo
fotografico foi muito aproveitado para valorizar a profissdo. Histérias como a do “gato

de Rejlander” ou das “descamacdes™

de Balzac conferem ao imaginario social do
surgimento da fotografia uma certa magicizacdo. E talvez por isso mesmo
aproximando a fotografia mais das feiras de curiosidades que dos grandes
experimentos e invengdes da modernidade. O temor diante das cameras fotograficas
expressa a sensacao daqueles que eram fotografados de que nada de bom poderia
ser emitido de um mecanismo que cria um interim antes inexistente no mundo. O
tempo cristalizado pela fotografia € uma experiéncia nova e complexa que rompe
com a impossibilidade de um “eu” para o outro. Os sonhos tornam-se visiveis e
podem ser distribuidos, compartilhados, armazenados. Os baus de recordacdes
passaram a ter um espago garantido para as cenas do mundo. Os pedagos de
existéncias sao mini-vidas e ndo apenas objetos, ainda que se fagam ver como tais.
Para melhor compreensao, chamaremos essas fotografias de objetos-vivos, a um
passo dos brinquedos. Tém uma singularidade quase humana e vivem como 0s
homens. Desse modo, as fotografias sdo seres e, como 0s nossos sonhos — que
depois de sonhados, ganham vida e nos acompanham a cada dia —, também vivem
entre nés. Tal como “um refugio dos sonhos diurnos” (BENJAMIN, 1994, p. 94). A

fotografia, entdo, € um portal para um universo ilimitado, por isso € dimensao da

realidade, mais que emanacao do real.

Nao por acaso Flusser descortina certa contradicdo no pensamento que trata

a fotografia a partir da l6gica barthesiana.

2\Ver LOPES, 1996. Artigo on line disponivel em http://bocc.ubi.pt/pag/lopes-fred fotografia.html
%Ver LISSOVSKY, 2008, p. 46.
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“No entanto, se o observador ingénuo percorrer o
universo fotografico que o cerca, ndo podera deixar de
ficar perturbado. Era de se esperar: o universo
fotografico representa o mundo |4 fora através deste
universo, o mundo. A vantagem é permitir que se vejam
as cenas inacessiveis e preservar as passageiras (0 que,
afinal de contas, seja admitido, ja em uma filosofia da
fotografia rudimentar). Mas sera verdade? Se for, como
explicar que existam fotografias em preto-e-branco e
fotografias em cores? Havera, la fora no mundo, cenas
em preto-e-branco e cenas coloridas? Se nao, qual a
relagéo entre o universo das fotografias e o universo la
fora?” (FLUSSER, 2002, p. 37-8).

A resposta do autor envereda pelos caminhos da filosofia. Ja minha
proposicao é de que sendo uma emanacéao do real, a fotografia seria impossibilitada
de dar vida a novos mundos. Assim, apenas sendo uma dimensao da realidade ela
pode abrir espago para o universo sem cores, que para Flusser € o campo que
explicaria tudo logicamente. Isto, ainda segundo o autor, se houvesse de fato um
mundo |a fora em preto-e-branco. Nao € o mundo exterior que pode ser ou ndo em

cores, mas a dimensao dos sonhos que pode ou nao brilhar como um arco-iris.

Observar as fotografias como portais liberta o pensamento do maniqueismo
real-ilusdo. Ainda que o surgimento da fotografia possa ser compreendido como uma
vitéria do cartesianismo como viés cientifico para entender o mundo, em meados do
século XIX era a pintura que buscava se aproximar da realidade, como se pudesse
ser a afirmagado da verdade. Contudo, quando a primeira imagem foi impressa em
um suporte sem a intervencdo da mao do homem, a pintura recebeu a alforria do
realismo, ficando para a fotografia a missdo de representar a verdade por meio de
imagens. A pintura encontrou no impressionismo e no surrealismo caminhos mais
férteis para sua arte, mesmo que ndo tenha feito isso sem flertar ou mesmo se

apropriar da fotografia. Esta, por sua vez, passou a reivindicar o status de arte e
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muitos dos pioneiros seguiram a escola do pictorialismo. Por conta disso, os
pictorialistas tentaram ocultar aquilo que mais diferenciava a fotografia da pintura: o
automatismo na aproximagdo com o visivel. O incOmodo desse excesso de
semelhancga pode ser explicado por a fotografia aparecer como um objeto-vivo, que
concebia ao homem a possibilidade de ter nas maos um pedacgo de vida vivida em
algum momento passado como se fosse um objeto. Tanto que uma das teorias mais
interessantes sobre o surgimento da fotografia demonstra que ela tem no espanto
sua acao mais forte (FRADE, apud LOPES, 1996). Seja o espanto com o processo
de producao da fotografia, seja o espanto como parte inerente da observacao da
imagem. O funcionalismo da fotografia como objeto-vivo serviu imediatamente aos
desejos da burguesia emergente, que ansiava por imagens de um modo que nao era
possivel ser saciada pelos pintores. “Depois de mergulharmos suficientemente fundo
em imagens assim, percebemos que também aqui os extremos se tocam: a técnica
mais exata pode dar as suas criagdes um valor magico que um quadro nunca mais

tera para n6s” (BENJAMIN, 1994, p. 94). Para Lissovsky,

“(...) o cerne da reflexdo de Benjamin acerca da
fotografia é que ela, no mesmo movimento em que
contribui para a derrocada da aura, multiplica as
possibilidades de percepgao do semelhante, pois com o
declinio da experiéncia, as semelhangas que outrora
eram sensiveis — memodria coletiva das sociedades
tradicionais, por exemplo — tornam-se extra-sensiveis”
(LISSOVSKY, 2008, p. 21).

Mais que a reproducdo do real, o que a fotografia torna possivel aos
burgueses era uma sensacgao de acesso a um mundo intocado, desconhecido. Tanto
que as imagens do invisivel sdo atracbes das mais interessantes aos que

presenciam o descortinar da fotografia.
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Ainda que o embate entre os defensores da arte pintada e os adeptos da
nova técnica tenha havido, a celeuma era mais por uma questao de status que de
principio, ja que fotografia e pintura estavam em trilhos distintos. Enquanto a
fotografia magicizava o mundo, a pintura tentava humaniza-lo. Assim, esse primeiro
confronto entre fotografia e pintura pode ser entendido como uma parte menos
importante que todas as discussdes que fomentou. Esse debate, muitas vezes
superestimado, colocou em polos opostos duas formas de expressdo que nao
necessariamente se opunham claramente naquele momento de limiar da fotografia.
Até porque a arte fotografica demorou muito tempo a seguir os mesmos rumos da

pintura.

Logo no principio, a fotografia era mais reconhecida como atividade das feiras
de curiosidades do que como uma nova arte emergente. Assim, aquela invengao
passou desapercebida por muitos como ferramenta de importancia social. Prova
disso foram os fotégrafos pioneiros, que se esforcaram por criar uma “agenda do
invisivel”. A propria ideia de revelagao ou de desvelamento do mundo € uma forma

de trato com aquilo que n&o pode ser apreendido de maneira humana.

“Essa agenda do invisivel confunde-se em larga medida
com a proépria histéria da fotografia no século XIX: os
retratos espirituais, a decomposicdo do movimento em
Muybridge e Marey, as iconografias da insania e das
doengas da alma (como as do fotografo inglés Hugh
Diamond e dos assistentes do Dr. Charcot), os
inventarios dos tipos criminais (de Francis Galton a
Bertillon), a fotografia etnografica, as ruinas, os fésseis,
as paisagens estrangeiras” (LISSOVSKY, 2008, p. 23-4).

O debate sobre a fotografia ser ou nao arte, ao qual quase todos os livros de

histéria da fotografia se referem, circunscrevia-se, principalmente, a Francga, Reino
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Unido e Estados Unidos. No Brasil, por exemplo, a fotografia foi apropriada até com
certa facilidade pelos que estavam envolvidos com a arte de produzir imagens. De
modo geral, ndo havia oposig¢ao entre o fazer do pintor ou o do fotégrafo, seja para a

burguesia emergente ou para a nobreza em decadéncia.

Ha varias explicagdes para essa inclusao facil da nova tecnologia por estas
terras. Uma delas talvez seja por termos o ainda jovem imperador D. Pedro Il como
um dos primeiros a experimentarem a técnica, a partir da exibicdo do Abade Louis
Compte, em janeiro de 1840, menos de um ano apdés o anuncio oficial da nova
invencao, feito em 19 de agosto de 1839, na Franca. Fotégrafo amador e
colecionador de fotografias, Pedro Il foi um dos maiores incentivadores da fotografia
no Brasil e o primeiro brasileiro a usar uma camera fotografica, ainda em 1840. A
participacao de fotografos em exposicdes da Academia de Belas Artes ja a partir de
1842 é representativo dessa naturalidade com que a fotografia se inseriu no cenario
nacional (TURAZZI, 1995). Silva (2007) resgata os comentarios de Victor Meirelles
nas analises das fotografias que participaram da Exposi¢cdo Nacional de 1866 e
afirma que o notdrio pintor adota um tom incentivador para o dialogo entre fotografia

e pintura.

“Os trabalhos photographicos deste senhor primao pela
nitidez, vigor e fineza dos tons, e também por uma cor
muito agradavel. Pdde-se dizer desses trabalhos que séo
perfeitos, pois que representdo fielmente com todas as
minudencias, os diversos lugares pitorescos do nosso
caracteristico paiz. Algumas provas sido obtidas com
tanta felicidade que parece antes um trabalho
artisticamente estudado, e que neste ponto rivalizdo com
a mais perfeita gravura em talho doce, direi que estas
provas poderiam servir perfeitamente de estudo aos
artistas, que se dedicdo a arte bella da pintura de
paizagem. As formas sao alli reproduzidas com toda a
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fidelidade da perspectiva linear, e 0 que sobretudo torna-
se ainda mais digno de attengéo é a perspectiva aérea,
tdo difficil de obter-se na photographia sem grande
alteragdo” (MEIRELLES, apud SILVA, 2007, p. 335).

Fica evidente que a fotografia serviu para satisfazer uma demanda por
imagens que tomava conta daquela sociedade. Sendo assim, a discussdo sobre o
estatuto da fotografia como arte estaria em segundo plano para os que desejavam
ter suas imagens impressas para a posteridade. Importante mesmo era ter a

imagem registrada, ndo importando a forma.

“A partir do século XIX, a fotografia vai tomar o seu lugar
nesse mundo das imagens, o qual vem alterar de forma
radical no contexto da Revolugao Industrial ou Revolugéo
Técnico-Cientifica. Por um lado, a fotografia veio
responder a uma demanda crescente de imagens e de
auto-representagdo da burguesia em ascensao,
buscando uma forma de fabricar imagens de forma
rapida e consideradas fiéis aos seu referente. De outro
lado, o dramatico processo de urbanizacdo criou a
necessidade de controlar e disciplinar um contingente
diversificado de sujeitos em uma sociedade de massas,
criando a foto de identificagdo” (MONTEIRO, 2008, p.
171).

Se o uso da fotografia ingressa no cenario brasileiro com certa facilidade, ao
contrario do maiores centros mundiais, o formato de uso dessa imagem técnica
segue as normas vigentes daquele momento no mundo. Tanto a vertente que
primava pela fotografia para registro pessoal — como os retratos — quanto a linha da
fotografia de paisagem ganharam impulso importante na metade do século XIX. A
maioria dos primeiros fotografos eram europeus, que instalaram seus ateliés
fotograficos n&do s6 nos mais importantes centros da época, mas também nas
pequenas vilas do interior. Assim, tantos os carte de visite quanto as imagens

panoramicas encontram eco aqui no que estava sendo produzido na Europa,
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principalmente. Ainda que os retratos tenham sido a principal aplicacdo da fotografia
naquele periodo — e sao importantes para compreendermos os costumes, entre
outros aspectos da época — sao as fotografias de paisagem que guardam o poder de
revelar os desejos de constru¢do de uma memoria coletiva do Brasil no século XIX.
Prova disso foram as missoes fotograficas empenhadas a pedido de D. Pedro Il com

o objetivo de formar um cenario nacional pela primeira vez na histéria.

Kossoy investiga esse mecanismo e afirma que o “projeto de implantagao de
uma civilizagao nos trépicos parece ser o cerne da questao” (2002, p. 74). Principal
objeto investigado pelo autor é o Le Brésil: album de vues du Brésil, “conjunto
iconografico que pode ser considerado como a ultima peca publicitaria acerca do
Brasil elaborada pelo governo imperial, isto ja no apagar das luzes da Monarquia”
(idem, p. 89). E desse compéndio surge um ideario da memoria coletiva nacional
ancorada principalmente na paisagem. O tema paisagistico ja tinha sido bastante
explorado na obra de Victor Frond, ainda nos anos de 1860-70. Destaque para o
album Brésil Pittoresque, conjunto de vistas do pais com litografias a partir de
fotografias de Victor Froud e com textos de Charles Ribeyrolles. O trabalho foi
publicado em 1861 e a “primeira obra de viajantes editada na América Latina com
ilustracbes obtidas a partir de fotografias” (SILVA, 2007, p. 333). Observa-se que o
imaginario nacional que fundamenta o Le Brésil tem nas cenas de Froud muito de
sua forga inspiradora, ja que o principal fotégrafo de D. Pedro Il, Marc Ferrez, se

inspira notadamente no trabalho de Frond (idem, p. 341). Kossoy (2002, p. 95)

conclui que a vinculagdo de Le Brésil a Brésil Pittoresque comprova que nossa
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expressao nacional foi construida de fora para dentro, ou seja, a partir da visdo de

europeus.

Os dois exemplos permitem compreender as fotografias de paisagens como
uma base sobre a qual foi construida a memaria coletiva do nacional no Brasil, a
exemplo do que houve em outras partes do mundo. As vistas capturadas pelos
fotégrafos da segunda metade do século XIX acabaram por elaborar uma identidade
visual que em alguns locais permanece até hoje. E é significativo que no Le Brésil
haja duas fotografias da entao Provincia do Espirito Santo, provavelmente feitas por
Albert Richardt Dietze. A escassez de imagens explica-se: no fim do século XIX a
capital capixaba estava longe de ter qualquer expressdo nacional. Vale ressaltar,
entretanto, que Dietze era fotégrafo do Império e produziu grande quantidade de
imagens do estado a partir de 1869 (LOPES, 2004). Além disso havia a
intencionalidade de evidenciar um certo “espelho europeu” no album imperial, o que
explicaria, por exemplo, a imagem de Cachoeiro de Santa Leopoldina, regiao
capixaba colonizada por alemaes, suicos e italianos. As vistas do Espirito Santo,
portanto, sdo marcas da colonizagdo europeia no interior do pais e representam as
belezas que o pais possuia em seus rincdes, mas sempre com um ar romantico.
Apesar de se fazer presente no documento de propaganda do Império, o Espirito
Santo ocupa um lugar menor, ja que as provincias vizinhas ostentam muitas vistas:
Rio de Janeiro com 33 imagens e Bahia com 23 lideram os temas reproduzidos no

Le Brésil (KOSSOY, 2002, p. 96).
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O que se pode averiguar com estes levantamentos € que,
independentemente da grandiosidade da regiao, ja era pensamento comum o uso da
fotografia para preservacéao, divulgacao e construgdo de uma memoria coletiva, seja
dos grandes centros, seja das zonas menos desenvolvidas. As vistas das cidades,
os albuns e, mais tarde, os cartdes-postais foram essenciais para a edificacao da
memoria visual de todas as regides do mundo, incluindo é claro as localidades
brasileiras. A fotografia de paisagem, portanto, € uma das ferramentas mais fortes
de formacado de um imaginario social do fim do século XIX. Nao por coincidéncia é
nessa mesma época que surge um meio de comunicagdo que iria revolucionar as
relacbes sociais e encurtar as distancias. Sao os cartbes-postais, que logo se
apropriaram do formato de produg¢ao de imagens paisagisticas e passaram a difundir

vistas de cidades, entre outros temas, para qualquer regido do mundo.

Karp Vasquez (2002) apresenta com pormenores como os editores de
cartdes-postais primavam pela imagem paisagistica para ilustrar os postais. “A
paisagem € um tema que se impde de imediato, género preferido pelo grande
publico e, em consequéncia, também pela maioria dos -cartofilistas” (KARP

VASQUEZ, 2002, p. 51).

Alguns dos primeiros fotografos de cartbes-postais provavelmente nao
poderiam imaginar como o tipo de enquadramento que escolhiam tornar-se-ia um
canone quase intocavel quando se esta fotografando paisagens. Em pouco tempo, a
fotografia feita pelos especialistas serviria para para transmitir uma informacéao visual

para quem nao estava no local em que ela foi capturada. Numa bela analise sobre o
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fazer fotografico para cartdes-postais, o representante da lvon, importante editora

francesa de postais, Robert Girault, afirma:

“A vocacgao primordial do cartdo-postal € a transmissao
de uma mensagem escrita no verso e visual no anverso.
O turista que deseja transmitir aquilo que ele vé aos
seus amigos que ficaram em casa, lhes enderecara o
cartdo-postal que melhor descreve aqulio que ele vé
diante de si e, de preferéncia, de forma idealizada”
(GIRAULT, apud KARP VASQUEZ, 2002, p. 50)

O olhar do viajante fomentando o imaginario da pessoa ausente. Essa
possibilidade sempre existiu, contudo, com o uso e a popularizagdo dos postais
houve uma formatagdo do modo de enxergar as paisagens, cidades ou
monumentos. Como diz o proprio Girault, “o cartdo-postal € sempre uma reprodugao
fiel, e por conseguinte, classica de um local ou de um monumento” (apud KARP
VASQUEZ, 2002, p. 50). A construgéo desse olhar sobre os pontos turisticos deu-se
com a incorporagéo das imagens nos postais, ja que em seus primérdios os bilhetes
nao tinham imagens. O cartdo-postal nasceu em 1869, mas, a inser¢gao da imagem
nele aconteceu apenas no fim do século XIX e vivenciou seu auge até os anos 1930.
No inicio de sua histoéria, o postal era um instrumento que continha apenas textos,

que normalmente levavam mensagens padronizadas e simples.

Naturalmente a busca por uma comunicagao mais veloz esta em sintonia com

0 espirito da época.

“O crescimento das cidades brasileiras atraiu a atengéo
dos fotégrafos que registraram varios aspectos das urbes
e de seus moradores. Nas trés ultimas décadas do
século XIX, o pais experimentou profundas
transformagdes que alteraram vida de seus habitantes. O
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fim da escraviddo, o crescimento econbmico e a
mudanca de regime politico sdo alguns dos marcos que
trouxeram um vertiginoso crescimento populacional e
investimentos em infra-estrutura na época. Entre estes,
se destacou o desenvolvimento dos meios de
comunicagdo com o crescimento das ferrovias, dos
transportes maritimos e dos correios que
possibilitaram, em menor tempo, o deslocamento  de
pessoas € mercadorias, € assim influiram diretamente
no cotidiano dos individuos. O cartdo-postal, um novo
meio de comunicagao ajustado a estas necessidades de
rapidez, surgiu na Europa ao final da década de 1860 e
logo ganhou popularidade, atraindo também a atencao
dos artistas, entre eles os fotdgrafos que perceberam
através desse meio uma forma de vincular seus
trabalhos e leva-los ao grande publico.” (LOBO, 2004, p.
39)

A utilizagdo das imagens em postais teve um carater meramente estético no
principio. Entretanto, as ilustragbes ndo tinham qualquer vinculagdo com a regido da
qual partia a mensagem. Tanto que, num primeiro momento, apenas o verso recebia
uma ilustracdo aleatdria, ficando a parte frontal do bilhete com os espacos
destinados para a mensagem escrita. Mas aquilo que era apenas uma forma de dar
maior beleza ao postal rapidamente ganhou importancia e passou do verso para a
face do cartdo, tornando-se objeto de colegdes e ilustrando os textos daqueles que
estavam distantes. Desde entdo, mandar um postal significa relacionar a imagem

com o lugar de onde a pequena carta é enviada.

E é exatamente esse objeto de apreciagcéo estética que serviu para construir
parte significativa do que conhecemos de lugares onde jamais colocamos ou
colocaremos os pés um dia. Essa forma de descortinar o mundo através dos
cartdes-postais pode ser entendida como parte de uma dindamica mais ampla que
envolve o conceito de experiéncia na modernidade e que precisa ser compreendida

em toda a sua complexidade através da relagcdo entre cartofilia e producdo
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fotografica. Fotografia e cartdo-postal como duas faces de uma mesma forma de

interpretar o mundo: uma sendo legenda da outra.

1.1. Cartoes-postais e o mundo colecionavel

A divisdo do mundo em pequenos pedagos para colegdo € antes de mais
nada um desejo que em grande parte esta relacionado com o contexto historico do
surgimento da fotografia e, mais tarde, dos cartdes-postais. Ambos nascem no
século XIX com um intervalo de aproximadamente 30 anos, num periodo histérico
que entendemos como modernidade. O cartdo-postal surgiu como uma ferramenta
para proporcionar maior praticidade nas correspondéncias. Era uma forma rapida de
comunicagao: tinha um espago pequeno para mensagens e, como ja vimos,
originariamente ndo apresentava imagens. Numa sociedade de transformacgdes,
surgimento de veiculos de transporte de velocidade (SEVCENKO, 1998), foi
essencial desenvolver uma forma de apressar a chegada de informacbes aos
parentes e amigos que nao estivessem ao lado dos produtores da informacao.
Apesar de ser possivel fazer uma carta, o postal era uma forma de facilitar a troca

de informacgdes por seu formato simples e direto.

A criacdo dessa forma de comunicacao é atribuida a Emmanuel Hermann,
professor de Economia Politica da Academia Militar de Wiener Neustadt, no Império
Austro-Hungaro, e remete ao ano de 1869 (LOBO, 2004; KARP VASQUEZ, 2002). A
segunda metade do século XIX vé surgir entdo, entre outras novidades, o

automovel, a fotografia, o cinema e o telefone. Também marcam esse periodo o fim
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da escravidao, a evolugcédo dos meios de transporte e o inicio dos grandes processos
migratorios. Essa mesma transformacao tecnoldgica e social responsavel por tantas

inovacgdes também foi determinante para o surgimento do cartao-postal.

E a fotografia tem peso nesta transformagdo do postal de simples
correspondéncia em meio de comunicagao difundido por todo o mundo, ja que os
primeiros postais nao continham imagens ou eram ilustrados apenas por brasoes,
como ja citado anteriormente. Apds a utilizacdo de fotografias impressas em uma
das faces, o consumo de bilhetes postais cresceu de maneira relevante, criando um
movimento de popularizacdo e barateamento do cartdo-postal (LIMA, 1997). A
introducao do uso de fotografias deu-se apds o desenvolvimento das tecnologias de
impressao, fato ocorrido com mais intensidade no periodo entre séculos XIX-XX.
Antes, haviam sido incorporados elementos visuais, principalmente gravuras — que
sdo encontradas em muitos postais até hoje. Mas ¢é o fildo fotografico que interessa
a esse trabalho: a partir do uso de fotografias nos postais as cidades ganham outro

tipo de visibilidade.

“Do modesto — em termos graficos e visuais — veiculo de
correspondéncia que era o cartao-postal no momento de
sua introdugdo nos principios da década de 1870
(durante a guerra franco-prussiana), as sofisticadas
edigdes do comeco do século XX — que nesta altura ja
permitiam a reproducdo dos meios-tons fotograficos — um
impressionante salto foi dado em termos de consumo e
produgdo industrial e comercial. Em 1899, quando do
inicio da idade de ouro dos cartdes-postais, a Alemanha
produziu 88 milhdes de unidades, seguida pela Inglaterra
com 14 milhdes, Bélgica: 12 milhdes e Franca: 8 milhdes.
Ja em 1910, a Franca liderava essa industria produzindo
nada menos que 123 milhdes de postais” (KOSSOY,
2002, p. 64).
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Com o desenvolvimento dos meios de transporte e com as migragdes globais,
o inicio do século XX vé surgir uma nova forma de espacializagdo. Antes da
fotografia e dos postais ilustrados, era simplesmente impossivel conhecer um lugar
sem antes ter estado la. Apesar de as gravuras de paisagens ja fazerem parte da
historia da arte, isso era de amplitude limitada e contava com muitas limitagdes.
Basicamente, o relato oral ou escrito era a principal forma de construir uma vista
imaginaria de um espago sem antes ter presenciado-o fisicamente (GOMBRICH,
1986). Dai a mudanga na experiéncia do homem moderno que Benjamin (1994)
antecipa, ja que a fotografia permite que a cidade seja compartilhada por quem nao
esteve la com uma fidedignidade que modificou o modo de conhecer os mais
distantes rincdes do globo terrestre. O album de fotografias € uma juncao de
memorias de alguém que “esteve la”, que vivenciou uma experiéncia, mas que pode
transforma-la em informagao para ser compartilhada. O cartdo-postal, portanto, &
uma forma de “transportar” o marcar presenca no lugar de estada, levando o
destinatario a vivenciar a informagdo apresentada pelo remetente

(SCHAPOCHNIK, 1998, p. 426).

O viajante passa a ser alguém que conta uma histéria durante o periodo em
que esta no local visitado. E a cena cotidiana postada no cartao-postal € o modo de
afirmar. “Estive naquele lugar, acredite!”. Pode-se destacar entdo que a
modernidade representa uma transformacgao social da qual a producgéao, a circulagao
e o consumo de imagens sao fundamentais. E o cartdo-postal esta inserido de fato
nesse movimento, sendo uma ferramenta que propicia velocidade e precisdao no

fluxo de informagdes. Kossoy também destaca o impacto que os postais tiveram no
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que diz respeito a possibilidade de conhecimento visual do mundo e a liberagédo do

imaginario ficcional.

“Os cartbes-postais, independentemente da faria
colecionista de que foram objeto, particularmente no
periodo 1900-1925, considerado sua idade de ouro,
sempre propiciaram a possibilidade imaginaria de viajar
para qualquer parte do mundo sem sair de casa, além de
terem se prestado, obviamente, aos mais elaborados
sonhos e fantasias sexuais” (KOSSQY, 2002, p. 65)

Ainda que a produgdo de postais com temas variados — de mensagem
publicitaria a corpos nus — fagca parta da histéria desse meio, sdo as cidades que
devem aos bilhetes ilustrados grande parte da iconografia que conhecemos hoje.
Indubitavelmente, a produgdo, a circulagdo e o consumo de imagens tém nas
cidades, principalmente, no fim do século XIX, um Jocus privilegiado. Sejam como
vistas reunidas em albuns, seja como imagens postais, as cidades ganharam cada
vez mais espago no imaginario coletivo antes do fim do século XIX. Conforme Lima

(1998) comenta:

“No caso das vistas fotograficas da cidade, de ferrovias e
natureza, embora elas nao constituissem o principal fildo
comercial da fotografia até o século XX, sua produgéo
ndo era insignificante. O mapeamento da producgéo
fotografica brasileira no século XIX realizado por Gilberto
Ferrez e Boris Kossoy demonstra que, desde a chegada
do daguerredtipo no Rio de Janeiro, em 1840, as
principais cidades brasileiras foram sistematicamente
registradas pelos fotégrafos estrangeiros que aqui
instalaram seus ateliés. Gradualmente a comercializagéo
de vistas vai ocupando um espago cada vez maior no
mercado urbano, atingindo seu apice nas primeiras
décadas do século XX com a 'febre dos cartdes-postais”
(LIMA, 1998, p. 66)

E por isso € importante investigar os cartdes-postais ilustrados como um tipo

fundamental de imagens produzidas como representagcao colecionavel do cotidiano
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dos espacos urbanos. Como o momento da consolidagdo do homem moderno se
funda a partir do surgimento da fotografia e da vida cotidiana (BENJAMIN, 1994),
torna-se essencial compreender o dispositivo fotografia-postal para desvendar parte
do que conhecemos como experiéncia moderna. “A modernidade nao pode ser
entendida fora do contexto da cidade, que proporcionou uma arena para a circulagao
de corpos e mercadorias, a troca de olhares e o0 exercicio do consumismo”

(CHARNEY & SCHWARTZ, 2001, p. 23).

Fica evidente que o uso dos postais esta necessariamente ligado a
possibilidade de deslocamento que o desenvolvimento dos meios de transporte da
época permitiam. O ato de viajar revelou o0 mundo ao mundo. Um lugar que so existe
como imagem, mas que guia os passos do turista, direciona seu olhar e define os
rumos de sua viagem. Tanto que esses pedacos de mundo em miniatura foram
sempre vistos como espacos privilegiados de propaganda das cidades. E feitas de
modo explicito. Até porque, como afirma Karp Vasques (2000, p. 65) ao avaliar a
produgao de postais no periodo histérico nacional conhecido como Republica Velha
(1889-1930), se fotografias mentem, “cartdes-postais mentem mais ainda, pois sao
feitos a partir de fotografias que, longe de exibir a realidade tal como ele é, oferecem

uma visao idealizada desta”. E completa:

“Postura por sinal perfeitamente compreensivel, pois,
assim como ninguém vai ao fotografo para retratar-se
barbudo, suarento e maltrapilho, também ninguém
desejaria  adquirir  cartdes-postais excessivamente
realistas, mostrando zonas soérdidas, esburacadas e em
ruinas de uma cidade, mesmo que houvesse editor
suficientemente insensato ou engajado para financia-los.
(...) Mesmo em cidades menos conhecidas ou em
localidades periféricas, existia o sentimento dominante
de orgulho e otimismo indispensavel a producdo de
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cartdes-postais paisagisticos” (KARP VASQUEZ, 2000,
p. 65).

As cidades deixam de ser uma incognita para o turista. Este agora pode ser
preparado e conhecer praticamente todas as zonas importantes de uma vila. Este
habito de re-conhecer as cidades numa viagem € uma transformacgao da experiéncia
moderna e so6 foi possivel em decorréncia da fotografia e mais precisamente dos
postais ilustrados. Os cartdes-postais abriram aos viajantes a chance de escolher
seu roteiro, de preparar seu itinerario e sua visdo acerca do (des)conhecido. Ainda
que ja existissem colegdes de gravuras ou ilustragdes de acontecimentos que
permitissem uma visdo das grandes cidades ainda nos séculos XV ou XVI, ha
notavel discrepancia entre o imaginario daquele periodo e aquele construido apés o
surgimento da fotografia e mais tarde dos cartdes-postais ilustrados. Gombrich
(1986) explicita essas diferengas ao analisar trés vistas das cidades de Nuremberg
(1493), Roma (1557/1540), Paris (1635) e Chartres (1836), seguido sempre de uma

fotografia contemporanea feita de angulo semelhante ao das ilustrages.

“Acredito que, sob esse aspecto, documentos como os
que foram aqui apresentados dao-nos informacdes
valiosas sobre o procedimento de qualquer artista que
deseje fazer um registro fiel de uma forma individual. Ele
comega ndo com a sua propria impressao visual, mas
com a ideia, ou conceito, que tem [...]. A informacgao
visual individual, as caracteristicas distintivas que
mencionei, sdo acrescidas a posteriori, como se o artista
preenchesse os espacos em branco de um formulario
(GOMBRICH, 1986, p. 63).

Depois da popularizagdo dos cartdes-postais fotograficos as cenas das
cidades deixaram de ser construidas apenas pelas impressdes pré-existentes nas

mentes de artistas, que, segundo Gombrich, precisam de uma imagem primeira para
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suas obras. Os postais fotograficos sao, pois, uma forma que estabelece um roteiro
imaginario mais préximo do que o viajante encontrara quando percorrer as ruas e
avenidas, quando olhar monumentos ou entrar em museus representados nas
vistas. A decifrabilidade da cidade torna-se algo acessivel a partir dos cartdes-
postais, que congelam uma época para permitir passeios futuros daqueles que

desejam viajar.

A viagem, portanto, acontece em varios niveis, ja que as imagens postais sdo
um passado cuidadosamente construido para atrair o turista. E um passeio pelo
espaco da paisagem, mas também pelo tempo e pela historia da localidade, além de
um caminhar dentro das memarias do préprio viajante. Calvino (1990), num dos
dialogos entre o viajante veneziano Marco Polo e o imperador mongol Kublai Khan
no livro “Cidades Invisiveis” explicita em detalhes essa complexidade de niveis que

0s viajantes possuem.

“Marco Polo imaginava responder (ou Kublai imaginava a
sua resposta) que, quanto mais se perdia em bairros
desconhecidos  de cidades  distantes, melhor
compreendia as outras cidades que havia atravessado
para chegar até 14, e reconstituia as etapas de suas
viagens, e aprendia a conhecer o porto de onde havia
zarpado, e os lugares familiares de sua juventude, e os
arredores de casa, e uma pracinha de Veneza em que
corria quando era crianga. Neste ponto, Kublai Khan o
interrompia ou imaginava interrompé-lo ou Marco Polo
imaginava ser interrompido com uma pergunta como: -
Vocé avanga com a cabega voltada para tras? - ou
entao: - O que vocé vé esta sempre as suas costas? - ou
melhor: - A sua viagem s6 se da no passado?”
(CALVINO, 1990, p. 28).

O proto-dialogo descortina esse jogo entre passado e futuro que o turista

constréi quando esta diante de uma nova cidade. O que ele busca na cena diante
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dele ndo é somente um futuro aberto de possibilidades, mas, sobretudo, os
passados com 0s quais a sua vida foi construida. As camadas de historias se
sobrepéem em sua mente tanto quanto as pedras sobre as quais os muros e as
paredes dos monumentos foram erguidos. O que o olhar do viajante saboreia € o
seu proprio passado ou as experiéncias que nao teve em seu passado. Mais adiante
na obra de Calvino, Marco Polo responde a indagacdo de Khan “Vocé viaja para
reencontrar o seu futuro?” com a seguinte afirmativa: “Os outros lugares sao
espelhos em negativo. O viajante reconhece o pouco que é seu descobrindo o muito

que nao teve e o que nao terd” (CALVINO, 1990, p. 29).

O que o cartao-postal entrega ao turista entdo € uma imagem daquilo que ele
nao foi, dos caminhos que ele nao péde trilhar no seu passado e que hoje se
compdem em outras possibilidades. E, desse modo, olhar os postais de uma cidade
enquanto ainda esta percorrendo seus pontos interessantes € viajar duplamente. Na
cidade enquanto passado-futuro do turista e no passado-futuro da cidade que vive
no bilhete postal. Conquanto, enviar um postal € encher de presente um objeto-vivo
que existe como prova do passado-futuro. Agregar o destinatario da mensagem
postal é tornar ainda mais complexa essa rede intrincada de tempos. Postar a
imagem é como dizer: “Estou vendo agora quanto passado havera no seu futuro”.

Assim mesmo: paradoxal.

Ainda Calvino descreve a hipotética cidade Maurilia e da um pouco mais de

ordem a esse instavel jogo temporal:
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“Em Maurilia, o viajante é convidado a visitar a cidade ao
mesmo tempo em que observa uns velhos cartdes-
postais ilustrados que mostram como esta havia sido: a
praca idéntica mas com uma galinha no lugar da estagéo
de Onibus, o coreto no lugar do viaduto, duas mogas com
sobrinhas brancas no lugar da fabrica de explosivos.
Para ndo decepcionar os habitantes, € necessario que o
viajante louve a cidade dos cartdes-postais e prefira-a a
atual, tomando cuidado, porém, em conter seu pesar em
relacdo as mudangas nos limites de regras bem
precisas: reconhecendo que a magnificéncia e a
prosperidade da Maurilia metrépole, se comparada com
a velha Maurilia provinciana, ndo restituem uma certa
gragca perdida, a qual, todavia, sé agora pode ser
apreciada através dos velhos cartbes-postais, enquanto
antes, em presenca da Maurilia provinciana, nao se via
absolutamente nada de gracioso, e ver-se-ia ainda
menos hoje em dia, se Maurilia tivesse permanecido
como antes, e que, de qualquer modo, a metrépole tem
este atrativo adicional — que mediante o que se tornou
pode-se recordar com saudades daquilo que foi”
(CALVINO, 1990, p. 30).

O turista busca um passado perdido entre as ruinas mas também quer dar
vida nova ao que foi, descampar o futuro oculto. Esta é a experiéncia da
modernidade, que tem no viajante seu personagem ideal. E a fotografia serve como
testemunha de seu percurso. Tanto que desde a descoberta da fotografia existe uma
associacao imediata entre a viagem e o recurso de captura das imagens da regiao
visitada. Portanto, o turista ndo deseja apenas ter a cidade imaginada e saudosa dos
postais, mas também a cidade virtual atualizada pela camera. Duas experiéncias
que se complementam. Até porque nem sempre € possivel ao viajante comum ter
acesso a pontos de vista privilegiados como alguns que aparecem nos postais. A
complementaridade desses dois modos de capturar a cidade podem ser entendidos
da seguinte forma: o cartdo-postal cria uma cena iluséria, pois bidimensional, de
uma cidade; e o turista com sua camera insere a profundidade de sua vivéncia
naquela paisagem. Ou noutras palavras e apoiado novamente em Calvino, “(..) o

passado do viajante muda de acordo com o itinerario realizado (...). Ao chegar a
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uma nova cidade, o viajante reencontra um passado que nao lembrava existir”

(CALVINO, 1990, p. 28).

A acessibilidade de meios de producao de imagens com o barateamento de
cameras e materiais fotograficos foram fundamentais para a criagdo de uma cultura
de captura de imagens de viagens. Mas as fotografias ndo foram apenas objeto de
desejo como representagao glamourosa e bela do século XIX. O cotidiano da vida
policial, por exemplo, também se viu invadido por cameras fotograficas para o
registro dos criminosos. Gunning deixa claro como se deu o uso da fotografia na
identificacdo de presos (2001). Podemos afirmar, portanto, que a insergao o cartao-
postal com imagens como um espaco privilegiado para troca de informagdes escritas
€ sinal das transformagdes sociais e culturais da modernidade. Sendo essa
sociedade avida por imagens, nada mais natural que a inser¢cao de fotografias nos
pequenos cartdbes que antes carregavam apenas palavras aos que estavam
distantes. A busca por imagens se coaduna com a oferta de pequenos pedacos de
historia das cidades e explica o sucesso das imagens postais em seu periodo aureo

(1900-1930).

E se desde a sua invengao, a fotografia causou sempre uma certa mudanca
de paradigmas, nao foi diferente quando ela passou a ser utilizada para estampar os
postais. Em contrapartida, a cartofilia transformou a fotografia rapidamente em uma
febre. “O cartdo-postal ilustrado colaborou para a transformagao da fotografia num
veiculo de comunicagdo de massa no inicio do século XX, levando a um grande

publico (...) as vistas de varias cidades do mundo”. LOBO (2004, p. 37) demonstra
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que a fotografia, as vistas das cidades e o cartdo-postal estdo imbricados,
proporcionando a construgdo de uma memoria coletiva dos principais centros
urbanos no inicio do século XX e transformando as paisagens citadinas em

souvenires preciosos.

Como visto anteriormente, o cartdo-postal pode ser entendido como uma das
tantas marcas da modernidade. E constituiu um modelo de visibilidade e de
constru¢cao da memoria das cidades. No Brasil e no mundo, o desenvolvimento da
fotografia e seu uso nos cartdes-postais foram determinantes para que essa forma
de memoria das cidades se consolidasse, propiciando duas experiéncias bem
marcadas. Primeiro, foi criada uma memoria coletiva das cidades que se tornou
disponivel para o outro. Segundo, nasceu o desejo de arquivar esses pequenos
pedacos de experiéncia individual no ato de colecionar os postais. Apesar de
parecerem experiéncias distintas, elas sao préximas e se complementam. Podemos
imaginar entdo que existem dois movimentos: um da correspondéncia e outro da
colecdo (LOBO, 2004). E entre esses dois esta a construcdo de uma memédria das
cidades retratadas pelos cartdes-postais, que carrega a missdo (entre outras) de
preservar um mundo que esta desaparecendo com a chegada da modernidade. O
medo do esquecimento leva a séries de imagens’ retratando as grandes obras e
demonstrando o progresso dos centros urbanos. As intervengdes urbanas para
modernizar as cidades sao fonte de inspiracdo e de renda para muitos fotégrafos,

seja na Francga, na Inglaterra, nos Estados Unidos ou no Brasil. Exemplo importante

‘Destacam-se as imagens reunidas em albuns de vistas das cidades, que revelam uma certa narrativa e
contemplam séries mais amplas. Nao raro, imagens desses albuns transformavam-se em postais, que por seu
carater unico acabam reunindo em uma unica imagem elementos complexos da cidade. Para mais sobre albuns
comparativos ver estudo primoroso das pesquisadoras Solange Ferraz de Lima e Véania Carneiro de Carvalho
(LIMA, 2007).
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€ o registro fotografico feito por Augusto Malta no Rio de Janeiro durante a ampla
reforma urbana que foi denominada “bota abaixo” pela populagdo. Também na entao
capital federal, Marc Ferrez consagrou um livro a construgdo da Avenida Central
(hoje Rio Branco), que buscava dar a cidade carioca ares dos bulevares parisienses
e rapidamente transformou-se em um tema obrigatério dos postais da cidade (KARP
VASQUEZ, 2000). Ja em Sao Paulo, destacam-se os trabalhos de Militdao Augusto

de Azevedo e de Guilherme Gaensly (LIMA, 1997).

Se no contexto mundial e nacional os postais representam uma dinédmica
urbana em franca transformacdo na passagem da Monarquia agraria para a
Republica industrial, em Vitoria, as intervengdes urbanas realizadas principalmente
no governo de Jerdbnimo Monteiro, no comecgo do século XX, foi tema recorrente do
trabalho de preservacao histérica de varios fotdégrafos da época. Mas nao
necessariamente esse material transformou-se em cartdes-postais ou albuns de
vistas de maneira expressiva. Talvez por que nao houvesse um grande sentimento
de perda daquele espaco que estava sendo demolido para dar lugar ao novo, ao
moderno. No caso capixaba, pesquisadores afirmam que o passado bucdlico e
provinciano deveria ser destruido, sem que restasse qualquer vestigio do passado

colonial ou imperial.

‘Ao longo do processo de modernizagdo do espacgo
urbano de Vitdria, houve todo um esforgo em valorizar os
signos arquitetébnicos ligados ao ideario moderno e
ocultar aqueles associados ao passado colonial, de tal
modo que os primeiros acabaram por transformar-se em
principios estéticos no 'projeto’ de modernizagao levado
a cabo em Vitéria” (PRADO, 2004, p. 88).
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Os ideais de progresso e civilizagao nortearam também no Espirito Santo, e
mais precisamente em Vitoria, a elaboragcdo da arquitetura da cidade e também os
conceitos de imagem e memoria da regido. A preservagao da memoria local ocorreu,
mas sem que se atribuisse a este ato uma importadncia maior. Essa tese pode ser
comprovada pelo numero de registros fotograficos presentes na Colecdo Mario
Freire, da Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo, acerca da
demolicdo da Igreja da Misericordia em 1912 no centro da capital. Apesar de ser um
bom numero (cerca de 20), as imagens refletem um olhar curioso, sem grande
qualidade técnica e sequer ha uma tentativa de construgcdo de uma narrativa das
imagens do evento. Fotografias de registro, nada mais. Esse exemplo demonstra
que a documentagcdo fotografica das transformagdes em curso estava mais
preocupada com o resultado final da obra que com uma preservagao dos iméveis

mais antigos.

Diante de um momento histérico em que era essencial formular uma ideia de
cidade progressista e moderna, a produgao imagética de Vitoria expressa o que era
produzido em grandes centros, brasileiros ou estrangeiros. Pode-se afirmar que
esse foi um periodo de recepgdao de imagens externas e de elaboragdao dum
imaginario sobre Vitdria, em detrimento de uma produgéo imagética consideravel.
Entre o fim do século XIX e o comego do XX, os capixabas estavam colecionando o
mundo por meio de cartdes-postais enquanto sua capital tentava adequar-se a nova

ordem social, econémica e politica, para, enfim, tornar-se também colecionavel.
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1.2. Tempo colecionavel nas imagens de postais

Os cartdes-postais serviram para o compartilhamento de imagens de regides
longinquas, assim como foram importantes para construir uma certa visdo das
cidades. Mas como seria possivel a criagdo de um mundo que fizesse sentido
partindo de postais que fragmentam o tempo e 0 espaco? Que sentido haveria numa
colecéo de cenas que colocam em perspectiva um continuum de partes diferentes
de tempo cindidas no mesmo imaginario coletivo? Se somos reféns de uma
concepgao do tempo como continuidade de partes diferentes que se sucedem, nao
faria sentido confiar na construgao coletiva a partir de pedacos distintos que nao se
concatenam temporalmente, ja que o tempo das imagens dos bilhetes postais ndo &
unico. Para compreender isso € preciso dialogar com uma concepgéao de tempo e de
histéria que se descole da tradicdo grega, que entende o tempo como um
“continuum quantificado e infinito de instantes pontuais em fuga” (AGAMBEM, 2005,

p. 114). E primordial o deslocamento do tempo de “Cronos” para “Aién” ou “Kairds””.

O tempo do cartdo-postal é um tempo sincrénico e diacrénico
simultaneamente. Essencialmente porque ha tempos instaurados em posigoes
distintas, como em niveis. No primeiro nivel temos o fotégrafo, aquele que captura o
momento com o objetivo de que este se torne simbolo de um “estar-I1&” universal
eterno. Esse € um tempo sincrénico: sem particularidades, sem singularidades: mas
com marcas de uma época. Até por isso, o fotégrafo deve evitar, na maioria das

vezes em vao, os detalhes que identifiquem o periodo em que a imagem foi feita.

®Sobre o tempo como cronos, aidn e kairds, ver “Sobre tempo: consideragdes intempestivas”, de Marcio Tavares
D'Amaral, In: DOCTORS, Marcio [et al.]. Tempo dos Tempos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003.
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Um tempo em suspensdo. Talvez em razao desse modelo, o cartdo-postal
paisagistico tenha sido (e ainda €) o principal modelo de vista que ilustra os
pequenos dispositivos postais que fazem chegar aos destinatarios as boas novas®.
Ao manter uma distancia confortavel das marcas de épocas em sua imagem, o
fotégrafo constréi diante de si um universo quase idilico, de sonho e ilusdo. Nada
melhor para alcangar esse objetivo que distanciar-se de referéncias temporais de um
cenario. Elas sdo sempre denunciativas de um carater de verdade e os sonhos e

ilusdes ndo estdo no mesmo patamar da realidade dita objetiva.

Os macroacontecimentos e as grandes transformagcées demoram para serem
implementados, mas as pequenas mutagdes do dia-a-dia, como o uso de tal modelo
de roupa ou de carro, podem facilmente denunciar a data aproximada em que a
fotografia de um cartao-postal foi feita, reduzindo assim a vida util do dispositivo. Por
isso, os autores das imagens trabalham com o intuito de evitar datagées na imagem,
num desejo inalcangcavel de impedir a imagem de ser sincronica, sem

particularidades.

Num segundo nivel ha o processo de compartilihamento desta imagem, que
compreende um tempo distante do primeiro, além disso, mais dilatado. Um tempo de
espera, de maturagdo daquele postal. Visto que a cidade € viva e em constante
mutagao, os postais que muitas vezes sao capturados como esséncia de uma
sociedade avangada podem facilmente e involuntariamente ser transformados em

cenarios de museus. Este tempo é diacrénico, pois com a mensagem que € afixada

®Nao se pode esquecer que o modelo de postais paisagisticos ndo € uUnico, ainda que seja o mais conhecido.
Muitos postais foram ilustrados com as mais diversas imagens, de pornografia a mensagens de apoio aos
soldados no front da Segunda Guerra Mundial. E hoje, € muito comum ver os postais publicitarios, que utilizam o
formato para vender de automdveis a shows de musica.
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na imagem para seu compartiihamento, ha uma referéncia clara de um tempo

aquela imagem.

Ao mesmo tempo em que evita que o postal reflita uma época especifica, a
consolidagdo de um tempo em suspenso nos postais corroborou para construgao de
uma memoria coletiva das cidades. O imaginario construido sobre a légica da
‘cidade moderna” é a reflexao de imagens panoramicas calcadas no distanciamento
e na visao ampla. A “fotografia de paisagem” era orientada por canones e codigos
bem definidos pela “representacdo da pintura” e pela “arte da bela paisagem”
(TURAZZI, 2000, p. 13). Ainda hoje, em blogs, sites pessoais e outras formas de
expressao na rede mundial de computadores continua imperando a representacao
da cidade com o mesmo olhar dos pioneiros em fotografia: ou seja, a paisagem. A
tecnologia deu possibilidades infinitas e tantas novas formas de ver as cidades
tornaram-se possiveis, mas o olhar panoramico teima em permanecer arraigado no

NOsso imaginario.

“No Brasil, o esquadrinhamento do territério pela
fotografia (...) além de ser matéria de interesse cientifico,
é também uma necessidade politica de consolidagao do
Estado imperial: vistas e panoramas fotograficos séo
reconhecidos como enquadramentos do pais que
tipificam cenarios, costumes e gentes da terra, elegendo-
os como atributos singulares de uma identidade nacional
em construgdo, consubstanciada na variedade e
exuberancia dessas imagens.” (TURAZZI, 2000, p. 14).

Ha a imbricagdo entre o ver a cidade e o ato de usar o olhar do outro para a
construgao prépria de uma memoria coletiva. Enxergar as cidades por meio da visdo
e da experiéncia do outro num tempo congelado é entdo parte do mecanismo dos

cartdes-postais. Sao entao trés esferas de percepcao das cidades: a primeira, do
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fotégrafo; a segunda, do turista que visita o local retratado; e a terceira do
destinatario da imagem postal. Cada um em um tempo distinto mas os trés
compartilhando um olhar panoramico das cidades, que deve estar sempre pronto

para o consumo.

Entender a maquina fotografica como aparelho que representa 0 mecanismo
de consumo (FLUSSER, 2002) amplia o0 modo de compreensédo do fenbmeno dos
cartdes-postais. O ato fotografico nunca foi e ndo € inocente. Sontag (1981) disse
que a partir do momento em que comegamos a fotografar, estamos colecionando o
mundo. Colecionar para consumir. Como nao podemos estar em todos os lugares ao
mesmo tempo, fotografamos para permitir que outras pessoas consumam 0 NOSsO
olhar, vejam com nossos olhos e mesmo para nés vermos novamente como NOSsos
olhos viram um dia. O ato fotografico entdo transforma-se em um ato de puro
consumo retro-alimentado, de fragmentagao da realidade para um posterior deleite.
Parece entdo estar nascendo um triptico de agdes: a experiéncia, 0 consumo e o

colecionismo.

Em algum momento da historia, ndo bastava mais o relato oral para
comprovar a nossa experiéncia. A tradicao oral € como se fosse a mais primitiva de
nossas habilidades, aquela que nos permitiria “intercambiar experiéncias”
(BENJAMIN, 1994, p. 198). Desde que o homem falou ele passou a contar com a
possibilidade de traduzir para o outro qualquer fendbmeno, acontecimento, sensagao
ou desejo. O nascimento da linguagem é indubitavelmente nossa caracteristica mais

particular, aquilo que nos torna humanos. A nossa existéncia no mundo muda
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radicalmente quando comegamos a nos comunicar com nossos semelhantes.
Quando uma crianga balbucia as primeiras palavras ela estd constituindo um
mecanismo de transferéncia de experiéncia. Assim como quando esta mesma
crianga da os primeiros passos ela constitui 0 mecanismo que permitira o
distanciamento dos seus iguais. Enquanto mecanismos, o falar e o andar
distinguem-se por levar a crianga para mais perto ou mais distante de seus iguais.
Enquanto o primeiro ato pode ser entendido como um ato de independéncia, de
conquista de uma individualidade, o segundo é claramente uma atitude de
compartilihamento. E s6 compartihando a crianga consegue se desenvolver
adequadamente. Compartilhar € dar e receber, produzir e distribuir, adquirir e
reutilizar. Andar e falar, entretanto, ndo podem ser vistos como atos isolados. Ao
contrario, servem-se mutuamente para a propagagao das experiéncias. Enquanto
ser falante, o homem se aproxima de outros para escutar experiéncias. Enquanto
ser andante, o homem leva e traz experiéncias daqueles que estdo mais distantes.
O ato-falar é assim, de um cunho temporal, assim como o ato-andar adquire um
aspecto espacial. Ambos, andar e falar, se amalgamam para proporcionar ao
homem um sistema de acumulo e distribuicdo de experiéncias. Andar, ouvir, ver,
falar, voltar, contar. Acbes que ampliam o imaginario, que elaboram um cenario
virtualmente e desenvolvem uma imagem. Dessa forma, a imagem € o resultado da

soma dos mecanismos temporal e espacial de acumulo de experiéncias no homem.

A troca dessas experiéncias de maneira mais efetiva demandou da
humanidade a invengao da escrita. E a escrita nasce exatamente da impossibilidade

que as imagens tinham para expressarem aquilo que representavam de modo mais
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preciso. Havia a necessidade de “rasgar as imagens”, fazendo surgir dessa fissura o
‘relembramento” da funcéo originaria dessas imagens. “O método do rasgamento
consistia em desfiar as linhas da imagem e coloca-las em sequéncia” (FLUSSER
2002, p.) Mas essa ruptura originaria é restaurada quando do uso de imagens nos
textos impressos em jornais. Finalmente estavam reatados os lagos de escrita e
imagem e a cartofilia foi herdeira dessa re-unido, ja que em seu surgimento os
bilhetes postais ndo continham imagens, apenas textos. Somente no final do século
XIX a impressao das imagens nos cartdes foi transformado em situagdo comum,
formatando o modo de ver as cidades por meio das imagens, mas com o texto
sempre anexo. E essa mudanga no formato visual do postal corresponde
exatamente ao periodo que chamamos de “época de ouro” dos postais, entre 1900 e
1930, aproximadamente. Justamente quando as fotografias passam a ser impressas
nas correspondéncias que acontece a explosao de consumo de cartdes-postais, e
consequentemente cresce também o colecionismo. Como dito anteriormente,
fotografia e cartdo-postal tiveram o apogeu em periodo semelhante e por
complementaridade (BENJAMIN, 1994). A fotografia deu ao postal o fator de
colecionabilidade, assim como os bilhetes popularizaram as imagens e o gosto pela
fotografia. Surge, entdo, a possibilidade de serializar as imagens das cidades,
tornando-as mais conhecidas quanto mais cartdes-postais existirem, e vice-versa.
Um ciclo virtuoso foi configurado com esse procedimento e com o desenvolvimento

dos meios de transporte, surge o consumidor de postal e de viagens: o turista.

Quando a fotografia nasce, o sistema sensério coletivo acaba sendo inundado

de imagens de terceiros — antes de ser um habito comum o ato de fotografar, houve



56

uma explosdo do costume de ser fotografado. O ato de viajar sempre que existiu
passou a ser ricamente acompanhado de ilustragdes dos deslocamentos. E nada
melhor que consumir uma imagem que traduza de uma sé vez todas as sensagdes
que o turista viveu durante a viagem. Este sistema se alimenta da produgéao e do
consequente consumo de imagens, pois como disse Bauman, “meio turistas e meio
vagabundos que somos quase todos nesta sociedade de consumidores/viajantes”
(BAUMAN, 1999, p. 107). Assim como a viagem se tornou um bem de consumo, os
cartdes-postais supriam a demanda desses colecionadores de relatos de outrem.
Posto que, na maioria das vezes, a memoaria visual que pregna a frente de um postal

nao € a do viajante e sim a de um profissional treinado para traduzir a percepcgéao da

cidade para um espectador que nao pode ver aquela paisagem in loco.

Dado que a imagem consumida pelo viajante quando adquire um cartao-
postal ndo é o relato visual de sua propria experiéncia, mas de um profissional e que
nem sempre € um viajante “‘comum”, como se explica o condicionamento da
percepcdao para compreender essa experiéncia genérica como propria? O
rompimento da experiéncia com a imagem €& parte de nossa passagem da
modernidade para a atualidade. A transferéncia da subjetividade (MACHADO, 1984)
do autor da fotografia para o espectador é a esséncia do cartdo-postal. E explica
como podemos assumir uma experiéncia de outro como nossa propria visao de
mundo. Talvez por essa universalidade imagética que automatiza a transferéncia de
olhares o estilo “fotografia de paisagem” tenha permanecido quase intocado mesmo

passados quase 200 anos da invengao da fotografia.
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Ainda que o espectador-viajante tenha diante de seus olhos a paisagem que
Ihe agrada, o imaginario que enfeitica € do olhar do autor-viajante que transformou
aquela cena volatil em algo nao-perecivel. Deste modo ele garante a apreciagao por
parte dos ausentes no momento de sua passagem pela localidade visitada. E é
exatamente a seguranga de uma imagem criada a partir de um ponto de vista
monocular, um recorte temporal e espacial que tornou-se imutavel, que seduz o
espectador-viajante. De tal modo que ele confia mais no cartdo-postal que na
paisagem. O aprisionamento sutil e desejado pelo espectador € que garante a
cristalizacdo da fotografia de paisagem até hoje. E a falta de liberdade — que conduz
deliciosamente o olhar do espectador para o mesmo caminho imaginado pelo autor
quando acionou o mecanismo de disparo de sua camera fotografica — que seduz,

tanto turista quanto destinatario do postal.

Um exemplo desse encanto pela imagem do cartdo-postal pode ser
identificado pelo aviso que todo turista I1é antes de entrar no teleférico que segue até
o Pao-de-Acgucar, no Rio de Janeiro. “O dinheiro ndo sera devolvido caso nao haja
visibilidade no alto do P&o-de-Agucar’. Como as condigcbes meteoroldgicas
interferem no grau de visibilidade da cidade, certamente o comunicado previne o
turista de que reclamacdes ndo serdo aceitas. E comum as pessoas evitarem
vivenciar a emocao do “bondinho”, apesar de o meio de transporte funcionar mesmo
quando o clima nao permite ver a cidade. Ou seja, mais importante que
experimentar a sensacgao de ficar suspenso por cabos de ago numa cabine a mais
de 100 metros de altura é ver a cidade. Se a capacidade de enxergar a regiao

estiver prejudicada pelas nuvens, o melhor € desistir. Mas ainda que o usuario
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desista da viagem, ele tem a opc¢ao de levar para casa uma imagem do Rio feita do
alto do Pao-de-Acgucar por um olhar treinado. E na maioria das vezes o faz sem se
preocupar em nao ter vivenciado a experiéncia ou visto com seus proprios olhos a

paisagem.

Diante desse padrao visual consolidado e da confianga de que a vista do
postal € a mais apropriada para observar a cidade, os cartbes com imagens se
configuraram como um negécio extremamente lucrativo em seu apogeu. O que isso
significa? Que todos desejavam ter o mesmo ponto de vista. A serializagéo do olhar
como simbolo de uma sociedade capitalista industrial, deslocando a experiéncia da
viagem para sua imagem representativa. Por isso faz todo o sentido a afirmacéao de
Mario de Andrade, ainda na primeira metade do século XX, de que conhecera o
mundo sem sair de sua cidade, apenas vendo e lendo os cartbes-postais enviados
por seus amigos durante toda a vida (LOBO, 2004, p. 53). O que ele descreveu era
justamente o deslocamento do ver uma imagem ou ler um texto sobre uma viagem
para a experiéncia da viagem, fenbmeno caracteristico da modernidade. Se o
dispositivo moderno permite a velocidade de informacéao e a fidedignidade desta, pra
que viajar? Tornara-se possivel conhecer sem experimentar: € desse mecanismo
moderno que se alimentaram fotografia e cartofilia. A partir de um olhar transferido,
de uma transferéncia de subjetividade — presente na imagem fotografica — que as
sensacdes de quem visita uma cidade podem ser compartilhadas por meio de um

bilhete postal.
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Mas ha que se ponderar que ja no paisagismo feito pelos pintores havia muito
de transferéncia de subjetividade. E verdade. Esse fendmeno ndo é exclusividade
nem da fotografia e nem dos postais. Contudo, o corte abrupto executado pelo
obturador da cadmera em nada tem de semelhante com o trabalho lento de
construcdo da imagem feito na pintura. A extensdo temporal de uma tela pintada
agrega muitos elementos visiveis ou mentais que podem nao significar precisamente
o que o olhar do pintor flagrou. E, assim, o objeto produzido difere em esséncia
daquilo que chamamos de objeto-cartdo-postal, que tem como objetivo colocar o
espectador exatamente no local da monocularidade da camera fotografica. Para,
dessa maneira, permitir que o espectador veja aquilo que o autor viu em um tempo
passado. E mais ainda: dar condigdes de o segundo assumir o lugar do primeiro
automaticamente. Isso que nao acontece com a pintura de maneira simples e
automatica. O fenbmeno da transferéncia da subjetividade pode até ser obtido, mas
com uma intencionalidade que demanda complexo e extenso trabalho. O trabalho de
Velasquez em “As meninas”, por exemplo, demonstra essa insergao do espectador
na cena. Mas a mecanica empreendida pela obra do autor € deveras complicada de
se compreender num olhar furtivo. Ha que se demorar diante da tela para conseguir

o efeito sugerido pelo pintor’.

Em resumo, podemos perceber que o olhar treinado do fotégrafo deve
conseguir reunir no postal os elementos que significardo as cidades por meio de
uma compressdo espacial que crie uma narrativa interna a imagem. Essa

representacado deve ser atemporal (suspensao temporal) para permitir o trabalho de

" Ver mais em Tiraboshi (2007), disponivel em http://revistagalileu.globo.com/Galileu/0,6993,ECT816452-3434-
2,00.html


http://revistagalileu.globo.com/Galileu/0,6993,ECT816452-3434-2,00.html
http://revistagalileu.globo.com/Galileu/0,6993,ECT816452-3434-2,00.html
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recogni¢cao e reinterpretacdo da imagem, através de um tempo diacrénico e
expandido. A existéncia do referente é necessaria, numa indicialidade presente de
maneira intensa. Mas ha que se destacar casos em que o referente é imaginario,
como na colecao de postais que o arquiteto Albert Speer fez de varias maquetes de
prédios que nunca existiram em Berlim. Em Vitéria também houve um exemplo de
postal com referente construido longe das cidades. Durante as comemoragdes do
quarto-centenario da capital capixaba, em 1951, o governo Jones dos Santos Neves
mandou fazer maquetes do programa de modernizagcao do Porto (A GAZETA, 1951).
Essas miniaturas da cidade foram expostas numa feira e foi langado um cartao-
postal comemorativo que representou esse anseio por uma cidade moderna, uma
cidade-futuro, mas presente ja na forca do postal. O referente-desejo se vale do
valor do bilhete como forma de afirmacao de que aquilo que é futuro esta desde ja

realizado. O futuro é presente.

Salvo essas excegodes, o0 dispositivo cartdo-postal funciona de maneira bem
clara. Primeiro, a partir da cidade como cenario, o fotégrafo (autor/viajante) faz sua
opgao e recorta a paisagem. Os aspectos selecionados configurardo o primeiro
estagio da cadeia de acontecimentos que marcam a jornada de um cartao-postal.
Capturada a imagem, a empresa editora imprime milhares de unidades do mesmo
original, que algumas vezes recebe intervengdes, tais como insercao de bordas ou
montagem de varias imagens num mesmo postal. Depois de distribuidos, os
pequenos cartdes ficam disponiveis em pontos estratégicos, como areas turisticas,
hotéis, shopping centrers, rodoviarias, aeroportos etc. O postal seria assim uma

forma de se apropriar de uma experiéncia impessoalmente capturada por um olhar
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treinado e transforma-la em algo proprio. Dar aquela imagem fria de uma paisagem
distante uma aproximacao que a transfigure. Esta é a funcao do observador primario

(espectador/viajante).

O resgate desta imagem do limbo asséptico das lojas onde vivem os cartdes-
postais antes de serem adquiridos configura um derramamento de desejo de
personalizagao sobre o impessoal. Por isso, as mensagens escritas constantemente
transbordam o verso e sdo colocadas também sobre a imagem. Essa intervengao do
texto sobre a imagem pode ser entendida também como uma interagdo com a
imagem e com o cenario, ou seja, com a cidade. O observador primario busca assim
carregar consigo uma parte da cidade, de modo que possa enviar para um terceiro
suas impressdes sobre o local, assim como compartilhar sensagcdes que acabara de
viver. De certo modo complementa a leitura da cidade, agrega na paisagem um
componente emocional, mesmo que a mensagem nao possua qualquer desejo de
ser referéncia. Mesmo nas mensagens escritas de maneira telegrafica ha certo grau
de compatibilidade entre imagem e texto, que se associam para sempre na memaoria
do destinatario. A imagem é particularizada pelo texto, que sera sempre lembrado
pela imagem. De alguma maneira, ambos podem funcionar isolados, mas quando
estdo juntos nao podem jamais ser separados. Dai que o valor dos cartdes-postais
circulados, ou seja, que cumpriram seu papel funcional — foram postados por um
remetente com o objetivo de transmitir uma mensagem e foram recebidos por um

destinatario — € maior do que dos postais que nao chegam a circular.
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Mas toda a trajetéria do postal comega pela escolha. Essa € uma agao do
observador primario que tem um duplo movimento: rememorar e re-significar a
cidade. A partir de seu olhar nao-treinado, por ser normalmente a visdo de um
viajante, esse observador se utiliza do cenario prét-a-porter disponivel nas bancas e
lojas de souvenires para reconstruir a imagem de sua viagem para si e para alguém
que esteja distante. O envio do bilhete ainda durante a estada insere no ciclo de um

cartao-postal, enfim, o observador secundario (espectador/ausente).

Situado distante espacial e temporalmente, o destinatario € levado a
compartilhar a experiéncia do viajante por meio de imagem e textos enviados da
localidade de origem da mensagem. Isso nhum tempo bem posterior ao do envio e
mais distante ainda do momento da captura. Em seu olhar repousam os desejos do
remetente e o sonho de conhecer a paisagem que ilustra o postal. A0 mesmo tempo
em que a mensagem pessoal que completa o bilhete carrega saudade, rancor, raiva,
emocgdes, ou seja, carrega vida, a cena normalmente sem expressao de vida
desloca para longe o olhar. Novamente um caminho de mé&o-dupla: enquanto a
mensagem visual distancia, a mensagem de texto aproxima. Esse dinamismo do

cartdo-postal € uma de suas marcas mais interessantes.

‘Uma vez atingido o seu destino postal, a viagem
recomecga. Mas, agora, o viajante é aquele que recebeu
o cartdo. Viagem virtual por outros mundos, com o
recurso dos fragmentos de imagens postais e da
imaginagdo. Seria como se |he fosse dada a
oportunidade de compartilhar as vacilagbes da
significacdo, a magia das perspectivas, ou ainda as
gldrias da conquista de um novo espaco. O realismo das
imagens estampadas nos postais também cria uma
disposig¢ao que transfere o sentido do 'eu li' para 'eu vi'. A
posse do cartdo daria ao destinatario a chance de sentir-



63

se como Ulisses, Marco Polo, Pero Vaz de Caminha”
(SCHAPOCHNIK, 1998, 424).

A partir do recebimento do postal, esta aberto o caminho para alcangcamos o
ultimo estagio da saga do cartdo-postal: o olhar do espectador terciario
(espectador/colecionador). Esses pequenos pedagos da realidade que séao
arrancados da paisagem e que simbolizam toda uma regido ou um momento a ponto
de servir para contar como foi uma viagem e que enche o destinatario de emocéao
transforma-se em objeto de colegdo. Mais distante ainda que o observador
secundario no que diz respeito ao tempo, o colecionador ndo necessariamente esta
longe do lugar retratado no postal. Fato que importa pouco: mais relevante é a
relagdo com o postal enquanto objeto. E tdo mais significativo sera uma cena da
cidade para o colecionador quanto mais impregnada de lembrangas e desejos essa
imagem estiver. Entretanto, as emog¢des do remetente adquirem um cunho de

curiosidade, para além de singularidade propria.

“Ao se apropriar de artefatos produzidos em massa, o
colecionador promovia uma selecdo de temas e séries
cuja singularidade resultava da descoberta em cada
postal de determinados tragos que denotavam a
conformagdo de uma individualidade e afetividade.”
(SCHAPOCHNIK, 1998, p. 433).

O cartao-postal carrega essa afetividade originaria, mas quando ele chega as
maos dos colecionadores, nasce um novo movimento, ja que se cria um novo
relacionamento entre objeto e possuidor. Essa relacdo entre colecionador e suas
coisas € uma “relacdo que nao pde em destaque o seu valor funcional ou utilitario, a
sua serventia, mas que as estuda e as ama como o palco, como o cenario de seu

destino” (BENJAMIN, 1995, p. 228). Deste modo, pouco importa que um postal
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esteja velho, sujo, em frangalhos, se este é objeto de desejo de um colecionador,
ele torna-se a peca mais importante entre todas. E como se a posse de uma colecéo
tivesse o poder de criar vida, animar esses objetos, resgatando deles as vidas
passadas que porventura tenham inundado aquelas vistas. Sejam vidas da cena
fotografada, sejam vidas daqueles que ja tenham possuido os bilhetes. Pois como

afirmou Benjamin (1995):

“A época, a regido, a arte, o dono anterior — para o
verdadeiro colecionador todos esses detalhes se somam
para formar uma enciclopédia magica, cuja
quintesséncia é o destino de seu objeto. Aqui, portanto,
neste campo restrito, pode-se presumir como os grandes
fisiognomomistas — e os colecionadores sdo os
fisiognomonistas do mundo dos objetos — se tornam
intérpretes do destino. Basta observar um colecionador
manuseando os objetos de seu mostruario de vidro. Mal
0S segura em suas maos, parece inspirado a olhar
através deles para os seus passados remotos”
(BENJAMIN, 1995, p. 228)

E na colecionabilidade que a fotografia e o cartdo-postal fecham um ciclo: a
materialidade do objeto-vivo transforma as paisagens em pequenos portais para a
dimensao magicizante da fotografia. Miniaturizadas, as cidades, os monumentos, os
carros e as pessoas deixam de ser apenas expressido de uma realidade anterior
para encampar a poténcia de um devir guardado, de um “futuro aninhado”. Mais que
cenas de cidades, os postais guardam centelhas de vidas que ja existiram num
tempo passado mas que ainda nem comecaram a viver na sua dimensao de futuro.

Deste modo, o postal é a pecga paradigmatica do passado-futuro.
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Para Walter Benjamin, ha um desejo no observador que a imagem fotografica

€ capaz de saciar.

“Apesar de toda a pericia do fotégrafo e de tudo o que
existe de planejado em seu comportamento, o
observador sente a necessidade irresistivel de procurar
nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e
agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem, de
procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha
ainda hoje em minutos uUnicos, ha muito extintos, e com
tanta eloquéncia que podemos descobri-lo, olhando para
tras” (BENJAMIN, 1994, p. 94).

Lissovsky complementa este raciocinio ao reconhecer que o carater
fragmentario dos arquivos permite ao historiador conhecer uma dimensao que nao é
do passado concluso mas de um pretérito que ndo se concluiu. “Enquanto os
documentos histéricos nos oferecem a ilusdo do 'passado perfeito', as lacunas nos
arquivos convidam a conjugar a histéria no 'futuro do pretérito'. Estes vazios nao

falam do que foi, balbuciam o que poderia ter sido” (LISSOVSKY, 2009, p. 122).

E possivel transportar esta andlise e afirmar que “o futuro é a alma dos
cartdbes-postais”, uma vez que estes sendo fotografias sdo objetos-vivos, sao
brinquedos, que ganham novos rearranjos conforme as coleg¢des sdo agrupadas. E
nessa autonomia o observador deixa de ser apenas um turista, um viajante, mas
conquista o status de investigador, de garimpeiro de futuros, esperando apenas o
momento de despertar o “futuro chocado” na imagem, retirando as cascas que
encobrem o significado guardado no postal. Criando vidas para viver. Nas palavras

de Benjamin (1995):
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“‘Bem-aventurado o colecionador! Bem-aventurado o
homem privado! (...) Pois dentro dele se domiciliaram
espiritos e geniozinhos que fazem com que para o
colecionador — e me refiro ao colecionador auténtico,
como deve ser — a posse seja a mais intima relacdo que
se pode ter com as coisas: ndo que elas estejam vivas
dentro dele; é ele que vive dentro delas” (BENJAMIN,
1995, p. 235)

O colecionador é o responsavel por administrar o tempo eterno contido no
cartdo-postal, criar um patamar que permita as vidas se concatenarem, se
revolverem e se reerguerem para uma nova temporalidade. Essa, por sua vez,
passa a habitar e ser habitada pelo préprio colecionador. E como se o lado da
imagem e o lado da mensagem estivessem separados por algum feitico, tal como a
lua e o sol. E, impossibilitados de viverem em conexao temporal por terem nascido
em momentos distintos, se encontram apenas na experiéncia da coleg¢ao. Por todos
esses meandros por onde nascem, crescem e morrem as imagem das cidades, a
afirmacdo mais definitiva que se pode construir € que o cartdo-postal é uma

fotografia viva.
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Capitulo 2. As cidades e os postais: passados e futuros presentes

‘Cada um de ndés pode observar que uma imagem, uma escultura e
principalmente um edificio sdo mais facilmente visiveis na fotografia que na
realidade” (BENJAMIN, 1994, p. 104). A arquitetura tem uma estreita relacdo com a
fotografia, pois as cidades sao feitas também para serem vistas, além é claro de sua
funcao primordial de nos acolher em tantas dimensdes possiveis, do dormitério ao
trabalho. Mas a fotografia € de tal forma construtora de um imaginario que as
cidades devem muito ao olhar dos fotégrafos o modo como as vemos, sonhamos,
imaginamos e utilizamos. Isso deve-se por alguns fatores, mas para o curso deste
trabalho cabe ressaltar as relagbes de apoderamento pelo homem daquilo que é
grandioso, gigantesco. A fotografia cria uma miniaturizacdo das coisas de tal modo
que temos a impressao de que possuimos de fato o objeto fotografado (BENJAMIN,
1994). Podemos, portanto, utilizar da forma que desejarmos aquela imagem que
carrega a ligagao com o real representado e nos satisfazermos com nosso desejo de

poder.

Benjamin ao abordar essa relagao entre a fotografia e a arquitetura ja antevia
aquilo que a fotografia se tornaria: instrumento de perpetuacado de poder. Nao a toa
que ele escreve posteriormente, em 1935-6, o classico texto “A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica” e relata com preocupagdo o uso que 0O
regime fascista faz das imagens, tanto da fotografia como do cinema. Isso atinge o
modo como a arquitetura planeja as cidades e como as cidades sdo vistas e

fotografadas pelos infinitos cliques mundo afora. No fim, todos querem reduzir as
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escalas e levar pra casa um pedaco (as vezes bem grande) de ruas, edificios,
casebres, veiculos, pedestres, plantas e animais de uma regido especifica. Ter a
cidade ao alcance das méos e senti-la como um brinquedo de crianga. Um jogo de
encaixe que se refaz sempre em cada olhar novo sobre a miniatura, ja que esta foi
congelada em um passado qualquer e ndo mais representa a cidade, mas sim
representa aquela cidade num tempo que existiu e ficou congelado. Essa semente
de cidade s6 podera germinar num futuro distante, depois que o esquecimento
inundar sua imagem, fazendo-a perder o vigor. Portanto, a cidade que conhecemos
via imagens postais € uma cidade-passado, feita para durar, para ser eterna. Um
tempo suspenso que se reordenara no jogo da colegcdo. Uma cidade imaginada
fragmentada em passados diferentes mas que se re-forma a partir dos espacgos
delimitados do postal. Os cartdes-postais da cidade, portanto, criam uma
fragmentacdo do passado perfeito que tentara se recompor no futuro do

colecionismo.

A perfeicdo desse passado em postais se parece com a descricdo da

localidade de Filide por Calvino.

“Em todos os pontos a cidade oferece surpresas para os
olhos [...]. 'Feliz é aquele que todos os dias tem Filide ao
alcance dos olhos e nunca acaba de ver as coisas que
ela contém', exclama-se, triste por ter de deixar a cidade
depois de té-la olhado apenas de relance. Sucede, no
entanto, de permanecer em Filide e passar ali o resto
dos dias. A cidade logo se desbota [...]. Como todos os
habitantes de Filide, anda-se por linhas em ziguezague
de uma rua para outra, distingue-se entre zonas de sol e
zonas de sombra, uma porta aqui, uma escada ali, um
banco para apoiar o cesto, uma valeta onde tropeca
quem nio toma cuidado. Todo o resto da cidade é
invisivel” (CALVINO, 1991, p 85)
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A cidade em postais possui esse feitico da primeira vista. Ou mais: os
cartdes-postais sao a tentativa de perenizar a vista bela, ja que mais adiante no
futuro tudo ficara invisivel. A cidade em cartbes-postais € uma cidade lutando contra
a inevitavel invisibilidade a que todas estdo fadadas. E por meio de postais, entdo,
que um modelo sonhado de paisagem, especificamente de cidade, se cristaliza. Nao
mais o futuro com todas as suas incertezas e desaparecimentos. E nem mesmo o
presente, com suas realizagdes e concretude. O que mais interessa € o passado
com todas as certezas possiveis, com suas belezas visiveis e perenes. Como diz
Huyssen (2000), vivemos hoje um momento de revigoramento dos passados,
principalmente nas cidades. Deixamos os “futuros presentes” para os “passados
presentes”. O que Huyssen chama de musealizacdo das cidades é a transformacao
dos espacos em memodria visivel para a apreciacédo. Essas estruturas musealizadas
sdo desde eventos a construgdes. Tudo deve lembrar um passado que somos
obrigados a nao esquecer. Esse fenbmeno nasceu, ainda segundo o autor, como
uma estratégia para combater o medo do esquecimento. Um medo cada vez mais
difundido, ainda mais com a evolugdo tdo intensa dos meios de informacgado e
comunicagao. Em contraposicdo ao panico pela possibilidade de perdermos todo
tipo de memodria com uma tecnologia que digitaliza tudo, que transforma todos
nossos dados em codigos binarios nos servidores globais, deslocamos nossos
olhares para a cidade que se cristaliza. Paradoxalmente, quanto mais memoria
digitalizada, mais medo de perdermos nossa memoria. Assim, estariamos num
desejo por um porto seguro diante de uma memoaria tao fragil e volatil como aquela
presente nos bites de qualquer computador. “Quanto mais nos pedem para lembrar,

no rastro da explosdo da informagao e da comercializagdo da memoria, mais nos
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sentimos no perigo do esquecimento e mais forte € a necessidade de esquecer”

(HUYSSEN, 2000, p. 20).

Esse medo de esquecer causa um movimento contraditério no processo de
producao de imagens das cidades. Se, por um lado, os tradicionais cartdes-postais
entram em declinio exponencial depois dos anos 1960, por outro, a partir do mesmo
periodo, as tecnologias computacionais passam a se desenvolver de modo
igualmente intenso, culminando com a atual sociedade digital, em que praticamente
tudo pode ser transformado em dados numéricos. O barateamento dos dispositivos
de captura de imagens, que estdo disponiveis para qualquer pessoa das mais
diversas formas, aparelharam a todos como potenciais fotégrafos. Em qualquer lugar
que se va ha uma camera apontada para vocé. “Sorria, vocé esta sendo filmado (ou
fotografado)”, dizem placas estampadas em rostos anénimos no meio da multidao.
Todos somos alvos potenciais, assim como as cidades sdao o pano de fundo

preferido. Estamos produzindo imagens a todo instante.

Mas a democratizagcdo da produgao de imagens nao € fendmeno recente. Um
dos marcos principais foi a popularizagao do acesso aos equipamentos fotograficos
a partir de 1888, quando George Eastman criou o filme fotografico e cunhou o
slogan “Vocé aperta o botdo que nés fazemos o resto” (KODAK, 2011). Além de
revolucionar a industria fotografica — e criar um sistema utilizado até hoje nas lojas
que ainda revelam as ja quase extintas peliculas — o fundador do império Kodak foi
pioneiro em portabilidade do equipamento. No fim do século XIX, os fotégrafos

carregavam algumas dezenas de quilos de peso em traquitanas quando saiam a
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captura de uma imagem. Some-se a isto uma boa dose de exotismo, que
aproximava os fotégrafos mais dos alquimistas que dos cientistas, e tinhamos um
contexto que dificilmente popularizaria a fotografia. Foram agdes como as de

Eastman e de outros pioneiros que popularizaram a fotografia.

De Kodak as cameras digitais ha um grande caminho que foi percorrido
durante os quase 200 anos de histéria da fotografia. E sempre com a ampliagao
cada vez maior do acesso a equipamentos fotograficos, seja para fins profissionais
ou amadores. Hoje a quantidade de cameras em uso chega a numeros
inimaginaveis pelo criador da Kodak. Entretanto, quanto mais se fotografa, menos
confianca se tem na fotografia. O medo do esquecimento leva o fotdgrafo
contemporaneo a apertar o botdo do obturador da cémera incessantemente.
Inimeras imagens praticamente iguais sao produzidas em fragdes de segundo. Mas
ainda assim o risco de nao termos memoria € imenso. “De fato, a ameaga do
esquecimento emerge da propria tecnologia a qual confiamos o vasto corpo de
registros eletronicos de dados, esta parte mais significativa da memoaria cultural do
nosso tempo” (HUYSSEN, 2000, p. 33). Se na atualidade as cameras podem ser
vistas em praticamente todas as maos, isso ndo pode ser traduzido
automaticamente como um incremento na memoria das cidades. Por mais paradoxal
que seja, o efeito € justamente o contrario: o excesso de visibilidade é proporcional a
perda da memdria. Ao mesmo tempo que a tecnologia digital torna facil a captura de
imagens a qualquer momento, ela cria uma cultura da imaterialidade da imagem,
assim como de sua volatilidade. Em contraposigcdo aos cartdes-postais, que so

existem na sua dimensao material bem definida (tamanho, tipo de papel, peso etc.),
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o digital ndo demanda qualquer necessidade de impressao, ainda que alguns mais

saudosistas mantenham a cultura da fotografia em papel.

Talvez esse paradoxo explique o fato de atualmente empresas ainda
produzirem postais das cidades com o mesmo padrao de visualidade definido por
editores de bilhetes ainda no século XIX (KARP VASQUEZ, 2000). Assim, os
incontaveis arquivos de postais impressos ainda servem de guia para a manutencao
do re-conhecimento das cidades, seja dos monumentos antigos seja dos
contemporaneos. Os cartbes-postais sdo o porto seguro que cristaliza um modo de
enxergar a paisagem, criando um espectro de imagens possiveis, mas sempre a
partir de um angulo bem especifico. Estas imagens sedimentadas e materiais dos
cartdes-postais compdem um verdadeiro repositério de fragmentos das cidades de
tal modo que um novo monumento ou uma nova ponte servem para uso dos
cidadaos mas também para serem vistos. Por isso sempre ha a identificacdo de
pontos em que o0 novo objeto da cidade fica mais belo nos visores das cameras.

Tudo para serem fotografados, transformados em postais.

A elaboragao da gramatica visual das cidades deve muito aos postais, ainda
que essa forma de registro nem sempre receba o devido crédito quando se investiga
a visualidade das cidades. Destituidos de uma marca pessoal, os postais habitam o
mundo das impossibilidades. Ficam suspensos em bancas de jornais esperando
alguém em busca de um souvenir daquele local. Carregam uma memoria coletiva
que pode ser adaptada para muitas situagdes. Desde uma critica aos servigos

oferecidos por determinado hotel, uma observagao sobre uma ponte que jamais foi
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utilizada para a travessia de bondes, ou para explicar onde fica a casa de

determinada pessoa.

Dentre os postais analisados nesse trabalho, alguns carregam essa marca de
particularizacdo da cidade, quando o remetente insere no corpo do bilhete
informagdes que nao constavam na imagem. Dois casos sdao emblematicos para
demonstrar esse intervencionismo produtivo que o postal permite. E ambos fazem
parte dos postais da Colecdo Mario Freire, da Biblioteca Centra da Universidade
Federal do Espirito Santo. Nas imagens 1a e 1b — uma tomada superior da regiao da
Praca Costa Pereira, no Centro de Vitdria —, o remetente do postal aproveitou o fato
de a imagem exibir sua residéncia, assim como de outra pessoa conhecida, e
identificou as casas com um pequeno furo. O orificio quase imperceptivel é revelado
quando se observa o verso do postal, em que aparecem os dizeres “minha
choupana” e “a da Regina”. Também denunciam a intervencgao indicativa o nome de

duas das ruas da regido escritas a caneta: Graciano Neves e Sete de Setembro.
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Imagem 1a/1b: Victoria. Cartdo-postal. c. 1930. Autor: ndo identificado. Colegao Mario Freire. Acervo
da Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo. (Imagem 1b: verso)

Também ha intervengado na imagem a seguir.

Viatucto de lpagio — Vietoris — Estado Bepleio Sauto

Imagem 2a/2b: Viaducto de ligacao — Victoria — Estado Espirito Santo. Cartdo-postal. c. 1930. Autor:
nao identificado. Coleg¢do Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo. (Imagem 2b: verso)
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Nas imagens 2a e 2b percebemos a indignagdo do texto no espago do
remetente acerca do viaduto Caramuru, construido com o objetivo de ligar as ruas
Dom Fernando e Francisco Araujo e permitir a passagem do bonde, que, contudo,
nunca trafegou sobre a ponte, pois temia-se que ela ndo suportasse o peso da
composicao férrea. Compreende-se a angustia, pois o viaduto fora inaugurado em
1925, contudo, no dia 24 de outubro de 1931 o remetente recorta um pedago do
jornal “Diario da Manha” onde ha uma critica explicita de Henrique Novaes ao ja

citado ociosismo da passagem.

“‘Até hoje ndo compreendi a raz&o, por exemplo, do
celebre viaduto sobre a rua Caramuru? Para que,
também, aquela rodovia modelo de Vila Velha e até a
Praia da Costa € uma suntuosidade de administragcao
estadoal e municipal de legitimos noveaux-riches?!”
(NOVAES, 1931).

Ha ainda uma mencgéo sutil quanto ao desejo de modernidade que se estava
construindo na sociedade daquela época. A explicagdo que o autor sugere tanto
para a inutilidade do viaduto quanto para a principal via de chegada a Praia da
Costa, em Vila Velha, municipio vizinho da capital capixaba, € que havia certa
contaminagao de um pensamento dos governantes regionais para com monumentos
que pudessem expressar o0 novo momento das cidades. Os “noveaux-riches”
representam o supra-sumo da governanga local que se preocupavam muito mais em
dotar as duas cidades de simbolos de modernidade, de riqueza, de
desenvolvimento, em detrimento de intervengdes e investimentos mais pragmaticos.

Mesmo que isso possa significar até um certo anacronismo ou, como no caso do
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viaduto Caramuru, uma situagao impensavel. No entanto, mesmo que a travessia
feita para o uso de bondes nao pudesse ser utilizada pelas composicdes férreas, o
monumento permanece até hoje, garantindo sua visibilidade monumental. E,

portanto, sua funcao social esta determinada: ser icone da modernidade.

Nos dois casos, o cartdo-postal transborda sua fungdo meramente didatica
acerca das imagens da cidade e passa a funcionar como um veiculo de
questionamento sobre a propria urbe. Intervengao identificadora no primeiro exemplo
e denunciadora no segundo. A partir de uma narrativa interna que pode ser recriada
a qualquer momento, os postais passam de meros mapas a meios de critica da
cidade. Nao é por acaso que um dos principais angulos de tomada das fotografias
de postais seja o superior aberto. Como se o observador estivesse pairando sobre a
cidade; como se fosse um fldneur flutuante, que sobrevoa o local de modo
onipresente. Este lugar de visdo transforma a imagem da cidade em um tipo de
mapa que tanto serve para indicar localidades quanto para demonstrar a amplitude
do cenario que o remetente visitara. Diferentemente do mapa convencional, que
dispbe o0 observador numa posicéo tal que perde totalmente a relagdo viva com a
cidade, o postal mantém esse observador estabilizado no processo de geo-
referéncia da regiao, mas também insere-o na paisagem, dando um lugar no espago
fotografado a quem vé a imagem, a partir da fungdo de transferéncia de
subjetividade inerente a fotografia (MACHADO, 1984). A narrativa da imagem do
cartdo-postal situa-se, entdo, como “mapa” e também, em alguns casos, como

“‘percurso” (CERTEAU, 2008, p. 203). A diferenca principal entre essas duas
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categorias pode ser marcada da seguinte forma: no mapa, ha uma preponderancia

do ver enquanto que no percurso o que domina € o fazer.

Este movimento de inser¢cao do espectador no mapa € tao importante que os
mecanismos de mapas na internet, tais como o Google Maps® ou Google Street
View®, ndo sé permitem que o internauta visualize a cidade como um mapa na tela
de seu computador, mas também oferecem a possibilidade de ele realizar um tour
virtual pela localidade. Em algumas situagdes, o observador pode ter até mesmo a
visdo em trés dimensdes da cidade, seus edificios, monumentos, pracas e acidentes
naturais. O corpo do viajante virtual assume os angulos de um transeunte ou de um
motorista preso a um engarrafamento em pleno horario de rush. Essa tentativa de
imersao disponivel a qualquer pessoa é também algo que o postal sempre dispds, ja
que a imagem-mapa em sua tomada aérea permite simultaneamente experienciar a
cidade como mapa ou como percurso. O que difere essencialmente nas duas formas
de ver a cidade-imagem ¢é a credibilidade da fotografia em favor do cartdo-postal. Se
na imagem tridimensional dos visualizadores de mapas digitais a construgao do
cenario € composto a partir de vetores matematicos, de equagdes incompreensiveis
para a quase totalidade da humanidade, a imagem fotografica que ilustra o postal se
aproveita da crenga na veracidade das fotos e cria a sensagao de presenga. No
caso da cidade em sua versao digital, o cenario funciona apenas como mapa, com a
construgcao a partir da vetorizagdo dos elementos que compdem a regido. Na
impossibilidade de vetorizar todo e qualquer lugar no mundo, os desenvolvedores

dos sites de mapas na internet propdem uma saida honrosa: exibem fotografias dos

8Google maps é um servigo de pesquisa e visualizagdo de mapas e imagens de satélite da Terra gratuito na
web fornecido e desenvolvido pela empresa estadunidense Google.

°Google Street View é outro servico da Google, mas que disponibiliza imagens das cidades em tempo real
dentro dos mapas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Google
http://pt.wikipedia.org/wiki/Web
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lugares a partir de um clique do internauta em icones que simbolizam as imagens.
Ou seja, usam imagens, em sua maioria no formato de postais, para criar a
dimensao da cidade como percurso. Ja a cidade existente no postal se configura
como mapa ou como percurso, dependendo do angulo da captura e de sua

utilizagao.

Se os mapas virtuais precisam das imagens de paisagem para emanar vida e
verdade — experiéncia — os cartdes-postais permitem ter na sua esséncia a
possibilidade de que a vida transborde os limites do pequeno pedaco de cartolina.
Essa particularidade pode ser conferida na abertura para uma narrativa exdgena dos
postais ja citados. Para além dos caminhos desconhecidos que a imagem possibilita
ao observador ftrilhar a partir de sua capacidade natural de interpretacdes
polissémicas, os cartdes-postais ainda abrem-se ao movimento de composi¢gao de
sentido externo ao seu espectro visivel. Quando os remetentes dos postais
anteriormente referidos intervém na imagem, contestando-a ou furando (literalmente)
seu sentido original, eles na verdade abrem as portas da imagem para a criagcéo de

outras narrativas que extravasam a visualidade da cidade representada no postal.

Com a infinidade de possibilidades de captura de cenas do cotidiano urbano
por meio de telefones celulares equipados com cameras de boa resolugdo, por
exemplo, uma memodria coletiva passa a ser construida a partir dos olhares
individuais. Ja a possibilidade de conexdao em redes digitais tornou a distribuicao
deste arcabougo imagético um fenbmeno de escala planetaria. Assim, os celulares

disseminam cenas. Mas sera que isso significa uma memoaria coletiva? A imagem
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digital é informacdo mais que memodria, pois ndo tém o poder de construir um
universo coletivo, ja que fragmentam demasiadamente a cidade. Segundo Tacca, “o
fotégrafo sempre foi um individuo livre, viajante, flaneur, glamourizado exatamente
por essas caracteristicas de um produtor de imagens que almejava nao viver
enclausurado em normas produtivas rigidas” (2005, p. 2). Assim, na rede mundial de
computadores, as imagens navegam sem donos, prontas para serem utilizadas. Alta
visibilidade € algo que ndo se consegue mais, pois os pontos de vista estdo todos
disponiveis e contrapdem-se as imagens dos cartbes-postais de outrora, que
centralizavam os olhares para uma mesma dire¢do. Agora, todos os olhares do
mundo estdo em todos os lugares. O ter estado la (BARTHES, 1984) é uma
possibilidade real a todos, mas que n&o se realiza como tal. Isso, porém, nao
significa que todos alcancem a visibilidade necessaria para a construgdo de uma
memoria coletiva da cidade através dos sites de fotografia. Basta observar as cenas
que integram os mapas virtuais de qualquer cidade. Em vez de uma multiplicidade
de olhares, os fotégrafos contemporaneos que disponibilizam suas imagens para
complementar os mapas digitais apresentam fotos que dificimente fogem dos
clichés. Por qué? Porque ainda somos pautados por uma sociedade que precisou da
materialidade das imagens para construir seu universo visual. E os cartdes-postais
foram ferramentas essenciais para essa construgcdo. O peso dessa materialidade
ainda hoje cobra seus dividendos. E talvez o fara por algumas geragdes mais, ja
que, se a ampliacdo do numero de fotografias produzidas na era digital é
estratosférica, ndo se pode afirmar que essa quantidade se traduz em perenidade
das cenas. Muitos dos proéprios fotégrafos que atuaram durante o periodo da técnica

analdgica e que migraram para o digital relatam que ha um impulso quase
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incontrolavel pelo disparador da camera sem que haja preocupagdo com O
resultado. Como consequéncia, tem-se muitas imagens que ndo se traduzem

necessariamente em muita memoria.

A importancia de cristalizar determinada cena por meio da materialidade da
fotografia impressa é de conhecimento dos fotdgrafos desde muito tempo atras. Nao
foi por acaso que Marc Ferrez decidiu produzir seus proprios postais. Ele ja havia
identificado que a visibilidade maxima significava sobrevivéncia (e algum dinheiro no
bolso) no universo fotografico. Noutras palavras, a fotografia tinha a estabilidade do
suporte, mas apenas se estivesse disponivel ganharia notoriedade. A condigdo de
disponibilidade a que Lev Manovich (2001) se refere quando conceitua as novas
midias ja compunha um dos preceitos da fotografia desde muito tempo. A fotografia
como unidade de memoria apreende, entdo, o tempo passado para que esse tempo
permanega num espaco fisico estavel, permanente. O suporte digital convida
incessantemente um mergulho continuo nas imagens atuais, mas essa incursao esta
contaminada pela memoaria coletiva das cidades. E a multiplicidade de olhares acaba
apenas refletindo as imagens-cliché. Nao € a derrocada da experiéncia do fotégrafo
que assombra a vida dessas imagens digitais e precariza sua importancia no
contexto da visibilidade das cidades mas sim a permanéncia das ruinas de uma
cidade-passado. Impossibilitadas do afeto e da materialidade em seu estagio atual,
elas tornaram-se fantasmagoéricas e saudosistas. O cliché do cartado-postal sepultou
qualquer chance de vida nessas imagens. Ainda que muitas vezes tenhamos
pessoas aparecendo nas paisagens, elas sao frias. Distante do viajante que

permeava de olhares a cidade, agora ela langa sobre os turistas o peso do texto pré-
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concebido (“Cidade Maravilhosa”, “llha do Mel”, “Cidade que Nao Dorme”, “Cidade
Luz”, “Cidade-Presépio”) na leitura instantanea, criando um contexto padrao fixo. Os
pedacos da cidade sdo juntados sempre para a mesma imagem da paisagem. Essa
estrutura estética pré-moldada das imagens das cidades é resultado do excesso de
clichés por que passaram as cidades desde que a fotografia surgiu. Se as fotografias
dos pioneiros respiravam como as amplas avenidas abertas para dar vazao ao

crescimento da era industrial, agora esse excesso de ar sufoca qualquer tentativa do

olhar de ficar limpo para poder enxergar melhor.

Talvez esse olhar contaminado do fotégrafo-turista contemporaneo seja um
sinal da morte do fotégrafo-flaneur. E nessa morte ndo ha mais espaco para buscar
uma imagem em meio ao caos urbano ou ao ritmo acelerado dos visitantes. Deve-se
olhar rapido o monumento ou a paisagem, pois o Onibus que leva todos para o
proximo mirante ja esta de saida. Assim, mesmo querendo ser unico, o olhar € traido
pelo tempo. Um tempo de olhar menos mais coisas. Apertar o botdo de modo téo
frenético quanto os carros que passam nas avenidas centrais das grandes cidades.
A cidade-signo € uma cidade-cliché e por isso a imagem da paisagem continua
presente na visdo e na memoaria do fotografo. Libertar-se da paisagem é libertar-se

do cliché. Mas isso ainda esta longe de ser feito de maneira definitiva.

Entretanto uma questdo ainda se coloca: como as imagens da cidade podem
sobreviver neste dilema que coloca visibilidade e invisibilidade do mesmo lado da
balanga? Em um periodo histérico que reafirma a memaria através de monumentos,

mas permite a qualquer pessoa “visitar’” ambientes de maneira virtual, a fotografia
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impressa nos cartdes-postais soa como um apoio mais solido de re-conhecimento
de um local. Neste sentido, mais € menos e menos é mais. Noutras palavras, ha
ainda espaco para a criacdo de comunidades imaginadas a partir dos bilhetes
postais, uma vez que as narrativas propostas pelos pequenos cartdes ilustrados
condensam um desejo de apropriagao do todo por uma pequena parte. Se, de um
lado, as cidades-mapa virtualizadas nos computadores condensam o tempo e
comprimem o espaco, abrindo campo para narrativas infinitas que se fazem a partir
dos deslocamentos do angulo de visdo escolhido pelo observador; do outro lado os
postais abarcam o todo para dar ao imaginativo observador condigdes de criar seu

proprio mundo num tempo e espaco cristalizados.

2.1 Cidade imaginada nos postais

O poder da imagem na construgdo do conjunto sensorio-visual das cidades é
um dos pontos mais elementares quando tratamos deste assunto. E o fato de que os
cartdes-postais influenciarem reconhecidamente este imaginario urbano também se
situa nas premissas de qualquer investigacao sobre a visibilidade das cidades. Mas
ha um aspecto que precisa de mais esclarecimentos no que diz respeito a este
tema: trata-se da cidade imaginada nos postais. Para além de uma investigacao
sobre os impactos da imagem na percepgao do lugar, o que ha de relevante é a

afirmacédo da existéncia de multiplas cidades nos postais.
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Conforme ja dito, diante de diversas entradas possiveis ao se fotografar um
local, o fotégrafo de cartdo-postal escolhe aquele que consiga representar o todo,
que consiga reunir a diversidade da cidade em uma unica tomada. O que se efetua,
nesse sentido, € a legitimagao de um cenario iconografico em detrimento de outros.
Tanto no caso de Rio-Sao Paulo como em outras grandes cidades, o que se constroi
€ uma cidade imaginada que sera utilizada como instrumento de propaganda para
difundir os principios estéticos que regiam as diretrizes dos governantes a época.
Nao é de se estranhar, portanto, que inexistam fotos de bairros humildes, de
cenarios decadentes ou de vistas depreciativas da cidade nos postais, salvo raras
excegoes. A unidade a qual o cartdo-postal deve estar a servigo € parte de uma
comunidade imaginada (ANDERSEN, 2008), que precisa se apresentar com o0 que
tem de mais distinto, de mais poderoso, de mais grandioso. A diversidade reunida no

postal, portanto, ndo deve ser tdo ampla que desconstrua o imaginario da cidade.

“A auséncia dessas imagens [de bairros operarios e suas
moradias] nos priva de uma documentacdo visual
importante para o estudo das condi¢cbes de habitacdo — e
portanto de vida — de uma parte significativa da
populacdo. E isto ndo é, de modo algum surpreendente;
tais temas ndo eram nem sequer cogitados como
assuntos fotograficos que pudessem figurar numa
colegcdo de 'vistas representativas' da cidade, seja
através de postais, seja sob outra forma de divulgacéo
impressa” (KOSSOY, 2002, p. 69, grifo nosso)

Assim como os albuns de vistas do Brasil editados a pedido de D. Pedro Il no
século XIX serviram para apresentar um pais desenvolvido abaixo dos trdpicos,
vendendo a Europa, principalmente, a ideia de civilizagao longe dos civilizados, as
cenas das grandes cidades brasileiras serviam para dar fim a uma imagem colonial

ou imperial. A recém-instalada Republica deveria fazer-se ver como limpa,
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asseéptica, asseada, cheirosa e bem-vestida. Neste sentido, os postais podem ser
enquadrados como instrumentos de propaganda das cidades, mesmo que nao
estejam categorizados como postais publicitarios. Assim como nao existem
fotografias inocentes, nao ha postais que nao sejam pautados por algum interesse.
E esses, na maioria das vezes, buscam a todo custo vender a imagem de uma

cidade bela.

Contudo, dado o carater onirico destes pequenos pedagos de cartolina com
imagens, que se abrem como portais para outras dimensdes, 0 que permanece €
apenas o desejo de uma cidade, uma relagdo em que a memoria viva que aparece
nao se coaduna com os viventes que perpassam o quadro. O sonho da cidade
moderna, portanto, € um sonho que so6 pode ser realizado no cartdo-postal, visto que
a urbe fisica esta em constante modificagcdo, em permanente reordenamento,
impedindo assim que as imagens deem conta do todo, como € a pretenséo dos
autores dos postais. Assim, o0s cartdbes-postais somente mostram cidades
imaginadas, nunca cidades fisicas. Mais importante que ver a cidade ou
monumentos no postal é antever o novo, 0 que ainda nao existe, aquilo que vai
ocupar os terrenos baldios ou como os prédios espelhados irdo devorar as mansdes

de familias tradicionais.

E possivel aceitar, portanto, que as cenas visualizadas nos postais
apresentam uma memoria da morte dos monumentos ou dos personagens que
foram aprisionados no retangulo de papel. “Fragmentos da memoaria do cotidiano de

outrora nostalgicamente perdidos, vagando sem destino em sua trajetoria
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documental... além da vida” (KOSSQY, 2000, p. 71). Porém, observando as cenas a
partir do angulo de que o postal € um cenario que deseja nos enviar a uma
dimensao da realidade, o que enxergamos nao sao os limites do existente que
passou, daquilo que ndo mais podera ser visto novamente, mas a origem, tal qual
Benjamin (1994) nos apresenta. Nao a origem como a novidade, mas como algo que
irrompe do fluxo dos acontecimentos. Ou como cita Lissovsky: “Nesse sentido, a
origem nao pode ser apreendida no 'inicio' de algo, mas apenas, e de uma vez, na
consumagao de sua histéria” (LISSOVSKY, 2008, p. 26). O cartdo-postal é esse
rompante que revela a memodria do que houve, mas que sO6 pode ser percebido
agora, longe o bastante para qualquer mudanga significativa no cenario. O olhar

langado sobre um bilhete postal é esse despertar da origem.

Ha uma passagem de Hannah Arendt, descrevendo uma parabola de Kafka,
que serve sobremaneira para observagdo mais apropriada deste modo de
formulacdo da memodria da cartofilia como origem, como tensdo entre passado e

futuro, tal como compreendemos neste trabalho:

“Ele tem dois adversarios: o primeiro acossa-o por tras,
da origem. O segundo bloqueia-lhe o caminho a frente.
Ele luta com ambos. Na verdade, o primeiro ajuda-o na
luta conta o segundo, pois quer empurra-lo para frente,
e, do mesmo modo, o segundo o auxilia na luta contra o
primeiro, uma vez que o empurra para tras. Mas isso é
assim apenas teoricamente. Pois ndo ha ali apenas os
dois adversarios, mas também ele mesmo, e quem sabe
realmente de suas intengdes? Seu sonho, porém, é em
alguma ocasidao, num momento imprevisto — e isso
exigiria uma noite mais escura do que jamais o foi uma
noite —, saltar fora da linha de combate a ser algado, por
conta de sua experiéncia de luta, a posi¢ao de juiz sobre
os adversarios que lutam entre si” (KAFKA apud
ARENDT, 2005, p. 33)
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Arendt explica que a passagem apresenta o futuro e o passado num embate
que coloca o homem como cerne da historia, quebrando o fluxo unidirecional do
tempo. Mais ainda: ha um passado que se langa a origem mas também estende-se
para frente; e um futuro que nos impele de volta ao passado. Segundo a parabola,
apenas na “noite mais escura que jamais o foi uma noite” &€ possivel ao homem
saltar fora da linha de combate entre essas duas forgas, ou seja, apenas no juizo
final o tempo pode ser expressado como passado-futuro. Assim como o juizo final,
outros mecanismos funcionam como possibilitadores dessa justaposicao, tais como
os ritos ou os brinquedos (AGAMBEM, 2005; BENJAMIN, 1994). As fissuras que
permitem essa ruptura temporal podem ser entendidas como encontro da origem,
que pode ser identificada também no cartdo-postal. Ao cristalizar a cidade, o bilhete
permite a sobrevida permanente do instante da captura. Mas n&do como vida e sim
como morte. Por isso a origem da cidade esta presente em cada cartdo-postal
adquirido, do mais panoramico-classico ao mais inusitado: todos os postais
carregam em si a meméria mortificada de uma cidade que sé existe como desejo. E

a morte da cidade real que da vida a cidade imaginada.

2.2. Cidades narradas em imagens: Rio de Janeiro e Sao Paulo x Vitéria

As imagens das cidades serviram para construir imaginarios coletivos durante
muito tempo. O inicio do século XX talvez tenha sido 0 momento mais forte deste
desejo pela imaginagdo das urbes. O desenvolvimento industrial acelerado, as
intervengdes urbanas e o sonho do progresso tornado visivel pela modernizagao das

cidades como metas governamentais transformou o modo como as cidades
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passaram a ser vistas. Rio de Janeiro e Sdo Paulo podem ser considerados casos
emblematicos de como as cidades foram transformadas a partir do desejo de

visibilidade.

No que diz respeito ao Rio de Janeiro, essa modernizagao se fez a partir de
um processo intenso de reformas urbanas que abriu ruas, remodelou pragas, criou
passeios publicos e demoliu habitagbes populares. O intuito era “civilizar” a capital
da Republica nos moldes da reforma ocorrida em Paris, no modelo de Haussmann.
Essa época ficou conhecida como “bota-abaixo” e, como consequéncia, surgiu o que

hoje conhecemos como “Cidade Maravilhosa” .

“O 'bota-abaixo' foi uma epidemia que atingiu todos os
ilustres membros da municipalidade, do Clube de
Engenharia e das aristocraticas confeitarias. A questao
era derrubar, era civilizar, pouco importando o destino
daqueles que ali residiam, como diz muito bem a letra da
cangao popular: 'vocé que inventou o pecado, esqueceu-
se de inventar o perdao” (ROCHA, 1986, p. 101)

Essa ampla mudanca a que foi submetida a cidade do Rio de Janeiro e que
deu origem a proliferacdo das ocupacgoes irregulares dos morros com as favelas,
resultou em um grande apelo visual para a cidade. As reformas levadas a cabo pelo
prefeito Pereira Passos deram ao Rio de Janeiro ares europeizados que a sociedade
aristocratica carioca tanto almejava. Como sinal de desenvolvimento, todas as
etapas desta remodelacdo foram amplamente registradas em fotografias, tendo
destaque os trabalhos dos fotdgrafos Augusto Malta e Marc Ferrez. A invencao da
“Cidade Maravilhosa” — titulo para o Rio de Janeiro cunhado por Alvaro Moreyra na

década de 1920 — mostra como uma imagem pode tornar-se tao forte que a
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memoria dela encarregou-se de produzir sentido as fotografias, mesmo aquelas

feitas hoje, quase 100 anos mais tarde.

Augusto Malta resume essa cidade que assume sua vocagao imagética e
seus desejos de modernidade. Ele assumiu a fungao de traduzir os “melhoramentos
da cidade” por meio da fotografia, documentando durante mais de 30 anos obras,
monumentos, politicos, posses e inauguragdes. Malta foi o fotografo documentarista

do Rio a partir da administragéo de Pereira Passos.

“A obra de Malta na prefeitura ndo se resumia a um
trabalho meramente burocratico ou administrativo,
desempenhava principalmente, um papel politico-social,
no qual suas fotografias eram parte de um plano politico
com um objetivo muito bem definido: o de livrar o Rio de
Janeiro de seus ares coloniais e equipara-lo as grandes
e modernas cidades europeias, mais especificamente
Paris” (SOUZA, 2006, 76-77).

Malta foi um verdadeiro tradutor do modelo vislumbrado pelos
administradores da cidade em imagens, dando ares de urbe ideal aquela real. Suas
fotografias até hoje servem de ancora para quem deseja compreender a memoria
coletiva visual do Rio de Janeiro. Os albuns com as fotos deste periodo eram oficiais
e remetidas aos prefeitos. Serviam, portanto, para o registro das transformacoes,
mas também para planejar as futuras intervencbes que porventura devessem ser
realizadas. O proprio fotografo constantemente escrevia comentarios em suas
imagens, desnudando seu alinhamento ideoldégico com os governantes municipais.
Em algumas legendas ele insere: “esta esta pedindo picareta”, avaliando

construcdes que, para ele, deveriam ser demolidas (SOUZA, 2006, p. 80).
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As imagens de Augusto Malta montadas em albuns servem como narrativas
de uma cidade em franca transformagao. Expressam como no inicio do século XX o
antigo e o precario deveriam dar lugar ao novo e ao moderno, tendo sempre como
grandes alavancadores desse processo os gestores da administracdo publica. Seu

olhar guarda a marca da visao que a elite carioca desejava.

“Este olhar, baseado nas ideias de civilizacao, beleza e
regeneragdo fisica e moral, promoveu, com a
transformacéo do Rio na “Cidade Maravilhosa”, uma forte
valorizacdo do territério urbano da area central, e com
isto revelou o lado perverso das reformas. Cerca de
1.600 velhos prédios residenciais foram demolidos,
atingindo como um terremoto a populagdo de baixa
renda que ali se concentrava” (SOUZA, 2006, p. 81)

A partir de um angulo préximo da cidade no comego do seu trabalho, Malta foi

lentamente se distanciando e apenas depois de um tempo passou as panoramicas.

Ao examinarmos a produgao de Augusto Malta a luz das
imagens guardadas em colegbes e acervos publicos e
particulares, verificamos que o seu percurso foi oposto
ao de outros fotdgrafos da época. Ele ndo comecou
pelas panoramicas, tdo em voga no final do século XIX e
no inicio do século passado, mas sim através de um
trabalho que visava atender aos projetos urbanisticos
desenvolvidos pela gestdao do prefeito Pereira Passos.
(HOLLANDA, 2003, p. 183).

Sua narrativa da vida cotidiana do Rio de Janeiro abarca situagdes classicas,
como as vistas panoramicas, a assuntos corriqueiros, como as ressacas na Praia do
Flamengo, passando pela série de imagens dos quiosques que foram demolidos
para alargamento de avenidas. A pluralidade de seus registros criou uma verdadeira

roteirizagao da vida na capital da Republica. E serviu para narrar um passado que se
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quisera apagar, literalmente, colocando abaixo construgdes e abrindo vias, criando
um futuro imaginado pela aristocracia urbana carioca. E como se cada imagem
abrisse uma fenda por onde a memoéria da Belle Epoque no Rio de Janeiro pudesse
aflorar, recuperando os principios estéticos do estilo, mas também as pretensbdes
que a cidade tinha de se transformar na Paris dos tropicos. Esse desejo explicito
desde as primeiras intervengbes na remodelacdo urbana da capital ndo era
novidade, ja que a construgcdo do ideario nacional brasileiro surge a luz de um
modelo europeu. Esse processo refletiu-se na producao fotografica brasileira ainda
no fim do século XIX e demonstra que o projeto de nagao estava atrelado a desejos
e olhares nitidamente europeizados. Kossoy desvenda esse estagio da fotografia
brasileira, como também latino-americana, afirmando que “a experiéncia fotografica
brasileira como a latino-americana reproduz basicamente a experiéncia europeia,
particularmente quando se tratava da imagem da burguesia ou da elite” (KOSSQY,

2002, p. 78).

O que Malta incorpora de novo nessa producgao fotografica € o deslocamento
da visao para fora dos lugares privados. Um olhar que deixa a fragmentacdo dos
retratos para a elaboragdo de uma narrativa que ocupa e se ocupa da cidade e seus
moradores, sejam eles moradores das favelas, trabalhadores auténomos ou
autoridades importantes. O espectro das imagens de Malta representam a evolugao
do nacional desejado pelo Imperador Pedro Il a um ponto de complexidade digno
dos grandes centros europeus. Uma multiplicidade de olhares que se concatenam

de maneira ordenada e programada.



91

“A producdo fotografica de Augusto Malta permite a
construgdo de uma narrativa visual urbana, seja pelo
aspecto sequencial na numeragdo dos negativos, seja
pela ampla cobertura de assuntos cotejados por este
foto-documentarista, oportunidade em que podem aflorar
pequenas cidades dentro de uma grande metrépole
como o Rio de Janeiro” (HOLLANDA, 2003, p. 189).

Diante da vasta producé&o de imagens do Rio de Janeiro, era inevitavel que o
acervo de Malta se transformasse em séries de postais. E como ele produziu a
maioria de seus materiais durante o periodo do apogeu do cartdo-postal, nada mais
l6gico que disponibilizar essas cenas em pequenas recordagdes postais. Quando
deixa os albuns encomendados pela prefeitura e ganha as pequenas molduras, esse
olhar que serviu para a memoria oficial do projeto modernizador do Rio continua
carregado de peso ideoldgico. Entretanto, no cartdo-postal de Malta o fragmento
expressa a completude do trabalho do fotografo. Como se fosse um resumo que
contivesse o todo da cidade. E como se a cidade contivesse o todo de um projeto de

pais desenvolvido.

“A cidade que se transfigura em imago a ser imitada pelo
resto do pais foi objeto de entronizagéo, via cartdo-
postal. Nos pequenos e precarios retangulos de cartolina
foram fixadas imagens crepusculares do velho Rio de
Janeiro — o Conselho Municipal, ruas, casarios e igrejas
que viraram ruinas. Também aparecem registradas
velhas pragcas que, ao serem remodeladas, receberam
outra denominag&o, como a praga da Republica (antes
campo de Santana), a praga XV de Novembro (antigo
largo do Pacgo). Os velhos postais registraram diferentes
perspectivas da cidade, salvando dos escombros uma
realidade que se esvaia sob o tempo do presente do
pretérito. Esteio da memodria e indice do culto da
saudade, esses postais sublinham um trago fetichista
que atestava a irreversibilidade do processo vivido na
cidade” (SCHAPOCHNIK, 1998, p. 440-441)

Pode-se afirmar que fotografava o passado com os olhos no futuro, deixando

uma memoria do que foi e do que seria as vezes na mesma fotografia.
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Imagem 3: Av. Beira-mar, Botafogo — Rio de Janeiro. Cartdo-postal. Autor: Augusto Malta. c.

191-. Imagem digital disponivel em http://www.flickr.com/photos/11124678@N02/2299381359/ ,

acesso em 28 set. 2010.

Ao lado de Augusto Malta, Marc Ferrez € um dos responsaveis por construir
essa forga imagética do Rio de Janeiro. Isso a tal ponto que a capital carioca é a
segunda mais fotografada do mundo, ficando atras apenas de Paris. Os angulos por
ele capturados tornaram-se clichés mais pela memoria construida por suas imagens

que pela originalidade de seu trabalho.

Uma caracteristica marcante nas imagens produzidas por Ferrez € a apologia
a paisagem. Diferentemente de Malta, que migrou para a paisagem como
consequéncia de seu trabalho ja consolidado sobre a cidade como acédo do
cotidiano, em Ferrez o plano aberto e o cuidado com a fidelidade de sua
representacdo nos remetem as necessidades de a fotografia assumir seu lugar no
campo artistico ainda no final do século XIX. Mas por que motivo as vistas de Ferrez
construiram essa memoéria do Rio de Janeiro e outras cenas ndo? Uma das

explicagbes esta no fato de esse fotografo ter conseguido aliar uma produgéo


http://www.flickr.com/photos/11124678@N02/2299381359/
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técnica de altissima qualidade com a visibilidade necessaria para suas chapas. Uma
cidade construida a partir de um regime de maxima exposi¢cao, ja que 0 que mais
importava para os fotografos da segunda metade do século XIX era a garantida da
permanéncia da fotografia. Para eles, isso levaria a valorizagao da fotografia como
arte e, consequentemente, ampliacdo dos valores comerciais (TURAZZI, 2000). Dai
€ possivel concluir que tornar suas imagens conhecidas era uma estratégia de Marc
Ferrez: fundamental para a sua sobrevivéncia profissional e também para a

consolidacao da fotografia no campo da arte.

Para essa forma de visibilidade, o cartdo-postal foi uma ferramenta essencial.
As vistas de Ferrez ja eram utilizadas como cenarios para postais a partir de 1890,
com a expansao da fototipia. E ampliou-se ainda mais apds os primeiros anos de
1900 com as atividades da Casa Marc Ferrez, que comegou a produzir em “larga
escala séries de postais com imagens extraidas da ‘grande e variada colegao de
vistas’ de seu proprietario” (TURAZZI, 2000, p. 46). E para determinar ainda mais a
importancia das vistas de Ferrez para a construgdo da memoria coletiva do Rio de
Janeiro, entre 1890 e 1900, o “Tesouro Nacional incorporou suas imagens ao papel-
moeda brasileiro (...). As paisagens do Rio de Janeiro emolduradas pelo fotdgrafo,
transitando de mao em mé&o no meio circulante do pais, ndo podiam ser mais

onipresentes...” (idem).

A cidade de Ferrez, assim como o Rio de Janeiro de Malta, pode ser
compreendida como um /ocus do flaneur (BENJAMIN, 1994), ou seja, daquele que

contempla o movimento ou a paisagem, num rito quase meditativo. Ja o Rio exposto
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nos blogs e fotologs na atualidade pode ser compreendido como cidade-signo

(HUYSSEN, 2000).

“O discurso atual da cidade como imagem é o dos ‘pais
da cidade’, empreendedores e politicos que tentam
aumentar a receita com turismo de massa, convengoes e
aluguel de espacos comerciais. (...) s&0 0s espagos
estéticos para consumo cultural, megastores e
megaeventos museicos, festivais e espetaculos de todo
tipo, todos tentando atrair novos tipos de turista — desde
o visitante de feriado até o incansavel caminhador
metropolitano, que vieram substituir o velho modelo do
ocioso flaneur” (HUYSSEN, 2000, p. 91).

Um estudo para averiguar como as imagens de Ferrez foram consolidadas
no imaginario contemporaneo sobre o Rio de Janeiro mostra que os angulos e
cenarios criados pelo fotégrafo no entre séculos XIX e XX permanecem até hoje
(GOVEIA, 2007). A quantidade de imagens da capital carioca na Internet da a
dimensao de como os passos de Marc Ferrez foram seguidos, apesar de atualmente
haver um olhar de consumo rapido sobre a cidade. A memodria coletiva ja
consolidada serve para apressar a visao sobre os monumentos e cenarios. Como
exemplo, uma pesquisa no site especializado em disponibilizar fotografias na rede
mundial de computadores, 0 Flickr', usando como palavras-chave “Rio de Janeiro”,
apresenta mais de 154 mil imagens ao internauta. O niumero pode até ser pequeno,
se comparado com Paris ou Nova York (mais de 2 milhdes de imagens cada), mas o
que espanta € que a maioria absoluta das imagens do Rio de Janeiro s&o vistas, ou
fotografias de paisagem, com angulos muito parecidos com os utilizados por Marc

Ferrez.

0 Ver www.flickr.com
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‘Das 240 imagens mais interessantes, segundo
classificagdo do proprio site, 185 sdo de paisagens. Ja
as imagens da capital francesa sdo em sua maioria
fotografias da Torre Eiffel, nos &ngulos mais variados. De
Nova York, a maioria das imagens postadas é de
personagens, mas também ha muitas cenas de
paisagens e, é claro, do atentado de 11 de setembro de
2001” (GOVEIA, 2007, p. 10).

As trés cidades sao imagéticas ou signo, como afirma Huyssen (2000, p. 91),
mas o Rio de Janeiro abragou o formato panoramico da natureza como carro-chefe

de sua representacao.

Bilhete Postal

Mare Worvms & Pilos = o e 8 Gont 211 Ml s Funmsre

Imagem 4: Rio de Janeiro — Enseada de Botafogo. Cartao-postal. c. 191-. Autor: Marc
Ferrez. Imagem digital disponivel em http://www.girafamania.com.br/montagem/fotografo-
marc-ferrez.htm , acesso em 28 set. 2010. (imgem e: verso, com a legenda: “Marc
Ferrez & Filhos —rua de S. José 112 — Rio de Janeiro”).



http://www.girafamania.com.br/montagem/fotografo-marc-ferrez.htm
http://www.girafamania.com.br/montagem/fotografo-marc-ferrez.htm

96

Mas quais as consequéncias dessa diferenca de perfil de imagens nas
narrativas que se constroem sobre o cotidiano das cidades? Primeiro, as fotos
refletem esse universo de representacdo das cidades por meio do uso intenso de
novas tecnologias. O volume de imagens das cidades nos sites pessoais expressa
esse fenbmeno de producgdo instantdnea de fotografias. Cameras digitais nos
aparelhos celulares tornaram possivel o congelamento de uma cidade em seus
momentos mais intensos. O fldneur ndo é mais o admirador passivo, mas um
participante ativo desse universo da urbe. Em segundo lugar, ha um fortalecimento
da cena cotidiana do Rio de Janeiro a partir das imagens de paisagem. Os
monumentos (como o Cristo Redentor) ficam em segundo plano. A cena mais
exibida é a cidade, observada a partir de um distanciamento. O Rio atual fotografado
repete o universo criado por Ferrez e Malta, entre outros fotégrafos. Estamos diante
da musealizagdo da cidade em cada uma das cenas capturadas por anénimos que

retratam o Rio de Janeiro. Uma cidade ja pré-contruida, uma cidade-cliché.

A imagem panoramica, assim, pode ser entendida como a representacao da
memoria coletiva do Rio de Janeiro. Mas esta busca por vistas na cidade carioca
reproduz em parte o proprio desenvolvimento da fotografia no Brasil, que teve na
producao e na comercializagdo das vistas seu ponto mais forte. “A comercializagao
de vistas vai ocupando um espago cada vez maior no mercado urbano, atingindo
seu apice nas primeiras décadas do século XX com a ‘febre dos cartbes-postais’™
(LIMA, 1998, p. 66). Os cartdes-postais sdo essenciais, portanto, na construgao
dessa memoria coletiva das cidades. E a narrativa que se consolidou da capital

carioca foi construida pelas cenas reproduzidas nas imagens dos postais. Mais de
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100 anos de producgao de imagens foram fundamentais para criar um cliché tao forte
que ainda hoje perpetua no imaginario do turista ou do cidaddo carioca a cena
bucdlica do Rio de outrora. A narrativa de uma cidade-natureza a que o imperador
D. Pedro Il tanto procurou difundir, como as paisagens tornadas simbolos da
nacionalidade, como o Pao de Acgucar (KOSSOY, 2002, p. 81) verdadeiramente sao

ainda hoje a narrativa mais evidente da cidade do Rio de Janeiro.

Portanto, os desenvolvimentos tecnoldégicos ndo podem ser traduzidos
automaticamente em inovagao estética quando se trata da narrativa das imagens do
Rio de Janeiro. Estar com a camera fotografica na mao e poder usa-la a qualquer
momento ainda nao fez muita diferenca quando comparamos as imagens de Ferrez
e de Malta com muitas cenas de andnimos passantes pelas ruas do Rio de Janeiro.
A autonomia do fotégrafo contemporaneo, quando estamos falando de vistaas, esta
presa a memoria coletiva construida em grande parte por fotografias de Marc Ferrez

e de Augusto Malta.

Se no Rio de Janeiro a paisagem ainda persiste como o grande tema a ser
fotografado mesmo passados cerca de 100 anos da grande época dos cartbes-
postais, em Sdo Paulo o monumentalismo da cidade sempre apareceu como fator
preponderante. Beneficiada pelas peculiaridades do desenvolvimento econémico
durante a Republica Velha, a capital paulista também se configurou como centro

financeiro e de poder desde entdo. Prerrogativas que a qualificaram para ser, junto
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com Rio, Belém e Manaus'', os lugares mais representados em cartdes-postais

entre 1900 e 1930.

“De norte a sul do Brasil, Paris era o grande paradigma
durante o periodo da Republica Velha, de forma que até
mesmo 0s imigrantes italianos  artifices do
desenvolvimento paulista a tomaram como modelo a ser
emulado, fazendo de Sao Paulo ndo uma nova Roma,
mas outra Paris tupiniquim [...]. A cidade do Rio de
Janeiro é tradicionalmente apontada como exemplo da
influéncia francesa na arquitetura brasileira, mas a
verdade é que tal influéncia se fez sentir com a mesma
intensidade na Sao Paulo dos bardes do café [...]" (KARP
VASQUEZ, 2000, p. 70-71)

E se em terras cariocas, Ferrez e Malta surgem como os grandes mestres,
na paulicéia foram o carioca Militdo Augusto de Azevedo e o suico Guilherme
Gaensly que assumiram o papel de grandes construtores da memoria visual da
cidade. A iconografia de Sdo Paulo em muito deve-se aos albuns fotograficos que
registram as grandes transformacgdes que ocorreram a partir do fim do século XIX,
com a cidade se firmando no cenario nacional como grande metrépole e centro de
desenvolvimento industrial. As vistas produzidas pelos dois fotografos diferenciam-
se principalmente por eles estarem em contextos distintos. Enquanto Militdo aparece
como um dos pioneiros da fotografia no Brasil, fotografando uma cidadezinha
bucdlica ainda no fim do século XIX, Gaensly é o legitimo representante do
progresso e do desenvolvimento que levaria Sao Paulo a condicdo de megal6pole

em pouco mais de meio século.

O Rio de Janeiro pelo fato de ser a capital federal e Belém e Manaus em fung&o do Ciclo da Borracha. Apesar
de reconhecer a importancia da iconografia de Belém e Manaus no que diz respeito aos postais, principalmente
em funcéo do Ciclo da Borracha (que teve seu auge entre 1890 e 1910), ndo nos deteremos na produgao
imagética destas cidades em funcdo da distancia geografica do objeto principal deste trabalho: a cidade de
Vitéria. Para mais detalhes sobre a produgao de postais na regido norte, ver “A Memadria Paraense no Cartdo-
Postal (1900-1930)", de Victorino Coutinho Chermont de Miranda; e também “Lembrancas do Brasil: as capitais
brasileiras em cartdes-postais e albuns de lembrangas”, de Jodo Emilio Gerodetti e Carlos Cornejo.
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Militdo Augusto de Azevedo (1840-1905) teve trajetéria semelhante a muitos
dos que aturam no ramo da fotografia ainda no comeco desta atividade: deixou uma
carreira de ator para se tornar proprietario de um estudio. Emblematico, pois, a sua
atuagao primeiro como fotégrafo da empresa “Carneiro & Gaspar”, onde produziu
vasta gama de retratos, com destaque para a amplitude de suas imagens, uma vez
que pessoas de todas as camadas sociais frequentavam o estudio. J& como dono da
Photographia Americana tinha uma clientela mais popular, destacando-se a grande
quantidade de negros retratados em seu atelié. Depois de 10 anos de atividade,
Militdo, insatisfeito com a rentabilidade do negdcio, decide fechar o ateli€ em 1885.
Depois de um periodo na Europa, ele retorna e decide editar o Album Comparativo
de Vistas da Cidade de Sao Paulo (1862-1887). Este € um dos mais importantes
documentos existentes a respeito da cidade de Sao Paulo no século XIX. Sdo essas
imagens que servem de base para muitos dos estudos sobre o crescimento e
desenvolvimento da capital paulista a partir do final do século XIX. O mais
impressionante € que o olhar de Militdo sobre a cidade é qualificado como um olhar
de um aprendiz, tal € o grau de surpresa que provoca ao exibir a cidade através de

seus negativos de vidro (LEITE, 2001).
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Imagem 5: Ladeira do Carmo (e aterrado do Braz). 1887. Autor: Militdo Augusto de
Azevedo. Imagem digital disponivel em http://marcos.mazo.nom.br/site/node/155

As vistas de Militdo formam uma base sobre a qual os fotégrafos posteriores
irram embasar suas imagens. Essas cenas bucodlicas permitem quantificar e
qualificar a velocidade com que Sao Paulo se transformou. E ja naquele cenario o
que destaca de maneira mais frequente sao as edificacbes. Os albuns de Militdo
Augusto apresentam uma narrativa sobre a cidade que emerge, que brota da terra
movida principalmente pela cultura cafeeira. A cidade, ainda arejada a praticamente
rural, ja esboga ares de modernidade em muitas de suas cenas — ainda que o faca
de uma forma timida. Pelo cenario apresentado era dificil imaginar que haveria
grandes mudancgas na cidade. Contudo, quando contrastamos essas imagens contra
os postais de Guilherme Gaensly aparecem de maneira nitida as distingdes no modo
de narrar a cidade. Ainda que ambos estejam envolvidos igualmente na produgao de
paisagens urbanas, o olhar de Gaensly foca principalmente nos aspectos de uma
cidade imaginada, por construir. Imagens que ndao cessam de gritar a velocidade do

tempo que ja chegou. Os postais do fotégrafo suigo primam por essa abertura para a
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modernidade, ja que sendo ele o maior produtor de cartdes-postais de Sdo Paulo, e
tendo acompanhado a transformacao da regido de uma vila ainda com resquicios
rurais para uma grande cidade desenvolvida, consegue transferir para as imagens
esse afa desenvolvimentista que contamina tudo naquele periodo de entre séculos
XIX-XX. A urbe paulista, para Gaensly, € sinbnimo de riqueza e de progresso. Enfim,
para ele as imagens devem narrar uma cidade que expresse os valores da

burguesia cafeeira.

“Em contraste gritante com o casario mais simples dos
empregados do comércio, servicos e também das vilas
operarias, mas certamente em sintonia com a auto-
imagem dos moradores dessa nobre [Campos Eliseos],
Gaensly fixou nos retdngulos de cartolina esse novo
cenario, cujo acesso na maioria das vezes sO era
possivel por meio da viagem imaginaria, via postal. Esse
roteiro ndo €& aleatdrio, registra as metamorfoses da
riqueza que foram geradas por diferentes atividades
associadas ao 'ouro verde” (SCHAPOCHNIK, 1998, p.
450).

E este modelo de cidade é que fica marcado na historia dos cartbes-postais
de Sao Paulo, principalmente em fungao das imagens de Gaensly. Um relato que se
percebe ja como uma narrativa do concreto, das construgdes e de avenidas amplas.
A cidade capturada pelas lentes desse fotégrafo marca uma virada no cenario
brasileiro, que transforma a capital paulista em principal centro financeiro nacional.
Com isso, aparece um monumentalismo das edificagdes da capital paulista que
eleva a um grau maior prédios publicos ou particulares. Ao contrario do Rio de
Janeiro, que permanece com a paisagem natural como seu grande atrativo nas
imagens de bilhetes postais, em Sao Paulo é o conceito de urbe moderna que surge

a cada imagem fotografada por Gaensly. E dessa forma, as cenas aparentam um

esbogo daquilo que se transformaria o principal cartdo-postal de Sdo Paulo, ou seja,
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a aglutinagcado de milhares de prédios tal qual vemos hoje nas imagens da Avenida
Paulista. Numa capital moderna, ndo pode haver espagos vazios, o ocioso deve ser
categoricamente afastado e ocultado no postal. A Sdo Paulo postal de Gaensly é
uma cidade cheia. As imagens da Estacdo da Luz representam, de maneira

inequivoca, esse olhar diferenciado que o fotografo langa sobre a cidade paulistana.

“‘Explorando angulagdes persuasivas, tanto numa
perspectiva panor@mica (0 monumentalismo da
edificacéo de tijolos e estruturas de ferro, captado do alto
do prédio do Liceu de Artes e Oficios) quanto no recorte
atento dos espacgos internos (o sagudo de entrada, o
restaurante), os cartdes-postais elaborados por Gaensly
reiteravam o fascinio exercido pela gare sobre a
populacdo e, simultaneamente, consubstanciavam a
fantasia da modernidade num monumento visual que
atesta a nova identidade cosmopolita da metrépole”
(SCHAPOCHNIK, 1998, 451-452).

Ainda que em algumas cenas aparegcam ainda o bucolismo novecentista, a
cidade imaginada construida a partir dos postais de Gaensly ndo contempla o
flaneur benjaminiano. A ousadia nos angulos das edificagcbes, o dinamismo da
propria movimentagao citadina e o cenario quase sempre carregado de signos
impele o espectador a uma sensagao de fluxo continuo, frenético. Isso esta explicito
nos elementos visuais capturados (arranha-céus, automaoveis, burburinhos, areas
comerciais, bondes, ferrovias etc), seja nos enquadramentos, muitas vezes ousados
até de maneira excessiva para um cartdo-postal — que via de regra prima pela
pregnancia do modelo paisagistico classico ja estabelecido. Essa distingdo do
trabalho de Gaensly cria no espectador uma sensacao de que o fotégrafo situava-se
muito distante temporalmente de Militdo. E isso € um engano, pois o0 sui¢co atuou até
1915, enquanto que Militao fotografou até 1909. Apenas seis anos separam as

vistas de ambos. Mesmo que a cidade tenha ganhado uma dinamica mais pujante
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no principio do século XX, é a postura do olhar de Gaensly que o torna particular, ja
que ha rarissimas imagens da cidade viva, com seus personagens menos ilustres e

abastados (KOSSQY, 2002, p. 69-70)

A dinamica da cidade como paisagem natural dos postais do Rio de Janeiro
da lugar a uma cidade como paisagem urbana, construida com o objetivo
modernizador em Sao Paulo, ainda que a capital carioca também tenha sido alvo de
ampla reforma urbana. Mas o que parece ficar evidenciado com as imagens dos
postais de Ferrez e de Malta € que o imaginario visual paisagistico classico
prevaleceu como foco principal no Rio, enquanto que na paulicéia houve uma
migracao oposta, rumo a um projeto de futuro que privilegiou o olhar do turista, em
detrimento do olhar do flaneur. Deste modo a imagem da cidade paulistana passa do

paradigma do fldneur ao turista, ao modo como Hyussen explica:

“O que é central para este novo tipo de politica urbana
Sa0 0S espacgos estéticos para consumo cultural,
megastores e megaeventos museicos, festivais e
espetaculos de todo tipo, tentando atrair novos tipos de
turista — desde o visitante de feriado até o incansavel
caminhador metropolitano, que vieram substituir o velho
modelo do ocioso flaneur” (HUYSSEN, 2000, p. 91).
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Sin Payly

Imagem 6: Rua 15 de Novembro — Sao Paulo. Imagem 7: Largo de S. Bento — Sao Paulo.
Cartao-postal. C. 1920. Autor: Guilherme Cartao-postal. C. 1920. Autor: Guilherme
Gaensly. Imagem digital disponivel em Gaensly. Imagem digital disponivel em

http://blogs.estadao.com.br/blog-da-garoa/1226  http://blogs.estadao.com.br/blog-da-garoa/1226

As comparagdes entre dois dos principais fotdgrafos de paisagens urbanas de
duas das cidades mais importantes do Brasil remete a comparacao entre as
imagens de albuns e aquelas de postais. Ainda que possa haver certa imbricagao de
ambas, os dois modelos resguardam caracteristicas que devem ser levadas em
consideragao quando se investiga a construgdo do imaginario visual de uma cidade.
Neste quesito, guardam semelhangas os trabalhos de Gaensly e Malta, que se
fixaram num modelo de cidade que primava pela urbanidade, modernidade, evitando
gquaisquer resquicios de uma herancga imperial ou colonial. Ja as cenas de Militdo e

de Ferrez se parecem por capturarem momentos menos dinamicos da cidades, onde
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0 mais relevante sdo os vazios no quadro e aquilo que esta distante. Quanto ao
processo de construgdo de narrativas, o album de vistas reune uma logica de
imagem-conjunto, enquanto que os cartdes-postais representam uma tendéncia de
imagem-resumo. Enquanto a primeira serve para um arranjo especifico com muitas
cenas e invariavelmente textos explicativos e contextualizadores, o segundo modelo
pressupde um todo concentrado em uma unica imagem — ou no maximo quatro,
como é comum encontrar. Em ambas as formas de visibilidade das cidades, o
objetivo sempre é dar énfase as imagens dos locais, tendo os textos como

informagdes complementares.

Uma vez que o album de vistas das cidades € um tipo de publicagdo que
nasceu da jungao de imagens diversas — postais, em sua maioria —, numa reuniao
para criar um sentido, esse modelo de organizagdo imagética acaba tendo uma
narrativa que traga fios entre imagens que muitas vezes estdo separadas por
milhares de quildmetros ou por dezenas de anos. Assim, acaba sendo gerada uma
leitura particularizada, que direciona o olhar do espectador. “O album é um tipo de
publicagao iconografica na qual sdao aglutinadas, segundo um arranjo especifico,
fotografias que pretendem representar diversos aspectos da cidade” (LIMA, 1997, p.
19). E as vezes — ou na maioria delas — esse é o objetivo do album, ja que nao raros
eles eram — e ainda sao - financiados por empresas, politicos ou grupos da
sociedade que possuem interesses bem claros quanto ao modo como as imagens
devem ser compreendidas. Ja nos postais ha uma certa independéncia de cada
imagem. Contudo, ha que se ponderar que existem séries que primam pelo

conjunto. Mas mesmo nestes casos, cada cena deve reunir os conceitos do todo,
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como uma metonimia da urbe. Tal diferencga interfere no modo de ler as imagens e

de narrar a cidade.

Essa fragmentacao do imaginario nos cartdes-postais € um fator relevante na
construcao de cidades-signo (HUYSSEN, 2000) e também torna mais poderosas as
estereotipagcdes. Contudo, permite uma amplitude de cenas que abarcam desde
sequéncias de obras de modernizacdo dos parques e vias até pratos tipicos de
restaurantes bem recomendados. Os postais possuem uma independéncia que
aumenta seu raio de utilizacao, por isso foram e ainda sdo muito empregados na
publicidade, principalmente de bens culturais. Sobre as particularidades das

narrativas do album e dos postais isolados, Lima destaca:

“A idéia de album de cidade tem como pressuposto a
tentativa de apresentar uma sintese, ou seja, um
conjunto articulado daquilo que foi selecionado como
representativo dos grupos e lugares urbanos. (...) No
caso dos cartbes-postais, a autonomia que os
caracteriza, em virtude da comercializagao que privilegia
a pega avulsa, induz a uma esteriotipagao de altissimo
grau. Os albuns localizam-se em uma faixa intermediaria
no processo de cristalizagdo dos tipos urbanos,
permitindo a articulagdo de um rico universo de imagens
associado a cidade e organizado segundo uma narrativa
propria.” (LIMA, 1997, p. 20).

Essa narratividade das imagens dos abuns acaba por criar um universo de
tempos que por um motivo aleatério receberam o dom da permanéncia, lacunas
recuperaveis a qualquer momento, mas que diante da polissemia imagética, recorre
ao ordenamento. Os fragmentos temporais que corroboram para a memodria da
cidade nestes conjuntos de imagens ganham interpretagdes e novas leituras a cada

passagem de olhos. Se nos albuns ja ha uma condicao de ordem pré-estabelcida,



107

nos postais € o colecionismo que se encarrega de construir uma narrativa externa as
imagens. Sao os colecionadores que recuperam as marcas da cidade impregnadas
na cena, que recontam as histérias guardadas em cada esquina e que

complementam as pequenas falhas que invariavelmente aparecem nas fotos.

Esse valor do olhar dos colecionadores € uma prova de que o fotdégrafo ao
produzir uma imagem de cartdo-postal cria uma abertura ndo s6 para o passado
visivel, mas para um futuro invisivel que se constréi a cada novo olhar. O rearranjo
estabelecido pelos interesses daqueles que trabalham com os arquivos cria uma
nova dinamica dos sentidos escondidos nas imagens. Uma nova memodria que €&
libertada a cada vez que os olhares se cruzam, se miram mutuamente. A
particularidade da cartofilia € que, diferentemente da fotografia simples ou de album
de familia que representam um armazenamento afetivo a priori, os cartdes-postais
somente se tornam representativos quando solucionam os quebra-cabecas das
colegcbes incompletas. Se no album de familia as imagens sao “pedacgos que
“descongelam' nomeadamente seus conteudos e contam a si mesmos e aos mais
préximos suas historias de vida” (KOSSQY, 2002, p. 138), na colegcao de postal ha
tal distanciamento do assunto fotografado que o que resta é a dimensao de memodria
sem afeto. A imagem vazia, destituida de seu vinculo emocional com o autor,
aguarda pacientemente, atravessando distancias temporal e espacial, 0 momento de
receber o prémio de uma nova vida na colegado. Nesta, ndo importa se a cidade
mudou, se 0s personagens que aparecem ja nao mais vivem, se os carros tornaram-
se pecas de museu. Esta cidade que desapareceu é reanimada por meio do postal,

revelando no documento sua dimensao autbnoma, que sobrevive ao esmaecimento
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do referente e que torna-se mais forte quanto menos referente existir. Quanto menos
memoria, mais documento; quanto menos vida, mais memoria; quanto mais

passado, mais futuro.

Se o que distingue os albuns de vistas das coleg¢des de postais € o carater de
unidade de compreensao, sendo esta ultima dotada de uma liberdade vivificadora,
podemos enquadrar a memoria visual da cidade de Vitéria como libertaria. Isso
porque ndo ha registros da producdo de albuns comparativos da capital capixaba',
deixando apenas a cargo da imagens fragmentadas e re-significada dos postais a

responsabilidade de produzir uma memoria completa da urbe.

Contudo, essa liberdade pode ser entendida por outro lado como uma
auséncia de projeto de futuro para Vitéria, que por meio de seus postais sempre se
coloca como uma cidade em busca de um referencial. Seja os morros ainda pouco
povoados do comego do século XX ou mesmo em monumentos que mudaram de
lugar; seja em pontes em construgdo ou mesmo em praias desertas, € certo que a
cidade sonha com um futuro de modo fragmentado, as vezes até mesmo incoerente,
como na existéncia de um viaduto (Caramuru) que nunca foi utilizado para a sua real
finalidade: permitir a passagem do bonde. Em contraste com os dois centros
urbanos proximos que concentram o eixo das atividades econdmicas e politicas do
Brasil, assim como de visibilidade, Vitoria sempre buscou um lugar ao sol sem saber
muito bem para onde seguir. Enquanto o Rio de Janeiro tomou para si a condicao de

cidade-natureza, destacada em prosa, verso e inumeras cangdes, Sao Paulo

2.0 que ha sdo alguns albuns de propaganda de governos do estado do Espirito Santo que nem sempre
preenchem a lacuna da comparacgdo. Até porque no fim do século XIX praticamente n&do havia fotografias da
cidade de Vitoria.
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construiu seu imaginario sob o signo de cidade-progresso. Ja a capital capixaba
transitou durante muito tempo entre a natureza e o progresso, entre o bucolismo e o

desenvolvimento, entre o sucesso e o fracasso, entre a presenca e a auséncia.

A dificuldade de encontrar nos simbolos geograficos da cidade algo que
traduzisse de maneira completa e marcante o desejo de Vitéria como uma cidade
imaginada resultou num deslocamento do olhar em busca de um objeto que
representasse a capital. Desde o comecgo de sua histéria, a cidade teve que conviver
com a migracdo. Primeiro obrigada pelos indios bravios que atacavam os
colonizadores na regido da Prainha, Vila Velha. Depois o préprio processo de
desenvolvimento da capital levou o olhar sempre a se deslocar. Primeiro, descendo
a regiao da Cidade Alta, onde ficava o nucleo original de Vitéria. Depois a migragao
e a ocupacao da ilha trilhou o rumo dos novos aterros a oeste, em seguida ao leste e
por fim ao norte. Uma migracdo do olhar sempre em decorréncia de novas areas
que eram construidas por meio de aterros. Esse deslocamento acabou destruindo
um dos poucos icones de visualidade que particularizava a cidade. A imagem da
“Cidade-Presépio” — cognome cunhado nos anos 1920 para designar a vila
pequena mas cheia de encantos, modesta mas acolhedora — que representava a
cidade foi abandonada para dar lugar a outros cenarios mais modernos. Ao optar
sempre pelo novo, houve uma dificuldade em solidificar uma imagem forte da capital
capixaba. Por fim, Vitéria ndo conseguiu ser, visualmente falando, nem cidade-
natureza — nos moldes do Rio de Janeiro — e nem cidade-progresso — como a

metropole paulistana.

® Note-se que a criagdo do termo “Cidade-Presépio” coincide com a mesma época em que foi cunhada a
expressao “Cidade Maravilhosa”. E possivel deduzir entdo que a capital capixaba tentava se afirmar buscando
uma ancora no outro, no caso o Rio de Janeiro.
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Assim, em vez de cenarios panoramicos ou de ruas completamente tomadas
de transeuntes e automoveis foi a culinaria que supriu a falta de uma marca local. A
moqueca foi entdo algada ao status de elemento identitario de Vitdria (talvez até do
Espirito Santo), criando um novo e surpreendente cartdo-postal da cidade, ja no fim
do século XX. A moqueca simboliza a narrativa de uma cidade-sonho, ja que nao
tem como ponto fundamental a questdo da representacdo ou mesmo da fidelidade
ao cenario, mas se baseia em outras caracteristicas, tais como o paladar e o olfato;
sensacoes vividas e experienciadas pelo turista que acabam traduzidas em uma
imagem dificimente bela segundo os canones da estética dos postais, mas
certamente marcante. O memoravel aparece naquilo que destoa completamente de
uma tradicao figurativista ou realista. A personificagdo da moqueca como melhor
cenario para o espago urbano de Vitdria € a libertagcdo de uma obrigacdo de
verdade. Além disso, é a valorizagao de uma cidade-percurso, em que é o fazer que

se sobressai ao ver (CERTEAU, 2008).

Além disso, a escolha da moqueca como simbolo maior da cidade cria um
mecanismo de diferenciamento das cidades vizinhas, principalmente Rio de Janeiro
e Sao Paulo. Como elemento de identidade da cidade, o prato tipico funciona ainda
como aquilo que marca um Eu e um Outro, ja que o grande slogam dessa iguaria
culinaria € uma frase criada nos anos 1970 por José Carlos Monjardim: “Moqueca é
capixaba, o resto é peixada” (MONJARDIM apud CALMON e MIRANDA, 2010, p.

28).

“Resta ainda observar que os Outros aos quais os textos
[jornalisticos] selecionados na amostra referem-se,
especialmente, as sociedades do Rio e de Sao Paulo, o
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carioca e 0 paulista, que aparecem em 40% das
referéncias. O Rio, sozinho, em 30%. Também sdo muito
relevantes as presencas de referéncias nacionais, sem
identificacdo clara com alguma cultura regional e a
outros paises (internacionais). Esta predilegcdo pelo Rio
como referéncia a ser seguida [pelos jornais capixabas]
guarda certamente rela¢cdes com a histéria de dominacgéo
politica, econémica e social do Espirito Santo pelo
Estado vizinho. Na Politica por ser o Rio, entre o século
XVII e 1960, a capital brasileira, lugar das decisdes que
impingiram o constrangimento da politica capixaba até
meados do século passado, como descrevemos
anteriormente. Igualmente, até a construgéo do Porto de
Vitéria nas primeiras décadas do século XX toda a regido
sul do Estado, a mais rica até aquele periodo, mantinha
relagcbes econdmicas e sociais com o Rio de Janeiro. E
lembremos, € um coronel do sul do Estado, Jerbnimo
Monteiro, oriundo deste ambiente culturalmente ligado ao
Rio, que vai desenhar o sonho de modernidade da elite
capixaba” (SIMONETTI JR. 2002, p. 68, grifos nossos].

Ao afirmar-se como particularidade da regido, a moqueca automaticamente
torna-se aquilo que distingue o capixaba do outro, no caso os paulistas e os
cariocas, principalmente, além ¢é claro dos baianos, que também possuem a
moqueca em seu cardapio de comidas tipicas regionais. O Eu e o Outro marcados
consolidam ainda mais esse prato como marca fundamental de uma identidade

capixaba, o que pode justificar a existéncia da moqueca como cartdo-postal.

Ao definir um icone memoravel, Vitéria revela com toda a forga o principio de
sua busca: a auséncia de marcas da cidade. A definicdo de uma moqueca, e por
consequéncia da panela de barro, como elementos de significacdo postal representa
perfeitamente a presenca da auséncia. E a confirmacdo de que a cidade de Vitéria
imaginada esta nitidamente fora da cidade, nao pertence a ela. Pode-se entao definir
a moqueca como a principal marca de uma cidade invisivel. O sonho da visibilidade
da capital capixaba esta completamente destituido de qualquer presenca da urbe. O

projeto de futuro de Vitdria € exatamente abandonar as amarras com a cidade e se



112

tornar essencialmente, e visualmente, esse sonho. Mais adiante explicaremos e
apresentaremos essas imagens que mostram a cidade invisivel presente na

moqueca.
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Capitulo 3. Vitéria e(m) memoaria: histérias de uma ilha

Para desvendar por completo as brumas que recobrem a historia da capital
do Espirito Santo serdo necessarios esforcos muito maiores do que o empreendido
neste trabalho, uma vez que todos os pesquisadores da cultura capixaba afirmam
que ha ainda muito o que estudar no que diz respeito a vida e cultura dessa regiao.
Desse modo, em vez de muito tracar uma linha do tempo que desse conta de
maneira linear de toda a historia de Vitéria, a opcao feita neste estudo foi introduzir o
leitor no universo geografico, econdmico, social e politico da cidade tomando como
guia os movimentos de deslocamentos do olhar que a urbe sofreu nestes quase 460

anos de historia.

3.1. Primodrdios dificeis

O primeiro deslocamento do olhar sobre Vitéria aconteceu logo no principio
da colonizacdo portuguesa, uma vez que o capitdo-mor Vasco Fernandes Coutinho™
aportou primeiramente no continente. No dia 23 de maio de 1535, a expedigédo de
Portugal aportou a esquerda da entrada da baia de Vitéria (que julgavam os
colonizadores ser um rio), ao pé do Morro do Moreno (OLIVEIRA, 2008, p. 37). Ali
fundaram a Vila do Espirito Santo (atual cidade de Vila Velha), donde se avista o
macigo central da ilha de Vitoria. Portanto, a primeira imagem que se tem da atual

capital ndo é de presencga, mas sim de auséncia, daquilo que esta além, ao largo.

“Vasco Fernandes Coutinho recebeu a doagio de cinquenta léguas de terra sobre a costa do Brasil do Rei D.
Joéo Il em primeiro de junho de 1534. Reuniu 60 pessoas e rumou para o outro lado do Atlantico para colonizar
0 que depois se transformou na Capitania do Espirito Santo, nome dado em fungdo de o portugués ter
desembarcado no dia da Festa de Pentecostes (Cf. OLIVEIRA, 2008).
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Mas aquela porgédo de terra cercada pelas aguas calmas da baia de Vitoria
nao ficaria muito tempo distante dos dos pioneiros. A entdo chamada ilha de Santo
Anténio foi doada por Coutinho a Duarte Lemos em 1540 como retribuicdo pelo
auxilio no combate aos indios que nao davam trégua aos brancos que tentavam

desbravar as terras tropicais.

Contudo é interessante rever o percurso de Vitoria para situar melhor nosso
objeto. A cidade nasce como uma opg¢ao de seguranga para 0S primeiros
colonizadores. Estes, sempre repelidos pelos nativos na primeira vila fundada em
solo capixaba (atual Vila Velha), mudaram-se para a ilha vizinha, chamada
primeiramente de ilha de Santo Antdnio pelo donatario Duarte Lemos. Era a maior e
melhor ilha da capitania, pois segura contra os silvicolas, portanto “uma das poucas

porcoes onde a vida era possivel e o trabalho exequivel” (OLIVEIRA, 2008, p. 43).

Se na ilha a vida comecava a prosperar, ainda que a duras penas, no
continente os combates contra os nativos continuava demandando praticamente
todos os esforgos dos portugueses. Aliados a esse problema, estava outro comum a
praticamente todos os primeiros colonos que chegaram em terra de Santa Cruz: os
principios éticos e morais dos portugueses que aqui chegavam. “Em principio, quem
vinha para o Brasil, ao transpor a linha equatorial, aliviava-se da maior parte dos
preceitos morais vigentes na metrépole. Aventureiros, degredados, criminosos
formavam a massa no seio da qual fermentavam e explodiam as rudes paixdes
daquelas mentalidades primarias” (id., p. 55). Ladrbes, assassinos, homicidas

formavam a grande parte dos que se aventurariam em terras brasileiras.
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Diante de tantas adversidade e dos ataques sem fim dos indigenas, Vasco
Fernandes decidiu mudar a sede da capitania para a ilha, no local que se chamava
Vila Nova, em oposi¢gdo ao antigo povoamento (que até hoje denomina-se Vila

Velha), em busca de abrigo e tranquilidade.

“As guerrilhas com os tapuias tornaram-se cada vez mais
assustadoras e mortiferas. [...] Sua condicdo geofisica
era um convite auspicioso aos atribulados e perseguidos
colonos. Mudam suas familias, tranquilamente, para a
ilha que lhes oferece guarita estratégica” (DERENZI,
1995, p. 31).

A tradicdo capixaba diz que, apdés uma expressiva vitéria dos colonos sobre
os indios que tentaram expulsa-los do novo local, foi construida uma capela em
homenagem a Nossa Senhora da Vitoria, santa do dia do triunfo. Entdo deu-se o
batismo oficial e a mudanca do nome de Vila Nova para Vila de Vitdéria em 8 de
setembro de 1551. Porém essa versdo carece de documentos comprobatérios
(DERENZI, 1995). Assim, ha ainda historiadores que preferem a versdo de que o
novo povoamento foi instalado oficialmente entre 26 de fevereiro e 3 de margo de
1550. “Em margo de 1550 ja estavam, pois, oficializados perante as autoridades do
governo geral a existéncia e a denominacao da vila da Vitoria. Aquela provisédo langa
por terra a tradicdo de que foi o triunfo alcancado pelos ilhéus a 8 de setembro de
1551, sobre os silvicolas, que inspirou o nome de Vitdria a antiga ilha de Santo

Antonio [...]" (OLIVEIRA, 2008, p. 66).

Sabedores de que este mito ndo € exclusividade da capital capixaba,
optamos por preservar a tradicdo e considerar o nascimento oficial da cidade tendo

ocorrido apds a luta com os indios. Talvez por este fato ser suficiente para criar uma
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imagem mental mais precisa. Essa titanica batalha sangrenta é, assim, a primeira
construgao do imaginario coletivo da jovem cidade. E com isso os olhos que se
langam sobre ela enxergam uma terra abengoada, que ja possui um fato histérico de
relevancia que a particulariza, ao que se atribui o parto de sua existéncia. Seria este

o primeiro cartdo-postal imaginado de Vitéria?

Polémicas a parte, a vocagao para as batalhas permeou toda a historia da
capital capixaba de maneira bem comprovada. Tanto que, além dos indios, os
colonizadores tinham ainda que proteger a ilha contra invasores e aventureiros.
Assim, uma das primeiras construgcdes da vila foram as fortificacdes, além é claro
das igrejas. Sobre estas, cabe ressaltar que a Capela de Santa Luzia foi uma das
primeiras edificagdes de Vitéria, levantada ainda por Duarte Lemos, quando este
teve posse da ilha, ou seja, por volta de 1540. E o Unico exemplar de estilo colonial
que resistiu de pé até os dias atuais. Outro marco arquiteténico foi a edificacdo do

Colégio™ de Santiago (hoje Palacio Anchieta).

“O operoso padre Afonso Bras ja havia levantado o
Colégio, constituido de grande casa e igreja. [...] Nao se
sabe de onde veio o0 nome de Santiago dado a fundagao
jesuitica: se de alguma capelinha que existisse no local
ou se traduzia uma recordagdo do dia em que talvez
fosse abengoado o templo — 25 de julho de 1551. O certo
é que a 4 de maio de 1552 ja o Colégio tinha esse nome”
(OLIVEIRA, 2008, p. 84).

Ao contrario da pequena capela, a obra jesuitica foi completamente
desfigurada ao longo dos mais de quatro séculos de histéria, guardando hoje pouco

do que havia originalmente. Ja acerca das fortificagdes, estas foram marcos que

"“Na organizagdo da Companhia [de Jesus], colégio nZo significava escola, mas a principal categoria
administrativa e geografica, da qual dependiam as casas ou residéncias da aldeia” (RIZZINI apud OLIVEIRA,
2008, p. 84. Grifo nosso).
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deram origem ao desenho arquitetonico da cidade. “Em 1561 aventureiros iniciam as
tentativas de tomada da cidade. O primeiro ataque partiu de franceses que
infestavam a costa brasileira. A unido de combatentes colonizadores e indios coloca-
os em retirada. Em 1592, foi a vez do famoso pirata inglés Thomas Cavendish tentar
tomar Vitéria de assalto” (DADALTO, 1999, p. 11). Depois de dura luta, oitenta
assaltantes foram mortos'® por uma acéo de resisténcia que reuniu colonos e indios,
0 que demonstra ja certa organizacdo na capitania. Contudo, ainda parca em
benfeitorias. Afora os embates com os silvicolas e com os invasores estrangeiros, o
que mais marcou a vida da capitania no século XVI foi a morte do padre José de
Anchieta, que faleceu em Reritiba (hoje municipio de Anchieta), a 9 de julho de
1597. O “Apodstolo do Brasil”, como ficou o jesuita conhecido, foi sepultado em
Vitéria, na igreja de Santiago. “Este jesuita, que passou no Brasil 44 anos, dos
sessenta e trés que viveu, recolhera-se ao Espirito Santo ao sentir a aproximacéao da
morte. Reritiba, onde a Companhia possuia uma casa, era 0 pouso de sua

predilecdo” (OLIVEIRA, 2008, p. 122).

Vé-se que mesmo com o pequeno desenvolvimento — se comparado com o
de outras partes da colbnia na mesma época —, a capitania do Espirito Santo foi alvo
de mais tentativas de invasdes. Repetidas vezes os holandeses tentaram se instalar
na regiao, sempre sendo batidos pelos esforgos conjuntos de colonizadores e indios.
Numa dessas batalhas, surgiu o nhome de uma das poucas heroinas do periodo
colonial brasileiro: Maria Ortiz. Em 1625, oito naus holandesas aportaram nas aguas

da baia de Vitéria para uma nova tentativa de invas&o. Liderados por Pieter

'® “Esse assalto marcou o fim da carreira criminosa do pilhador de Santos — no atual estado de Sao Paulo” (id,
p.120).
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Peterszoon Heyn, os flamengos atacaram a vila da Vitéria e foram batidos nos

combates de rua com a ajuda da populagao, apds duros combates.

Conta-se que durante uma das incursbes dos batavos, quando eles ja iam
subindo uma estreita rampa (depois ladeira do Pelourinho), foram surpreendidos por
uma jovem de nome Maria Ortiz que atirou tachos de agua fervente nos invasores.
Também lancas com fogo foram arremessadas em diregao aos corsarios. A atitude
da capixaba incitou outros ilhéus. “Seguindo o exemplo da valente heroina, seus
vizinhos, também, ja agora, atiram sobre os holandeses ndo s6 agua fervente mas
pedras, brasas, paus, o diabo, e tdo resolutos se tornaram no combate [...] que os
holandeses, afinal derrotados, retornaram a seus galedes [...]” (ELTON, 1986, p. 58).
Lenda ou mito, € bem verdade que o nome da jovem Maria Ortiz esta escrito para
sempre na histéria de Vitéria, sendo que a ladeira, hoje transformada em escadaria,

em que se deu o dito acontecimento leva o seu nome.

A fragilidade da capitania do Espirito Santo sempre preocupou as
autoridades, tendo em vista que muitas outras tentativas de invasdo aconteceram,
mas todas foram reprimidas heroicamente pelos colonos. Estes galgavam algum

progresso, mesmo lidando com grandes adversidades.

“Apesar de todas as dificuldades — a auséncia e
desinteresse por parte dos donatarios em grande parte
do tempo, a ferocidade dos indios da regido e a sua luta
contra a escravidao, constantes epidemias e ataques de
corsarios — conta-se um certo progresso na capitania do
Espirito Santo durante os primeiros cem anos apds o
chamado Descobrimento, sendo ela uma das mais
importantes do Brasil-Colbnia, junto com as de Bahia, de
Pernambuco e de Sao Vicente” (MONTEIRO, 2008, p.
83).
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Vale destacar neste primeiro movimento do olhar sobre a cidade de Vitoria a
construcdo de uma das obras mais significativas de todo o periodo colonial
brasileiro: o Convento da Penha. Erguido a partir de 1591 pelo irmao franciscano
espanhol Pedro Palacios junto ao morro da Penha, proximo do primeiro povoado da
capitania, o convento sempre foi um local de visibilidade, seja para quem olha de
Vitéria, seja para quem sobe suas ladeiras ingremes para ver Vitéria. Observar a
paisagem da baia do alto da Penha é até hoje uma das formas mais apraziveis de
se conhecer a capital capixaba. Assim, esta obra é definitivamente um marco da

visualidade da cidade, mesmo estando do outro lado da baia.

3.2. Maldi¢cao dourada

Cercada por condigdes precarias de desenvolvimento desde o comego de sua
exploragdo, a capitania do Espirito Santo viu no fim do XVII a sua situagéao piorar
quando teve inicio a corrida pelo ouro. Assim surge um novo modo de enxergar a
vila de Vitéria, que ainda nao tinha sido algada a condi¢cao de cidade — fato que s6
ocorreria no século XIX. Infelizmente, a visibilidade que a regido ganhou com a
mineragcao do metal preciso foi um fardo pesado que até hoje ainda faz sentir seus
efeitos nas caracteristicas do povo capixaba. Apesar de ter sido em terras, naquela
época, que faziam parte da capitania do Espirito Santo onde foi descoberto ouro
pela primeira vez, a falta de condigbes de seus donatarios em explorar o minério

valioso, permitiu que os bandeirantes paulistas o fizessem.

“Afinal, em 1692 (ou 1693) chegou a Vitéria o primeiro
ouro descoberto nestas bandas. Antdnio Rodrigues
Arzao, bandeirante paulista, foi o homem que revelou a



120

existéncia do cobicado metal no territério capixaba, ou
proximidades, segundo a atual divisao territorial do pais.
[...] Inicia-se uma idade nova na Histéria do Brasil — é o
ciclo do ouro que comecga. [...] Os sacrificios de quase
200 anos e a perseveranca de varias geragdes na cacga
as minas encontravam, afinal, sua recompensa. [...] As
lavras mais ricas estavam localizadas, justamente, na
faixa de terra compreendida pelos limites tracados, na
carta de doacdo, a Capitania de Vasco Fernandes
Coutinho. Entretanto, nao ocorreria de ninguém reclamar
o direito de senhorio sobre a regido — tao distante do
litoral. A impossibilidade dos donatarios de levarem sua
autoridade até os confins do quinhdo que el-rei Ihes
doara conspirou com o tempo, modificando o direito
primitivamente  estabelecido. Ao Espirito Santo,
particularmente, vizinhanga das minas viria constituir
empecilho a penetragdo e ao desenvolvimento das suas
atividades para o interior” (OLIVEIRA, 2008, p. 177-183).

Assim, a febre pelo metal precioso pode ser entendida como uma maldicao,
que, em vez de transformar a capitania do Espirito Santo na mais importante do
Brasil-Colbdnia, relegou-a ao abandono, foi um golpe fatal que deixaria a regido
completamente paralisada por todo o século. Isso por que a Coroa acreditava que
qualquer ataque contra as minas auriferas se daria pelo litoral capixaba. Por isso foi
determinado que nado deveria ser aberta qualquer estrada que ligasse a regiao
litordanea do Espirito Santo ao “Eldorado” recém-descoberto. O bloqueio fica claro no
dogma da administragao portuguesa de entdo: “Quanto mais caminhos houver, mais

descaminhos havera”. Assim, Oliviera assinala:

“[...] fica patente por que, em hora excepcionalmente
propicia a expansao, o Espirito Santo teve de conter-se
nos limites acanhados da faixa litordnea, privado do
direito de conquistar o proprio territério. O futuro
capixaba sofreu graves danos devido a tal politica, que
fez da capitania simples barreira protetora das zonas de
mineragao situadas ao poente. Os 'sertdes do leste' — da
entdo capitania das Minas Gerais — era citados nos
documentos oficiais pela denominagido de ‘areas
proibidas'. Diogo Vasconcelos, em cuja obra classica nos
informamos, escreveu: 'Com as matas de leste sucedeu
também que, por ndo darem ouro, foram rigorosamente
conservadas, sendo-lhes impedido o acesso, como
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barreira contra os extravios, e por isso, se chamavam
areas proibidas” (OLIVEIRA, 2008, p. 186).

Fica evidente que o Espirito Santo foi transformado em “barreira verde” para
proteger a riqueza da Coroa. O sacrificio ndo foi apenas pela incapacidade dos
donatarios capixabas de reivindicarem para si a exploragao de suas proprias terras
por direito, perdendo a capitania a maior parte de sua extensao territorial. Também
outra benesse que a regiao teria, mesmo abdicando da propriedade sobre as minas,
seria a transformacgao de Vitéria num grande ponto de fornecimento de suprimentos
para o interior das Minas Gerais, que algada a condi¢cdo de capitania em 1720,
frustrando qualquer tentativa de reintegragcdo de terras. Sem a possibilidade de
avancgar para o oeste, a “area proibida” ficou reduzida a mero guardidao da fronteira
atlantica. De tal modo que n&do ha quaisquer documentos que se refiram a vida
social da capitania do Espirito Santo em praticamente todo o século XVIIl. “Os
grandes senhores, que passeiam suas riquezas ou titulos de nobreza pelas paginas
das crbnicas de outras capitanias, sdo ignorados no Espirito Santo. Nada que se
destaque da mesmice de uma vida paupérrima, manietada pela absurda legislagao
que impedia o contato tonificante com as minas” (OLIVEIRA, 2008, p. 202). Vé-se
neste caso o mais evidente motivo para um postal histérico sobre a cidade: o vazio.
Nada havia naquele momento que pudesse ser de interesse para se tornar uma
imagem permanente. O olhar histérico entdo mira o nada e assim cristaliza a cidade

proibida, fantasma de sua propria riqueza.

Pode-se contestar dizendo que a transformagdo em guardiad traria algum

beneficio do ponto de vista militar para a regido. De certa forma esta afirmativa é
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verdadeira, visto que no periodo foram construidos varias fortificagdes para conter
qualquer tentativas de evasao do valioso metal. Os canhdes encrustados nos
muros dos fortes mostram até hoje com muita clareza a grande vocacgao de Vitéria
durante o periodo colonial: ser “sentinela avancada a provavel evasdo do ouro”
(DERENZI, 1995, p. 74). Apenas as armas se destacam do ocaso completo destas
partes naquela época. Tanto que em 1726 foi ordenada a construgcao e ampliagcao de

varios fortes.

“Asseveram os cronistas que Nicolau de Abreu levantou
fortaleza de Sao Jo&o 'na garganta que faz a baia acima
da Vila do Espirito Santo'; os fortes de Nossa Senhora
do Monte do Carmo, 'entre o cais grande e a praia do
peixe na marinha da cidade [de Vitéria]; de S. Tiago,
'dentro dela [da vila de Vitéria]; de S. Inacio, ou S.
Mauricio, 'na marinha da cidade; dentro da cerca que foi
dos regulares jesuitas” (OLIVEIRA, 2008, p. 202. grifos
do autor) .

Entdo em vez do nada absoluto, no postal historico deveria haver alguns
canhdes. E s6. Ainda assim, armas sem municao. Posto que, diante da falta de zelo
que se tinha com a capitania capixaba, nao € custoso afirmar que os fortes da regiao
deveriam carecer de um abastecimento de materiais necessarios ao bom
funcionamento. Fato é que em 1796 piratas franceses saquearam navios
portugueses na barra do Espirito Santo, “onde nao existiam munigdes necessarias

para a defesa da capitania...” (OLIVEIRA, 2008, p. 230).

E, passado o século XVIII, o Espirito Santo viu passar diante de si a maior
oportunidade de sua ja longa histéria, tendo que evitar seu proprio desenvolvimento
em nome dos interesses da Coroa. Com um peso desta magnitude sobre seus

ombros, Vitoria desenvolveu-se lentamente. Mas viu ainda um outro golpe no
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mesmo século que impactaria sobremaneira na vida da capitania: a expulsdo dos
jesuitas. Eles, detentores de muito poder e incontaveis propriedades, foram expulsos
por Marqués de Pombal, em 1759, de Portugal e Brasil, acusados de tentarem
formar um Império Teocratico nas colbnias ibero-americanas. Assim, este a
expulsdo dos padres “contribuiu ainda mais para o atraso do Espirito Santo, sendo
os bens desses religiosos, que eram muitos no contexto da capitania, confiscados
em 1761, passando as maos da Coroa. [...] Somente em 1841, mas duma forma

bem mais discreta, retornaram os jesuitas ao Brasil [...]” (MONTEIRO, 2008, p. 87).

Mesmo situada entre os pélos mais importantes da Col6nia (Rio de Janeiro e
Bahia) e tendo uma histéria tdo antiga, a capitania do Espirito Santo viu o tempo
passar sem que praticamente nada mudasse em sua dinamica. Na verdade mudou,
para menor, em dimensdo. Em 1800 foi oficializada a divisa com a entdo jovem
capitania de Minas Gerais, que significou a perda de centenas de milhares de
quildbmetros para os capixabas. Com o fim do ciclo do ouro, o Espirito Santo
finalmente se livrou da condicdo de empecilho de acesso das minas ao mar,
abrindo-se a comunicagdo com o interior da capitania. Mas isso nao significou
alteragdes imediatas no cotidiano da cidade de Vitéria. Muito ao contrario, a vila

conservava praticamente o mesmo aspecto de dois séculos atras.

Vale ressaltar os depoimentos dos botanicos Maximiliano Wied Neuwied e
Auguste Saint-Hilaire. Ambos visitaram Vitéria em 1816 e 1818, respectivamente. E
relatam que a capital capixaba vivia em situacado de penuria. “Nao possui, por assim

dizer, nenhuma praga publica, posto que aquela existente defronte do palacio é
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muito pequena e é com muita condescendéncia que se da o nome de praca a
encruzilhada enlameada, que se prolonga da igreja de Nossa Senhora da Concei¢ao
da Praia até a praia” (SAINT-HILAIRE apud ELTON, 1986, p. 10). Ja Neuwied afirma
que Vitéria era um tanto “morta”, mas um “lugar limpo e bonito” (NEUWIED apud
OLIVEIRA, 2008, p. 280). Vale ressaltar ainda aspectos acerca dos habitos
alimentares dos capixabas por aqueles anos'’. “As condicdes alimentares eram
precarissimas. S6 os ricos comiam carne. A grande massa da populacao vivia de
farinha de mandioca, peixe fresco ou seco, marisco, feijao’® (OLIVEIRA, 2008, p.

280).

Nem mesmo a Independéncia, 1822, e a elevagao de Vitoria a condigao de
cidade (em 1823) despertou o interesse da populagédo. “O povo pobre e ignorante
nao opinava. A elite, pequena e divida, orientava-se pelos lideres em expectativa. O
novo predicamento do municipio nao trouxe fato novo a economia publica”
(DERENZI, 1995, p. 110). Durante o periodo imperial um acontecimento de
destaque foi a visita de D. Pedro Il a Provincia. Sem duvida este foi o fato social
mais importante desde a chegada de Vasco Fernandes Coutinho em terras

capixabas.

7 Enquanto Saint-Hilaire afirma que os capixabas comem “feijio que juntam ao peixe, sem mesmo incluir
toucinho, de que ndo fazem uso, porque a preguica os impede de criar porcos”, Neuwied destaca que essa
“‘gente passa muito mal; peixe farinha de mandioca, feijao preto e, por vezes, um pouco de carne seca,
constituem a sua unica alimentagao. Sao todos de cor, crioulos, indios, mamelucos ou mulatos”. A descrigdo da
base alimentar dos habitantes do Espirito Santo leva a crer que ja no comego do século XIX houvesse algum
prato semelhante a tradicional moqueca; e que este prato tipico dificilmente € uma invengéo puramente indigena,
mas carrega os tragos marcantes da cultura africana. Vale lembrar que a maioria da populagao do Espirito Santo
era formada por escravos ou alforriados (Cf. OLIVEIRA, 2008; PACHECO e NEVES, 1997).

'8 Estes relatos certamente configuram-se em pistas preciosas para descobrir a verdadeira origem da moqueca
capixaba.
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Apenas a partir da metade do século XIX e com a Proclamacgao da Republica
no término do anos oitocentos, a vida politica do Espirito Santo ganha um novo
rumo. E a regido percebe sua “miséria fisica e moral” (DERENZI, 1995, p. 115). Fato

relevante que desperta o estado € a sua inser¢cao como produtor de café.

“‘Assim, como regido economicamente ativa, (...) o
Espirito Santo, até entao insignificante no contexto sécio-
econdmico do Brasil, passou a ser inserido no
reordenamento que a economia cafeeira impbs ao
conjunto nacional” (SILVA, 1995, p. 465).

3.3. Sabor do “ouro verde”

O café foi introduzido na economia capixaba ainda na segunda década do
século XIX, mas ndo se transformou imediatamente em produto de destaque na
balanca exportadora do estado. Foram quase 50 aos para que o cultivo alcangasse
alguma relevancia. Verifica-se, por exemplo, que em 1827, o Espirito Santo exportou
150 arrobas de café, contra 171 mil arrobas de farinha de mandioca (OLIVEIRA,
2008, p. 312). Mas por volta da década de 1840 a rubiacea ja havia se tornado
cultura dominante na economia capixaba, uma vez que o estado dispunha de terras
e clima propicios para o empreendimento da agricultura cafeeira (SILVA, 1995). Ja

em 1851, foram exportadas 83.234 arrobas de café (OLIVEIRA, 2008, p. 419).

Inicialmente a capital capixaba né&o se beneficiou diretamente do ciclo

cafeeiro, pois a maioria da producado era escoada pelo porto de Argolas, em Vila
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Velha. Ja o cultivo que era feito no sul capixaba seguia para o porto de Itapemirim
ou diretamente para o Rio de Janeiro. “Vitéria, por sua vez, so iria se tornar o
principal pélo de escoamento da producédo estadual apds a construgdo de novas
estradas de ferro, pontes e estradas de rodagem, e do reaparelhamento do
complexo portuario, finalizado apenas na década de 1940” (MONTEIRO, 2008, p.
92). Ou seja, mesmo o “ouro verde” tardou para ser incorporado positivamente na

capital do estado.

Apesar do impacto que o Espirito Santo sentiu com o cultura cafeeira — visto
gue jamais a regiao conseguira se sustentar do ponto de vista econémico —, € digno
de mengao que a vida na capital mantinha o mesmo ritmo lento de séculos atras.

Oliveira chega a incomodar-se com tamanha letargia.

“Os jornais espelham a vida pacata. Noticiario relativo a
administragéo e politica de aldeia. As folhas da oposigéao
combatendo sistematicamente os atos do governo e as
deste defendendo-lhe, incondicionalmente, os erros.
Como em todos os tempos e lugares. A populagdo
urbana — em constante aumento — n&o demonstra
aspiragdo de progresso. Seja na capital, seja no ultimo
dos distritos, o povo se deixa arrastar melancolicamente
pela rotina. Nenhum empreendimento marcante; nem no
terreno das constru¢des materiais, nem no campo social.
Falta, talvez, de uma elite que marchasse a vanguarda,
despertando iniciativas. [...] O café, passo a passo,
conquista a liderangca da economia capixaba. Nao
consegue, entretanto, o fastigio que obteve na provincia
do Rio de Janeiro. As grandes realizacbes que
modificam a facies do pais no decorrer do governo de
Pedro Il s6 mui remotamente ecoam no Espirito Santo.
Os fatos falam mais eloquentemente que quaisquer
comentarios” (OLIVEIRA, 2008, p. 366-7).

Enfim, ao fim do século XIX, a cidade parece presa ao passado. Areobaldo

Lellis traduz de modo preciso este espirito pequenez com que a capital capixaba
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ainda se envolvia. Aparentemente, em pouco difere dos relatos de Saint-Hilaire e

Neuwied:

“Era Vitéria daquele tempo uma cidade pacata e de
pequenas proporgoes. Nao possuia arrabaldes nem
suburbios, estendendo-se a area urbana da colina da
Santa Casa as pedreiras. Ai a cidade tinha a entrada
fechada por uma cancela, a partir da qual s6 se
encontrava o Forte Sdo Jodo, velho e carcomido, com
seus canhdes enegrecidos, na baixa murada, em
perpétuo descanso de lutas que jamais se travaram.
Para frente o caminho estreito, aberto no matagal, dava
acesso a chacara do velho Azevedo, avancando em
curvas irregulares, ao Romao, até a horta do Pio, tenente
da briosa, que, todas as manhas, de cesto ao ombro,
abastecia Vitéria de frutas fescas. Para o lado do
hospital, a cidade morria nas fraldas da colina, tendo ao
cimo o antigo casarao da caridade, um asilo para loucos
e, mais abaixo, o cemitério. Tudo o mais era uma
vegetacdo cerrada, a cobrir 0S morros que cercavam a
capital, além do mar que trazia as suas aguas por todo o
Moscoso, inundando a mangue, que se estendia até o
Quartel e a rua do Norte, espalhando-se ainda até a rua
da Santa Casa. A praga da Independéncia era o
pequenino largo da Conceigao, tendo ao fundo a igreja
daquela santa, e, em cujo local, mais tarde, se ergueu o
[Teatro] Melpémene” (LELLIS apud PACHECO, 1998, p.
15).

O relato apresenta, entdo, com detalhes a imagem postal da capital capixaba
no limiar do periodo oitocentista. Quando o século XX chega, com seu vigor
desenvolvimentista, Vitoria também sente as mudancgas e a fisionomia da cidade
muda por completo. Em pouco mais de duas décadas, muitas obras sao

empreitadas para dar a cidade bucélica algum ar de modernidade.

“E nesse momento [virada do século] que Vitéria, capital
do Espirito Santo, foi tomada por intensas intervengdes a
fim de substituir as raizes coloniais pela urbe
progressista. A mudanga no regime politico e o
fortalecimento da condigdo mercantil-exportadora
trouxeram mudangas radicais nos dmbitos econdémico e
social. Apesar disso, a cidade, ainda praticamente
restrita ao seu nucleo original de fundacgéo, convivia com
caracteristicas coloniais, vistas como inadequadas ao
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dinamismo das novas atividades e as novas
necessidades habitacionais e sociais, principalmente
quando comparada aos maiores centros, cujas imagens
povoavam as mentes através das fotografias e cartbes
postais.” (PRADO, 2004, p. 87)

Demoli¢cbes de antigas edificagdes como a Igreja da Misericordia e da capela
de Nossa Senhora da Conceigdo (onde foi construido o Teatro Melpdmene, que
depois de um incéndio teve erguido o Teatro Carlos Gomes em seu lugar) ditavam o
ritmo do local. Mas, mesmo assim, as intervengdes ndo mudam de maneira
significativa o ritmo lento com que a vida segue em Vitdria. A regido segue num
compasso de transformag¢des que podem parecer gigantescas, se olhamos o que
havia acontecido na cidade até entdo, mas se comparadas com outras localidades, o
que ocorrera no principio do século XX no Espirito Santo aconteceu de 10 a 20 anos

de atraso. Em muito pela estrutura social e econémica locais.

“(...) o relativo atraso, que as forgas produtivas do
Espirito Santo haviam acumulado desde a colonizacao
portuguesa até o final do Império, nao foi suprimido com
a Republica. Na verdade ele foi ampliado e assumiu
novos contornos nesse periodo. Posto que a
manutengdo, na vigéncia do regime Democratico, era
funcional, garantia as forgas dominantes um relativo
crescimento econdémico e a dominagao da classe. Dessa
forma, a dominacdo oligarquica, vigente durante o
Império, se reproduzira durante a Republica. A
articulagao vertical entre dominantes e dominados,
expressa pela pratica coronelistica, funcionou com
principal mecanismo para a manutengdo dos feudos
politicos e, portanto, para a perpetuacdo do poder
oligarca que, por sua vez, garantia a manutencdo do
status quo vigente.” (SILVA, 1995, p. 466).

Num cenario de mudangas — ainda que insuficientes —, em que as divisas
provenientes, sobretudo, pela exportagdo do café configuram-se como a mola-

mestra, destacam-se trés governos que impulsionaram o estado e principalmente
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Vitéria: Muniz Freire (1892-1896), Jerébnimo Monteiro (1908-1912) e Florentino

Avidos (1924-1928).

Muniz Freire pode ser destacado por ter iniciado o ciclo de desenvolvimento
planejado para o Espirito Santo. A ele cabem a construgdo de vias férreas e a
ocupagao do solo. Aproveitando-se de um momento privilegiadissimo da
cafeeicultura capixaba, que exportou, em 1893, quase 28 milhdes de quilos de café,
Freire voltou seus olhos para as condi¢gbes sanitarias da populagédo, assim como
para os problemas de habitagcdo. Para resolver essas questdes ele confiou o
“saneamento de Vitdéria e a construgdo de novo arrabalde para a cidade ao
engenheiro Saturnino de Brito, que projetou uma construgao cinco vezes maior em
area que a capital de entao (OLIVEIRA, 2008, p. 436). Comegou assim as alteragoes
arquitetbnicas que mudaram drasticamente a paisagem da cidade. Comeca o ciclo
de aterramentos que seguiu até os anos de 1980, expandindo a cidade para areas
onde antes havia somente mar ou mangue. Muniz Freire voltou ao governo (1900-
1904), mas a crise do café ndo permitiu que ele levasse a frente as obras que ele

mesmo comegara no governo anterior.

A ruptura mais radical com a arquitetura colonial que ainda imperava em
Vitéria aconteceu no governo de Jerénimo Monteiro (1908-1912). Também apoiado
num ciclo de enormes lucros gerados pelos precos altos do café no mercado
internacional, Monteiro investiu de maneira consistente em servigos publicos —
muitos até entdo inexistentes — na cidade. Vale destacar: drenagem, agua, esgoto,

iluminagao, limpeza, transporte, parques, urbanizagdo e alargamento de ruas,



130

aterros. Mas duas obras podem ser colocadas como fundamentais em sua
administragdo: a inauguracao da Praga Oito de Setembro e a conclusao das obras
do Parque Moscoso. “Mas se a mudanga estética — que chegou mesmo a ser
imposta oficialmente — refletia, por um lado, uma modernizagado tao almejada pela
cidade, por outro, serviu para desfigurar grande parte dos principais edificios da
capital” (MONTEIRO, 2008, p. 101). Ressalta-se a intervengdo no conjunto de Sao
Tiago, que foi totalmente reformado, perdendo quase todas as suas caracteristicas

de edificacao religiosa e transformando-se em Palacio do Governo.

O governo de Florentino Avidos (1924-1928) destaca-se por criar a Comissao
de Melhoramentos de Vitéria, retomando as obras paradas na administragcéo
anterior. Investe na melhoria do saneamento da cidade e auxiliou na construgao do
Teatro Carlos Gomes, um do icones da cidade até hoje. Mas a sua obra mais
importante sem duvida foi a término da ponte que faz a primeira ligacéo direta com a

cidade de Vila Velha,

“através de seis estruturas metdlicas importadas da
Alemanha, que uniram a llha-m&e a llha do Principe
(num moédulo), e desta ao continente (nos cinco
restantes), as chamadas Ponte Seca e Cinco Pontes. [...]
Houve ainda uma consideravel ampliagdo da zona
portuaria. [...] Com tudo isso, no inicio dos anos 1930,
Vitéria se consolida como cidade moderna, capital
cultural, administrativa e financeira, tomando
definitivamente o primeiro posto do estado — entado
dividido ainda com Cachoeiro de Itapemirim, ao sul, que
também havia se desenvolvido gragcas a economia
cafeeira” (MONTEIRO, 2008, p. 105).

A primeira metade do século XX apresenta uma cidade que se move em

diregdo ao progresso. Mas condicionada as oscilagbes do preco do café, principal
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produto de exportagdo capixaba. A imagem que marca Vitoria neste periodo € de
uma cidade com um desejo reprimido de crescimento que tenta se transformar em
realizagcbes. O resultado, contudo, é questionavel, pois emerge uma cidade
completamente nova, que apaga seu passado colonial quase que por completo. O
postal da nova Vitéria € uma cidade sobre ruinas. A grave crise do café, com a
erradicagao dos pés improdutivos, vai obrigar a nova cidade a se transformar mais
uma vez para dar lugar a milhares de migrantes que desembarcam na capital
capixaba fugindo do campo. Outras cidades se sobrepdem sobre aquela vila
bucdlica que foi apelidada em Cidade-Presépio nos anos 1920. Assim, a partir dos
anos 1950, comeca um processo de diversificagdo da economia, até entado
essencialmente agricola e dependente da monocultura cafeeira, inserindo Vitéria no

ciclo de industrializagcao que se reflete até hoje em sua geografia.

3.4. Ferro, fogo e petréleo

Se a triade Freire-Monteiro-Avidos foi responsavel por modificar as feigbes da
cidade de Vitéria e realizar as obras estruturais que fizessem apagar o passado
colonial, o governo de Jones dos Santos Neves (1951-1954) visava a edificagao de
uma infra-estrutura que desse um impulso desenvolvimentista a economia do
estado, uma vez que o momento era crucial. A crise cafeeira mostrou que o Espirito
Santo ainda estava muito vulneravel a agricultura e que era necessario um novo

modelo de crescimento.

“Naqueles anos 50/60, o Espirito Santo via passar diante
de si o mesmo filme das restricbes ao seu
desenvolvimento. Além da queda do preco do café e a
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consequente erradicagdo dos cafezais, que arrasou a
tradicional economia capixaba, o Espirito Santo ficou
afastado dos esforgcos industrializantes realizados no
Brasil. Nao compartilhou do surto desenvolvimentista da
regido Sudeste, e foi alijado dos mecanismos de
financiamento criados para as regides Norte e Nordeste”
(SIMONETTI JR., 2002, p. 26).

Com isso, Jones dos Santos Neves formula o Plano de Valorizagéo
Econbmica do Estado. Seu governo adotou um tom revolucionario, assim,
empreendeu obras em varias frentes sempre com o intuito de estimular, por meio da
acao publica, a industrializacdo do Espirito Santo. Como ele concentrou seus
esforcos quase que unicamente para a execugcdo do Plano de Valorizagado
Econbmica, € possivel afirmar que tenha relegado a um segundo plano o setor
agricola cafeeiro. No setor educacional, direcionou seu foco para o ensino
profissionalizante, de tal modo que destacam-se durante seu governo a criagao de:
Escola de Belas Artes (1951), Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras (1951),
Escola Politécnica (1951), Instituto de Musica do Espirito Santo (1952), Escola de
Auxiliares de Enfermagem (1953), Universidade Federal do Espirito Santo (1954).

Especial atengao Santos Neves deu ao porto de Vitéria, preparando-o para o futuro.

“Assim é que aparelhou o porto da capital para reparo e
construgéo de barcos, construiu o cais de carvao, dragou
a baia de Vitéria a uma profundidade de 15 metros,
realizou o enrocamento de mais de quatro quildmetros
de extensao, compreendendo o fim do cais do porto até
Bento Ferreira, isolando e aterrando mangais com o
desmonte de morros e material proveniente da
dragagem antes mencionada — 0 que proporcionou soma
de area valiosissima para a expansao da cidade”
(OLIVEIRA, 2008, p. 476).

Como resultado do projeto “jonista”, foram langados os embrides que mais

adiante na histéria do estado e particularmente da cidade de Vitoria, viriam a
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contribuir decisivamente para a insercdo do Espirito Santo no processo

industrializante nacional.

“Com isso foram seladas as primeiras articulagdes e
aliangas das liderangas econdbmicas capixabas,
identificadas como projeto de industrializagdo varguista,
com suas congéneres, no plano nacional, para promover
a expansao capitalista no Espirito Santo. [...] o 'modelo
jonista' definido no inicio dos anos 50 vai perpassar as
linhas basicas do rumo desenvolvimentista que se
implementou no Espirito Santo nos anos 70" (SILVA,
1995, p. 276).

Com um olho no desenvolvimento da infra-estrutura industrial e o outro no
crescimento urbano, a cidade de Vitdria comegava a sentir os impactos da Politica
de Erradicacao dos Cafezais Improdutivos, que exterminou entre 1966 e 1968 mais
de 220 milhdes de pés apenas no Espirito Santo, o que equivalia a mais da metade
de todos os cafezais do estado. As medidas visavam a melhora da qualidade do
produto e a consequente elevagao dos pregcos no mercado internacional. Mas o
resultado imediato para os capixabas, foi um grande éxodo rural e, doutro lado, um

inchago populacional em Vitoria.

Assim, a ocupacgao das areas da cidade foram basicamente feitas a partir de
um déficit habitacional ndo solucionado pelas autoridades. Ou seja, Vitoria cresceu a
custa de fluxos migratérios decorrentes da decadéncia do ciclo cafeeiro. Aliado a
isso houve ainda um incremento populacional em virtude das novas atividades
industriais. Pode-se definir como marco inicial deste periodo as obras do Porto de
Tubaréo, iniciadas em 1962 e concluidas em 1966. A instalagdo portuaria deveria
dar vazao para a exportagao do minério de ferro extraido em Minas Gerais — enfim

estava rompida de maneira efetiva e produtiva a “barreira verde” que impediu ao
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Espirito Santo explorar o ouro. Na sequencia foram abertas varias usinas de
pelotizacdo da Companhia Vale do Rio Doce e ainda implantada a Companhia
Siderurgica de Tubardo (1974). Este e outros investimentos caracterizaram os
“Grandes Projetos Industriais”, ja nos anos 70. Nota-se, portanto, que a sociedade e
a economia capixabas rumam para a urbanizagdo que ocorreria anos mais tarde.
Cada vez menos rural e agricola e cada vez mais urbana e industrial. A continuidade
do projeto de desenvolvimento socio-econémico — em muito baseado nas bases
langadas por Jones dos Santos Neves nos anos 50 — finalmente parecem empurrar
a regiao para um caminho de maior dinamismo. Mas também acaba por alocar na

Grande Vitdria um imenso contingente populacional sem qualquer planejamento.

Os migrantes circularam Vitéria no processo de ocupacao. “Para bairros
como Sossego, ltanhenga, Santa Rita, Rio Marinho, Sdo Pedro I, II, Il e IV,
convergem a massa de desassistidos, analfabetos e desempregados, convivendo
com doengas, promiscuidade, criminalidade, que a pobreza ¢é geradora’
(BITTERNCOURT apud PERRONE e HELENA, 1997, p. 42). Naquele periodo,
Vitéria ja era a cidade mais populosa do Espirito Santo, contando com mais de 100
mil habitantes. Portanto, a ilha que protegeu os pioneiros contra os ataques de
indios transformou-se em porto seguro para uma grande parcela da populagao
capixaba e de outros estados (principalmente sul da Bahia, norte do Rio de Janeiro e
Zona da Mata mineira) que buscava melhores condigbes de vida. O impacto que
este processo teve no cenario visual da cidade pode ser resumido por meio do
desaparecimento do Centro histérico (regidao aos pés do maci¢o central donde a

cidade se originou) como area de relevancia e o deslocamento dos investimentos
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imobiliarios para a regido norte da cidade, dando forma final ao projeto do Novo

Arrabalde criado por Saturnino de Brito ainda no fim do século XIX.

O cartao-postal histérico que pode ser imaginado neste cenario nao
contempla o nucleo central, mas prioriza a nova feigao industrial, que pode ser
aferida diuturnamente a partir da praia de Camburi, donde se avista o porto de
Tubarado e as usinas de pelotizagdo. As labaredas dos altos-fornos — que forjam o
aco a ser exportado nos incontaveis navios que aportam incessantemente na barra
do Espirito Santo — ndo deixa esquecer que o progresso, enfim, chegou a Vitdria.
Isso inclui bénus e dnus, como a poluigao do ar e do mar e os problemas urbanos

cronicos. Ou como afirma Banck:

“[...] os grandes projetos transformaram a sociedade
local de forma irreconhecivel. A expansao urbana se fez,
para dizer o menos, de forma um tanto cadtica. [...] E se
0 'progresso’ econdmico finalmente trouxe os arranha-
céus com que antes se sonhava, sua concepgao era de
um modernismo tdo primario, se ndo vulgar, que a
paisagem urbana se desfigurou a ponto de se tornar
ireconhecivel. Reinava o sentimento, agudo e
generalizado, de que [...] a identificagdo com a cidade
estava se tornando quase impossivel” (BANCK apud
SIMONETTI JR., 2002, p. 27).

Na tentativa de minimizar os impactos negativos do desenvolvimento, a
Prefeitura Municipal de Vitéria empreende a partir dos anos 1980 uma série de
projetos para ordenar a ocupagao da cidade. Exemplo disso é a aprovacao em 1984
do primeiro Plano Diretor Urbano, que, “apesar de fazer significativas consideragdes
a respeito da evolugcdo urbana de Vitdria (j4 em seu contexto metropolitano), da
defesa de suas reservas naturais e de seu patrimdnio histérico, o Plano consolida

antigas tendéncias de crescimento que poderiam via a desintegrar ainda mais a
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paisagem” (MONTEIRO, 2008, p. 122). Ja nos anos 1990 a administracdo local
desenvolve o primeiro Plano Estratégico, que compreendia agdes e metas para o
periodo de 1996-2010. Emblematico € o titulo do documento final: “Vitéria do
Futuro”. Neste sentido o que se buscava era um desejo de inserir a cidade em seu
tempo sem que isso acabasse com o espirito provinciano destacado por
entrevistados do plano como uma marca do capixaba. Simultaneamente e apesar
dos percalgos dos mais de quatro séculos de penuria e invisibilidade, o olhar é
langado adiante, para um futuro. Impossivel ndo associar o desejo de um devir com
parte do hino do Espirito Santo'®, que Pacheco retoma para afirmar: “O auténtico
capixaba, capixaba que se preza [..] [estd] sempre em busca de "um futuro
esperangoso” [...]. Futuro esperancoso que chegara, um dia, mas que o capixaba
reza a todos os santos, que nao seja para ja [...]” (PACHECO apud SIMONETTI JR.,

2002, p. 25).

A esperanca de um futuro melhor talvez tenha se materializado nos ultimos
anos com a insercdo do Espirito Santo, e especificamente de Vitdria, no contexto
nacional de desenvolvimento. Primeiro com o aperfeicoamento da estrutura
portuaria. Mas, decisivamente, com a descoberta de petréleo em aguas profundas
pertencentes ao estado, sobretudo no que diz respeito ao “ouro negro” da camada
de pré-sal, que ja comecgou a ser explorado no territorio capixaba. Hoje o estado é o
segundo maior produtor de petréleo do Brasil, atras apenas do Rio de Janeiro. Os

numeros de novembro de 2010 colocaram o estado como responsavel por 11,4% de

°0 trecho em quest&o é o seguinte:
“Salve, oh, povo espirito-santense!
Herdeiro de um passado glorioso,
Somos nés a falange do presente,
Em busca de um futuro esperangoso”
(POVOA apud ESPIRITO SANTO, 2011).
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toda producao nacional, que atingiu o recorde de 2,089 milhdes de barris por dia. A
expectativa € que apenas o estado capixaba extraia 500 mil barris/dia até 2014 (ES

HOJE, 2011).

A importancia das descobertas de oleo em territdrio capixaba € tao grande
que a partir de 2006 a Petrobras iniciou a construgdo de uma sede na capital. O
empreendimento esta ainda em construgéo, mas o impacto visual na cidade ja esta
em plena vigéncia. Isso porque o imponente prédio esta sendo erguido na avenida
Nossa Senhora da Penha, numa das areas de maior valorizagcdo da cidade, com
vista para o principal ponto turistico do estado: o convento da Penha. Malgrado os
impactos ambientais ou urbanos de tal construgao, fato de suma importancia é que a
sede indica uma valoragao da regido no contexto nacional como nunca se viu até
entdo. Mesmo os grandes projetos industriais, apesar da relevancia nacional, tinham
um carater periférico. Ja no que diz respeito ao petréleo, a projecao é que o estado
seja protagonista principal desta atividade. “A imponéncia da nova sede da
companhia [Petrobras] no Espirito Santo correspondera a importancia que o estado

vem adquirindo no cenario da industria petrolifera nacional” (PORTO, 2011).

Ainda que hoje os ares possam ser mais leves na area econémica, o peso de
uma histéria marcada pelo cerceamento da produgao de qualquer nivel, ainda cobra
sua fatura, principalmente nos campos cultural e intelectual. Isso explica em parte
uma constante queixa de que os capixabas nao tém memdria. Numa regido onde
nunca foi interessante crescer, a memoria ficara sempre em ultimo lugar. Outra

questao recorrente diz respeito a necessidade de construgdo de uma identidade
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capixaba, na busca por uma base consistente o bastante que possa pavimentar uma
estrada historica que deixou tantas pedras soltas. O langcamento recente do Manual
de Iconografia do Espirito Santo comprova essa busca va pelo fortalecimento de
uma identidade capixaba como algo que possa ser construido para além daquilo que

ja esta impregnado na cultura.

“‘Além do resgate cultural e da descoberta de novos
simbolos, o Manual sera uma importante ferramenta para
reforcar a identidade capixaba. Sera uma espécie de
espelho sécio-cultural que reflete e, ao mesmo tempo
mostra o capixaba”, afirmou a Secretaria de Estado da
Cultura, Dayse Lemos, durante o langamento do Manual,
realizado no dia 21 de dezembro [de 2009] em Vitéria.
(SEBRAE, 2010, p. 1)

Em resumo, o que se vé é o surgimento de uma nova Vitoria. Apoiada em um
desenvolvimento industrial e buscando ser referéncia nacional, a cidade tenta se
livrar do complexo de inferioridade que tanto marcou sua histéria. Os numeros séao
promissores, mas os desafios parecem ter dimensdes cada vez mais ampliadas.
Questdes como os altos indices de violéncia, falta de moradia, estagnacao de vias
de rolagem, assim como a poluicao de aguas e ares, nao parecem ter solugao facil e
rapida. Neste contexto, o que se pode extrair ao langar os olhos sobre Vitéria &
vermos uma cidade potente, mas que ao longo de sua historia nunca pode
aproveitar as qualidades que tinha de melhor. O cartdo-postal histérico de Vitoria

hoje pode ser representado pelo otimismo.
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Capitulo 4. Vitéria em postais: vistas da cidade invisivel

Situar-se ao lado de grandes centros deveria ser um motivo de orgulho para a
capital do Espirito Santo. Num raio de aproximadamente 1.200 quildbmetros estao
localizadas cinco das (talvez as) principais cidades brasileiras: Salvador, Brasilia,
Belo Horizonte, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Para qualquer ponto cardinal que se
olhe a partir de Vitoria, excetuando-se a leste, temos capitais importantes. Mas o
que deveria ser uma dadiva acaba por se configurar em um estorvo. Transformada
em guardia da “barreira verde” durante a maior parte de sua historia, Vitoria vive
hoje sufocada entre os grandes centros do pais sem conseguir se firmar nos
cenarios politico e cultural. E essa forgca oculta que paira sobre o municipio acaba
por conferir a Vitoéria uma invisibilidade improvavel mas muito intensa, e o reflexo

desse poder aparece na produgao de cartdes-postais investigados neste trabalho.

O universo estudado compreende a produgao de postais da capital capixaba
do inicio do século XX aos dias atuais. A coleta de dados reuniu imagens que estao
sob a guarda de colecionadores particulares ou de instituicbes capixabas. Vale
ressaltar que o intuito deste trabalho era reunir o0 maximo de imagens, nao
importando qual a origem e nem se os postais haviam sido circulados. Ao fim do
processo de coleta de dados foram catalogados mais de 600 cartdes-postais,
abrangendo especificamente o periodo entre 1904 e 2010. O marco inicial pode ser
verificado pois € a data de circulagdo do postal mais antigo encontrado, contudo a
imagem que estampa a face do bilhete pode tranquilamente ser atribuida aos

primeiros anos de 1900. Quiga aos ultimos anos do século XIX, ja que naquela
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época o tempo entre a captura de uma fotografia, sua impressao numa editora de
postais, a venda em pontos turisticos e a circulagdo poderia sem duvida ultrapassar
os cinco anos. Em sendo verdadeira essa hipotese, que ndo péde ser comprovada
neste trabalho, o Espirito Santo estaria entre os estados pioneiros na circulagao de
postais no Brasil, visto que os postais surgem nos idos de 1870 e que no Brasil os
primeiros postais ilustrados datam de 1899 (LOBO, 2004, p. 41). Por nao fazer parte
dos objetivos deste trabalho, as questdes acerca do pioneirismo dos fotégrafos do

Espirito Santo ficaram ao largo das pesquisas realizadas aqui.

Vale ressaltar que uma grande quantidade das imagens pesquisadas fazem
parte do acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo,
especificamente a Colegdo Mario Freire®. Esta colecdo possui algumas raridades,
como imagens do século XIX, e sem duvida € um dos maiores acervos iconograficos
do estado. Sao aproximadamente 700 imagens que foram adquiridas pela Biblioteca
Central da Ufes da familia Aristides Freire em 2000. Apesar de fonte de documentos
imageéticos histéricos importantissimos, até hoje a colegdo nao recebeu a devida
atencdo. A colecdo reune mais de 100 cartdes-postais de Vitéria, imagens que
mesmo num espago publico, também seguem no esquecimento®’. Esse é um fato
que se repete na maioria dos acervos publicos do Espirito Santo: falta de

preservacdo da memdria visual do estado. E como se a meméria capixaba fosse tdo

PMario Aristides Freire (1886-1968) foi advogado e historiador dedicado, que reuniu uma preciosa colegdo de
postais, fotografias, documentos e publicagbes raras sobre o Espirito Santo. Provavelmente por modéstia, ele
publicou somente duas obras: “A Republica no Espirito Santo” e “A capitania do Espirito Santo”, esta
recentemente reeditada. Pode-se dizer que devemos a Mario Freire grande parte da memoria preservada do
estado. Todo seu acervo foi adquirido pela Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo em
2000, carecendo ainda de inUmeros estudos para o real conhecimento daquilo que ele colecionou durante toda a
vida.

ZIA coleta das imagens da Colegao Mario Freire é parte do projeto de iniciag&o cientifica “A passagem do cartéo-
postal ao post digital: fotografias da cidade de Vitoria®, pesquisa registrada na Universidade Federal do Espirito
Santo e que envolve as bolsistas de iniciagdo cientifica Taciana Botelho, Lia Scarton, Adriana Dieuzeide e Erica
Signorelli.
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superficial que seria melhor esquecer, dando lugar a novos cenarios, mais
adequados aos tempos modernos e de prosperidade atuais, aproximando-se do
sonho de insergcdo no contexto nacional almejado pela segunda capital mais antiga

do Brasil.

Também causa surpresa que nem o Arquivo Publico Estadual ou mesmo o
Acervo Geral da Prefeitura Municipal de Vitéria tenham qualquer setor dedicado a
preservacao de imagens de cartdes-postais, sob o pretexto de que essas imagens
nao sao oficiais e que, portanto, ndo deveriam ser armazenadas. Contudo, nem
mesmo os postais de propaganda oficial dos governos estadual e municipal foram
arquivados. Estas imagens sao oficiais, mas nao recebem o mesmo tratamento que
fotografias posadas diante de monumentos ou de obras inauguradas pelos gestores
publicos. Curioso é verificar que muitos postais de Vitéria foram e ainda sao
produzidos com imagens feitas pelos proprios fotégrafos oficiais da prefeitura, o que
se torna incoerente, ja que para fins burocraticos, as imagens sao oficiais e devem,
portanto, ser encaminhadas para um arquivo publico. Ja as imagens que ilustram os

postais perdem a aura de oficialidade, logo ndo gozam do status de imagem oficial.

Aparentemente, a comercialidade de uma fotografia por meio da
reprodutibilidade do postal elimina uma certa aura para o gestor publico, que prefere
nao adotar esse meio de correspondéncia como um Jocus privilegiado para
construgao de um imaginario visual da cidade, ainda que, de tempos em tempos,
use o postal como instrumento de propaganda oficial. E, na verdade, um paradoxo,

ja que o comércio profanaria a imagem oficial, retirando desta uma certa esséncia e
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desobrigando o seu arquivamento pelas instituigdes formais. Contudo, a prépria

administragcao local se encarrega de “oficilizar” certos cenarios da cidade.

Tal descaso, porém, parece nao ser prerrogativa apenas das imagens
postais, visto que muitas cenas oficiais de governos passados seguem
armazenadas, tanto no Acervo Geral da Prefeitura de Vitéria quanto no Arquivo
Publico Estadual, sem maiores identificagdes. Para completar o processo de coleta
de dados, entado, foi necessario recorrer aos colecionadores particulares. Dentre os
identificados pela pesquisa, foram catalogados os postais de dois dos maiores: José
Luiz Pizzol e Mario Vanzan. Ambos reunem um material muito amplo em mais de
400 imagens, o que praticamente contempla todas as imagens postais produzidas

sobre Vitoria no século XX.

As imagens investigadas neste trabalho foram agrupadas em categorias, a
partir da “Doutrina das Semelhangas” (BENJAMIN, 1994), numa tentativa de
aproximar os elementos visuais para uma leitura mais clara do conjunto das imagens
sem a apreensao de cada imagem por si mas sim de um sentido oculto que
impregna os postais, tal como o “astrélogo [que] I€ no céu a posigédo dos astros e 1é
ao mesmo tempo, nessa posicao, o futuro ou o destino” (BENJAMIN, 1994, p. 112).
A leitura que este trabalho tenta fazer, portanto, € a de um desvelamento do futuro
contido em cada trago do passado impresso num bilhete postal. Assim, como os
cartbes-postais de cada cidade seriam vestigios de um passado pleno de futuro,
para alcangar alguma compreensao destas imagens € preciso olhar para as lacunas,

para os vazios contidos na imagem e fazer uma leitura dos restos e das
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reminiscéncias (LISSOVSKY, 2009; AGAMBEM, 2005; DIDI-HUBERMAN, 2002). A
partir do exposto, as categorias formuladas foram as seguintes: a)
desaparecimentos; b) permanéncias; e c) aparecimentos. Na primeira categoria
foram agrupadas as imagens que apresentam a cidade como espago de
sobreposigdes e ocultamentos; que mostram os espagos de onde a invisibilidade de
Vitéria se faz presente (CALVINO, 1990). Ficam evidentes neste contexto a busca
por vestigios de uma cidade-morte. Na segunda categoria surge a categoria que
reune as principais marcas de permanéncia imagética da capital capixaba ao longo
do periodo pesquisado. Entre os elementos permanentes, um dos mais mais fortes é
o mar. Mas nao um mar-paradisiaco, mas um mar-duro, um mar-avenida, um mar-
passagem sobre o qual foi pavimentado o progresso da capital capixaba. E, por fim,
estdo os elementos novos, o processo de busca por uma identidade e os modelos
adotados pelas administragcbes para embelezar e urbanizar a cidade. Ficam
evidentes ainda os processos migratérios aos quais a cidade foi submetida,
deslocando o olhar sobre a paisagem da regidao proxima ao maci¢o central — local

onde a cidade nasceu — para um estabelecimento na zona norte.

4.1. Desaparecimentos: inicio e fim da “Cidade-Presépio”

A inexpressividade da capital capixaba diante dos poderosos centros vizinhos
ja foi tratada aqui. Mas para voltar novamente ao assunto, imaginemos como isso
influenciou na producéo iconografica de Vitéria, uma vez que a cidade precisou lidar
com varios desafios simultaneamente: o isolamento durante o periodo em que foi

“barreira verde”; um certo ofuscamento pela proximidade com os grandes centros; e
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ao mesmo tempo a auséncia de uma caracteristica especifica, que a diferenciasse
de todas as outras cidades. Na tentativa de construir uma especificidade, Vitoria
apoiou-se primeiramente nos atributos naturais, sobretudo no que tange a paisagem.
Isso pode ser verificado nas primeiras expedi¢cdes feitas ao Espirito Santo por
pintores e fotégrafos pioneiros, como Frederich Sellow, que utilizando uma camara
clara® produziu séries de paisagens e de indios capixabas, ainda nos primeiros anos
do século XIX (LOPES, 2004, p. 13). A exuberancia da paisagem, o recorte da baia
de Vitdéria e suas belezas naturais seriam mais que bons chamarizes para uma
producao de imagens tendo a paisagem como tema central. O mar, as matas e o
casario instalado nos morros desde os primeiros anos de ocupagao (seja para se
refugiarem dos indigenas, seja por falta de opg¢ao habitacional nas areas planas)
logo acabam por dar vida a um cenario que serviria de base para, nos anos de 1920,
a criagao de um dos tantos apelidos que a cidade receberia ao longo de sua historia:

Cidade-Presépio®.

O presépio, aqui, ganha uma simbologia especial, pois representa aquilo que
se buscava como elemento Unico da capital capixaba. Mas pode ser ainda mais

explorado:

“A alegoria da palavra 'presépio’ — local onde
supostamente nasceu Jesus Cristo — esta associada,
segundo Jung, a representacao desta ambiguidade entre
visibilidade e ofuscamento, pois num local desconhecido
e escondido que nasceu aquele que se tornaria 0 homem

ZAparelho semelhante a camara escura, mas que possibilitava auxilio aos pintores. Ver DUBOIS, 1993.

ZELTON (1986) afirma que o termo “cidade-presépio” foi cunhado pelo jornalista Areobaldo Léllis numa crénica
da Revista Capixaba da década de 20, ainda que nao possa ser identificado em qual nimero do periddico esta o
apelido. Elton destaca que a nomenclatura referia-se principalmente a presenca das pedras da encosta sul do
Macigo Central e da “iluminagéo feérica e colorida dos logradouros”.



145

mais famoso da Terra; a manjedoura representando,
neste sentido, a jungédo de varios elementos (nos reinos
animal, vegetal e mineral) que sé adquirem sentido se
vistos juntos” (MONTEIRO, 2008, p. 16).

Os elementos naturais em sintonia com a presenca humana, portanto,
compdem aquilo que se configura como marca prépria de Vitoria, como elemento de
identificacdo. A paisagem genérica ganha a especificidade de um presépio pela

prépria dindmica de visibilidade e invisibilidade, ja que:

“(...) percebeu-se ainda que o presépio se referia a um
sentido mais amplo da palavra, ou seja, na simbologia
dum local cuja visibilidade se dava justamente por uma
modéstia, onde nenhum elemento parecia se sobrepujar
a outro, mas sim contribuir, numa espécie de
dependéncia, para o destaque total do conjunto”
(MONTEIRO, 2008, p. 16).

E neste ponto que comeca nossa viagem pelos cartdes-postais de Vitéria, ja
que a constituigdo de uma marca identitaria por meio do termo “cidade-presépio”
refletiu-se diretamente na produgédo de imagens para os bilhetes postais, como pode

ser verificado na imagem abaixo.
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Imagem 8: Villa Rubim. Victoria, Espirito Santo.  Imagem 9: Victoria, Espirito Santo. Cartdo-postal.
Cartao-postal. c. 1906. Autor: Eutychio D'Olivier  ¢. 1906. Autor: Eutychio D'Olivier (?). Colegao
(7). Colegéo Mario Freire. Acervo da Biblioteca Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Central da Universidade Federal do Espirito Universidade Federal do Espirito Santo

Santo.

As marcas nada sutis de uma cidade simples como um presépio extrapolam o
visual e chegam mesmo a esséncia desta imagem, visto que a “Villa Rubim” também
fora conhecida como “Cidade de Palha” (ELTON, 1986). Nada mais indicativo para
um ambiente que deveria guardar semelhangcas com o lugar onde Jesus Cristo
nasceu. A manjedoura coberta de palha acolhendo o Menino Jesus deitado faz parte
da imagem mental sobre a historia deste acontecimento e ndo pode faltar em
qualquer presépio que se preze. Mas ainda ha mais a ser observado: as pequenas
casas apinhadas no morro quando iluminadas a noite dariam a impressao de serem
as luzes que brilham no presépio, sendo ainda mais uma justificativa para o apelido
para Vitoria. Independente dos atributos que possam qualifica-la como cidade-
presépio, a imagem mostra que a capital capixaba no periodo estava muito distante
de ser uma cidade-paisagem no que diz respeito aos cartbes-postais. O

enquadramento mostra um ambiente com pouco ou quase nenhum atributo que



147

pudessem qualificar essa cena como uma imagem “postal’. O vazio € o unico
atributo que poderia ser identificado como especifico, bem distante do que se
imagina como uma imagem postal. As mesmas observagdes podem ser utilizadas
para uma outra cena que ilustra a distancia entre o ideal de cidade-presépio e sua

visualidade.

A “cidade-presépio” que se apresenta aqui ndo é a da paisagem com
elementos que se sobressaem, mas sim a modéstia como atributo quase que unico,
nao fossem as torres de duas igrejas (Sao Tiago e Sao Gongalo, esta a esquerda).
O vazio entao é representado pelas cercas de madeira e pelo destaque que o chao
de terra batida (provavelmente ja uma espécie de aterro) recebe, ocupando quase
um terco da imagem. A cena bucdlica ainda merece mais um destaque: a auséncia
de pessoas. Tal qual um presépio que nao possui nada além de bonecos de
ceramica, a Vitoria explicitada nesta imagem € também uma cidade modelo, uma

cidade sem vida, feita apenas de suas construgdes precarias.

A presenca de poucas pessoas nas imagens de Vitdéria no periodo dos
primeiros anos de 1900 também levanta questionamento sobre a vida social da
cidade naquela época. Ainda que n&o se possa tomar como regra esse unico dado
para estabelecer a rotina dos moradores da cidade, o esvaziamento de
movimentacdo nas imagens serve para ilustrar as informag¢des demograficas do
Espirito Santo entre o fim do século XIX e comego do XX. Em 1872, o estado tinha
82.137 habitantes, equivalendo a 0,83% do total de brasileiros. Em 1890, eram

135.997 capixabas, ou 0,95% da populacéo brasileira. Apenas em 1900 o estado
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ultrapassou a marca de 1% dos habitantes no pais (1,20% com 209.783 habitantes).
Ja em 1920 eram 457.328 capixabas equivalendo a 1,49% dos brasileiros. Para se
ter uma ideia do que representava o Espirito Santo em termos populacionais, o
percentual de capixabas em relagdo ao total da populagdo do pais s era maior que
o de mato-grossenses (0,64%) em 1890; ou os espiritossantenses so6 representavam
mais na proporgao com a populagéo brasileira em 1920 que os acreanos (0,30%),
amazonenses (1,18%) e matogrossenses (0,80%). Ora, esses dados ganham ainda
mais forga se frisarmos que o Espirito Santo esta situado na regido sudeste, que
concentrava a seguinte porcentagem dos brasileiros: 40,45% em 1872, 42,59% em

1890, 44,86% em 1900 e 44,56% em 1920 (SILVA, 1994, p. 45).

Normalmente a auséncia de figuras humanas no cartao-postal era quebrada
apenas por um ou alguns transeuntes que eram utilizados como medidas de
dimensao. Serviam nao por sua relagdo com a cidade mas, na maioria das vezes,
apenas como um elemento de escala. Sdo emblematicas as pessoas que aparecem
caminhando na imagem da Vila Rubim anteriormente exibida. A estrada de chao
esta sendo trilhada por cinco pessoas, aparentemente quatro adultos e uma criancga.
Ficamos com a impressdo de uma caminhada longa e lenta, daqueles que deixam a
cidade para retornar a suas casas. Os cinco personagens da imagem, na verdade,

nos colocam ainda mais em contato direto com o vazio da cidade.

Mas esse vazio populacional do estado, e mais precisamente da capital
capixaba, talvez nem precisem de imagens em que o humano esta quase que

ausente por completo. A propria nogdo de abandono e precariedade fica evidente
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nas imagens apresentadas como cidade-presépio. Os cartdes-postais que deveriam
construir um panorama classico de icones para a rememoragao acabaram por
descortinar as mazelas de uma capital com ares de vila. E tomando o vazio como
marca, surge uma série de imagens que tentam apresentar Vitéria da melhor forma
possivel, mas acabam por fazer exatamente o contrario. E quase 100 anos depois
da captura essas imagens servem n&o para o proposito de grandiosidade a que
seus autores provavelmente sonharam, mas para revelar as lacunas diante das
quais a populagao precisou construir um futuro, mesmo que essa cidade imaginada

tivesse que abandonar o ideal de presépio, como veremos mais adiante.

Ainda sobre as imagem do casario da Vila Rubim e em outros postais da
primeira década dos anos 1900, percebemos imagens da cidade com caracteristicas
rurais, apresentando praticamente todas as vias sem qualquer tipo de calgcamento.
As construgdes, por sua vez, sao quase que na sua totalidade residéncias com um
unico pavimento. Ja constata-se, como dito anteriormente, a ocupagdo dos morros,
entretanto n&o aparece em destaque o elemento principal da modernidade daquela

época: os carris ou bondes a tragao animal.

As fotografias, coloridas a mao e com tragos de ilustracdo, apresentam a
cidade como paisagem sem qualquer particularizagdo. Vitéria € uma vila sem
maiores atrativos. Semelhante a essas imagens € uma das quatro cenas da cidade
que integram o livro “Postaes do Brazil’, de Pedro Karp Vasquez, entre as quais
aparece a Vila Moscoso. Um grande terreno — que futuramente abrigaria o Parque

Moscoso, principal praga da cidade durante praticamente todo o século XX — domina
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a paisagem. Mas na imagem deste postal, que foi subscrito em 1911, também
imperam o bucolismo, valorizado ainda mais pelo angulo de tomada aberto e

superior.

A clara (ou a falta de) opc¢ao do fotégrafo ao enquadrar uma cidade vazia
deixa ainda mais explicita a condigao provinciana da regido. Na tentativa de ilustrar
uma capital moderna e em expansao, sao justamente os vazios e 0s espagos
desocupados que denunciam a precariedade da capital capixaba. A situagao
assemelha-se ao ocorrido com o conjunto de imagens de Christiano Junior feitas no
fim do século XIX, nas quais o fotégrafo capturou cenas de escravos em poses
aristocraticas, compondo a “mais antiga, maior e mais inusitada cole¢do de
fotografias de escravos brasileiros” (JAGUARIBE, 2007, p. 54). Como ele
arregimentava para seu atelié os escravos que perambulavam nas ruas da capital do

império, as fotos carregam algo de exaético e contraditorio.

‘Invariavelmente descalgos, alguns ostentando nos
rostos as escarnificagbes rituais africanas, esses
escravos foram retratados exercendo uma variedade de
pequenos oficios, tais como o de ambulantes, barbeiros,
carregadores, cesteiros, vendedores de agua, leite,
flores, frutas e legumes. Esses retratos pouco ou quase
nada correspondem ao paradigma antropolégico das
classificagbes étnicas e raciais da época, assim como
ndo eram passiveis de serem vistos como ilustracdes
cientificas. (...) Os retratos de escravos de Christiano
Junior, neste sentido, eram duplamente incongruentes.
(...) 1imagens verdadeiramente ‘fora do Ilugar”
(JAGUARIBE, 2007, p. 54-6).

O cenario quase campesino nas imagens de Vitdéria comega a ser alterado por
um desejo de modernidade que ja contaminava a sociedade capixaba desde fins do

século XIX, mas que a partir da segunda década do século XX se traduz em
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visualidades e em motivos para ilustrar os cartdes-postais. Esse ciclo de
desenvolvimento do Espirito Santo, e especialmente da capital capixaba, foi
marcada por trés governos, principalmente: Muniz Freire (1892-1896), Jer6nimo
Monteiro (1908-1912) e Florentino Avidos (1924-1928). “(...) apesar de nao
ocorrerem de modo sucessivo, formaram em conjunto o primeiro processo de
modernizacdo que colocou significativamente o Espirito Santo no contexto
econdbmico do Brasil” (MONTEIRO, 2008, p. 95). Com esse periodo de
transformagdes intensas, a cidade imaginada como presépio mantém esse principio,
mas se amplia e cria uma rede ao redor do nucleo inicial de povoacédo da ilha,
situado aos pés do Macico Central. Vitéria cresce, expandindo a chamada “Cidade
Alta”®*, numa sucessédo de aterros que ampliam lentamente a extensao territorial da

ilha.

“A cidade entdo vai aterrando gradativamente pequenos
recortes a beira da baia, a principio sobre a nova zona
comercial. Em seguida passa a ocupar as antigas areas
de manguezais em seus limites leste e oeste, que
exigiam maiores despesas. Desse modo tiveram inicio as
intervengdes arquitetdnico-urbanisticas que mudariam
drasticamente a paisagem da capital capixaba, que
deixaria de ser definitivamente a velha cidade colonial
para se tornar, num crescendo, na nova capital da
burguesia entdo emergente, na tentativa de se igualar as
principais cidades do pais” (MONTEIRO, 2008, p. 95).

A Cidade-Presépio ganha novos contornos, mas ainda conserva seu aspecto
de area modesta, singela, enquanto aspira incrementos estéticos que a qualifiquem

como moderna e eclética. Por meio dos postais é possivel verificar esse progresso

#Cidade Alta é a regido aos pés do Macigo Central da ilha de Vitéria e compreende a area que abrigou a vila
primitiva e que hoje é localidade das edificagbes mais antigas da capital, especialmente a igreja de Sdo Gongalo,
a capela de Santa Luzia, o convento Sao Francisco de Assis e o Palacio Anchieta (antiga Igreja de Sao Tiago).
Central na Cidade Alta também é a Catedral Metropolitana, que, contudo, € um prédio recente (século XX), se
comparado aos outros, todos do periodo imperial, exceto a capela, que € a Unica construgdo remanescente da
época colonial ainda de pé na capital.
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em Vitéria. A expansao cafeeira do fim do século XIX criou uma burguesia
emergente que buscava fontes de diversdo, até entdo escassas. E a fotografia
alcangcou um desenvolvimento bastante relevante, sendo alternativa das mais
procuradas pelos jovens capixabas de elite ou da pequena burguesia em ascensao.
“Vale ressaltar que o numero de fotégrafos no Espirito Santo, em especial de 1880
até 1900, torna patente a vocacao e a assimilagao de sua producgao iconografica”
(LOPES, 2004, p. 19). Apesar de haver uma concentragao natural na producao de
retratos, praticamente todos os fotégrafos mais conhecidos do periodo entre século
XIX e XX produzem simultaneamente imagens sociais e também vistas que
invariavelmente sdo aproveitadas em cartbes-postais. Elucidadora é a pesquisa de
Lopes (2004) que apresenta os profissionais que atuaram no Espirito Santo entre
1850 e 1950. Nesse trabalho destacam-se como fotégrafos que produziram imagens
para postais de Vitdria entre o fim do século XIX e comego do século XX 0os nomes
de Albert Richard Dietze, Joaquim Ayres, Victorino José de Campos, José Floréncio
d'Olivier, Eutychio D'Olivier e Arcesislau Soares. Ha que se destacar também a
passagem pela capital capixaba de Marc Ferrez, um dos mais importantes fotégrafos
daquela época. Pode-se concluir entdo que o ramo da fotografia apresentava certa
rentabilidade em terras capixabas, de modo que havia dois grupos distintos de

profissionais em atividade:

“Grosso modo, podem ser divididos entre profissionais
experientes e ja conhecidos no pais e que, portanto,
cobravam pregos mais altos, atraindo uma clientela
endinheirada e mais exigente, no que se refere a
qualidade do servico oferecido, e aqueles
desconhecidos, que dispunham de poucos recursos.
Enquanto os primeiros podiam oferecer toda a
comodidade (como méveis de estilo, aderecos e cenarios
requintados) aqueles que os procuravam retratar-se, os
ultimos nao tinham um estadio fixo, circulavam por
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fazendas e povoados, carregando a pé ou a cavalo, o
pesado equipamento e materiais” (LOPES, 2004, p. 67)

Ainda que seja possivel certificar que algumas imagens foram produzidas por
determinados fotdgrafos em funcéo da identificacdo da casa editora ou mesmo pela
grafia impressa na face do postal, na ampla maioria das vistas pesquisadas aqui ndo
ha como saber o nome do autor. Talvez mesmo por muitas das imagens terem sido
capturadas por esses fotdgrafos menos reconhecidos que circulavam pelo interior do
Espirito Santo. Ja a partir de 1880, as fotografias de vistas e monumentos passam a
contar com maior difusdo e valorizagdo, fato que leva os profissionais mais

afamados a atuarem com mais intensidade também neste filao.

Caso que demostra esse valor as imagens de paisagem é a oferta de uma

centena de vistas feitas por Dietze:

“Por sua vez, o fotografo Albert Richard Dietze punha a
venda, em 1888, a um numero de 'curiosos e
colecionadores' de '30 a 40 pessoas, mediante
subscri¢cao, 100 paisagens e vistas, em tamanho regular',
dos principais monumentos arquitetdnicos e naturais de
todo o Espirito Santo, pela quantia de 200$000
[duzentos mil réis]” (LOPES, 2004, p. 70. Grifo nosso).

O valor cobrado por Dietze é considerado alto, pois praticamente no mesmo
periodo o fotégrafo Militdo Augusto de Azevedo, um dos mais importantes do Brasil
a época, ofertava uma colegdo de 60 vistas da cidade de Sao Paulo por 50$000
(cinquenta mil réis) (LIMA apud LOPES, 2004). Isso demonstra que o preco das
fotografias de paisagens no Espirito Santo ainda era maiores que de outras regides.
Uma explicacdo para este fato pode ser deduzida em funcdo da expansao da

lavoura cafeeira no estado, ja que parte destas vistas era de fazendas em atividade.
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Como o negdcio na agricultura estava em franco desenvolvimento, os pregcos das
vistas certamente acompanhavam essa tendéncia. Além disso, Dietze certamente
fazia valer todo sua fama de fotégrafo do Império de modo que seus pregos
suplantavam em muito a média de outros lugares. Ele provavelmente foi o autor das
primeiras imagens de Vitdria que se transformariam em postais futuramente. Ele
chegou a enviar 24 imagens de varias localidades capixabas, incluindo a capital,
para a Imperatriz Thereza Maria Cristina “junto com o pedido de apoio para sua
publicacdo, que nao chegou a se efetivar’ (BARROS, 2002, p. 11). Isso ainda no fim

dos anos 1870.

A valorizagao dessas vistas ja demonstravam um certo desejo de eternizar o
presente também nos cidadaos mais comuns. Ao armazenar num pequeno cartao os
detalhes de uma fazenda, de uma paisagem ou de um marco arquitetbnico a
fotografia dava visibilidade ao desejo por modernidade que aquela sociedade tinha.
As marcas das cidades representavam aquilo que elas tinham de melhor e assim
tentavam ser os cartdes-postais de Vitéria neste periodo. Uma vez que a cidade
estava se desenvolvendo em direcdo ao sul, a primeira fronteira a ser conquistada
foi a regido da Vila Moscoso. A sequencia de imagens a seguir expressa esse
deslocamento da visualidade de Vitdria da regido conhecida como Cidade Alta para

outras areas.
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Imagem 10: Villa Moscoso. Victoria, Espirito Imagem 11: Victoria-Espirito Santo. Cartao-postal.
Santo. Cartao-postal. c. 1905. Autor: Eutychio 1905. Autor: Typ. Commercial - Victoria. Colegao
D'Olivier (?). Cole¢cao Mario Freire. Acervo da Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Biblioteca Central da Universidade Federal do Universidade Federal do Espirito Santo.

Espirito Santo.

ey e

Imagem 12: Villa Moscoso. Victoria. Cartao-postal. Imagem 13: Villa Moscoso. Victoria, Espirito Santo.

c. 1906. Autor: Arcesislau Soares(?). Colecao Cartao-postal. c. 1906. Autor: Arcesislau Soares(?).

particular de Mario Vanzan. Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central
da Universidade Federal do Espirito Santo.
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Imagem 14: Villa Moscoso — Quartal [sic] de Policia. Victoria. Cartado-postal. c. 1906. Autor:
Arcesislau Soares(?). Colegdo Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Espirito Santo.

O aterro do chamado Campinho, destacado em algumas publica¢gdes como
foco de contaminacbes e doencas, e a criagdo da Vila Moscoso sdo marcos
emblematicos, pois apresentam exatamente o que ocorreria em toda a cidade:
aterros de pequenos bragos de mar e de areas de mangue. Uma cidade que
procurava ser moderna nao poderia conviver com lugares que demonstravam
aspectos sujos e insalubres. Além disso, nesta area seria construido e inaugurado
em 1912 o Parque Moscoso, uma das obras mais importantes da cidade e cartao-
postal obrigatério durante quase todo o século XX. Este marco arquitetdnico sera
apresentado com detalhes mais adiante, pois € um motivo que permanece por todo

o periodo historico investigado aqui.
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E possivel deduzir a partir de Lopes (2004) que algumas destas imagens
foram produzidas pelo fotédgrafo Arcesislau Soares para ilustrar o “Album do Estado
do Espirito Santo” a pedido do entdo governador Jerdbnimo Monteiro. Entretanto
Barros (2002) coloca como de autoria de Eutychio D'Olivier as fotografias do
documento oficial do governo editado por Carlos Reis em 1910. A partir de uma
comparagao das imagens do album com os postais, foi possivel distinguir as
imagens de D'Olivier das de Soares. Contudo, como faltam documentos para
comprovar essas teses, mantivemos uma interrogagdo apds as autorias que

permaneceram sem uma definigdo precisa.

Apesar do desejo de modernidade presente na captura das imagens, o que se
percebe observando-as € uma cidade vazia, mas em transformagao. A regido do
Campinho, além de ser ilustrada como um grande areal, ja apresenta algumas
residéncias num conjunto habitacional que foi planejado para funcionarios publicos.
Entretanto a regido se valorizou de tal modo que a partir dos anos 1920 tornou-se
moradia da elite capixaba, “sendo a primeira vez que esta se reune num lugar
especifico da cidade” (MONTEIRO, 2008, p. 100). Na area também ha o Quartel de
Policia, prédio em formato de fortaleza, que foi um marco arquiteténico a época, e
obviamente retratado como um cartdo-postal. Curiosa a imagem 13 que mostra
aquilo que parece ser um desfile militar. Na paisagem percebe-se algumas pessoas
acompanhando a exibigdo. Como o quartel estava logo adiante dos militares, é
possivel, porém, que nao fosse um desfile mas sim o retorno para o aquartelamento
dos soldados. Ainda que a situagao fotografada pare¢ca um tanto grotesca, ja que a

impressao € de militares marchando para ninguém, € importante ressaltar que o
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efetivo policialesco pressupde a presenca do estado como elemento organizador da
sociedade. Para além da imagem, o que se apresenta neste postal, em sintonia com
a imagem 14, é a existéncia de um embrido de civilidade. A cidade esta dando seus
passos firmes em marcha continua rumo a modernidade. Os dados sobre a
populagao do Espirito Santo confirmam esse desenvolvimento da regido. Nas duas
primeiras décadas do século XX, o numero de habitantes do estado mais que
dobrou, passando dos 209.783 habitantes em 1900 para 457.328 moradores em

1920 (SILVA, 1995, p.45) .
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Imagem 15: Quartel de Policia. Victoria, Espirito Imagem 16: Theatro Melpomene. Victoria, Espirito

Santo. Cartao-postal. c. 1905. Autor: Eutychio Santo. Cartao-postal. c. 1905. Autor: Eutychio
D'Olivier (?). Colegao Mario Freire. Acervo da D'Qlivier (?). Colegao Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo. Espirito Santo.

Imagem 17: Victoria, Espirito Santo — Predio onde Imagem 18: Victoria, Praca de Palacio (primitivo
funcciona o Forum. Cartdo-postal. c. 1905. Autor:  aspecto). Cartdo-postal. c. 1906. Autor: Arcesislau
desconhecido. Colecado Mario Freire. Acervo da Soares(?). Colecao Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo. Espirito Santo.
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O desenvolvimento interfere diretamente no imaginario da cidade-presépio,
que entdo era caracterizada pelo apinhamento de barracos nos morros. A partir dos
anos 1920, porém, o crescimento espalha pela ilha elementos de visualidade, que
logo sdo transformados em vistas postais. E o principio do desaparecimento da
cidade como presépio, uma vez que entra em curso um projeto de expansao urbana
criado por Saturnino de Brito: o Novo Arrabalde. O ideal de deslocar a cidade e
expandir seus espacgos, ampliando vias e unindo estética e técnica era o principio
norteador das principais correntes higienistas da época. O governante que almejou
essa intervencdo na cidade foi Muniz Freire (1892-1896), que, com sua visao
futurista, deu o primeiro passo para a completa reorganizagao de Vitéria. Saturnino
de Brito foi contratado por Freire para formular e construir o Novo Arrabalde, “area
seis vezes maior que o tamanho do nucleo urbano entdo existente, localizada numa
grande extensao da regiao leste da ilha de Vitéria, em terrenos até entdo ocupados

por chacaras e lavouras [...]” (MONTEIRO, 2008, p. 98).

Por problemas financeiros, Muniz Freire consegue executar pouco do
ambicioso projeto, o que |he deixa frustrado, conforme a mensagem feita pelo

proprio governador em 1896, pouco antes de deixar o cargo.

“A comecar pela capital, que foi sempre a capital do
Estado, nada achamos digno de menc¢éo. Cidade velha e
pessimamente construida, sem alinhamentos, sem
esgotos, sem arquitetura, segundo os caprichos do
terreno, apertada entre a baia e um grupo de montanhas;
nao tendo campo para desenvolver-se sem a
dependéncia de grandes despesas; mal abastecida de
agua; com um servigo de iluminagdo a gas duplamente
arruinado, pelo estado do material e pela situagédo da sua
empresa; carecedora de um fornecimento regular de
carnes verdes; sem edificios notaveis; reparticdes e
servicos publicos mal acomodados a falta de prédios;
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sem teatro, sem um Passeio Publico, sem hospitais, sem
um servigo de limpeza bem organizado, sem um
matadouro decente; desprovida de toda defesa sanitaria;
necessitando de construir novos cemitérios, devido a
irrevogavel situacdo dos atuais [...]"” (FREIRE, apud
ELTON, 1986, p. 13)

Essa cidade invisivel que Muniz Freire descreve e que certamente poderia
constar em algum dos pequenos contos de Calvino (1990) é vista com perfeigdo nos
postais ja apresentados neste trabalho. Vitéria ainda por ser criada ganha entédo o
direito de existir quando o governo de Jerénimo Monteiro (1908-1912) transforma
consideravelmente a face da capital capixaba. Aos, poucos ela deixa os ares
coloniais para tras, aportando de vez num sonho de modernidade. O
desaparecimento dessa “cidade velha”, na qual tudo falta, pode ser constatado em
alguns postais. Aparecem ja grande parte dos novos edificios que rapidamente

ganhariam status de postal.
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Imagem 19: Palacio da Justiga, Victoria,
Espirito Santo [respeitada a grafia da épocal.
Cartdo-postal. c. 1905. Autor: Eutychio
D'Olivier (?). Colegdo Mario Freire. Acervo
da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Espirito Santo.

Imagem 20: Palacio Episcopal, Victoria,
Espirito Santo [respeitada a grafia da épocal.
Cartao-postal. c. 1905. Autor: Eutychio
D'Qlivier (?). Colecao Mario Freire. Acervo
da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Espirito Santo.

Se na cidade de Vitéria durante o governo de Muniz Freire os

desaparecimentos sdo as marcas de vazios ou de construcbes consideradas
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esteticamente feias, qualificadas como marcas de uma invisibilidade que vem desde
a origem da cidade, no periodo de Jerbnimo Monteiro € para acabar com essa
precariedade que ele da andamento as intervengbes propostas por Saturnino de
Brito. E leva a cabo ainda mais transformagdes do que Freire. Ao desaparecerem
com uma cidade velha, essas intervengdes acabaram por descaracterizar varios dos
edificios histéricos. Uma contenda em especial ilustra essa desconstrugcao de uma
cidade colonial para a implantacao definitiva do novo modo de vida que floresce na

capital capixaba. Trata-se da reforma do conjunto arquiteténico de Sao Tiago.

“‘De todas as mudangas, porém, a maior de todas
certamente foi aquela pela qual passou o conjunto de
Séo Tiago, que desde a fundacdo da cidade continuava
sendo o mais importante edificio de Vitéria e que, ha
algum tempo, ja abrigava no antigo colégio a residéncia
presidencial e a sede administrativa do governo. A fim de
representar a sua nova fungdo, o conjunto foi
inteiramente reformado para dar lugar ao palacio do
Governo, onde igreja e colégio se fundiram numa Unica
edificacdo eclética, voltada agora para a baia de Vitdria
[...]” (MONTEIRO, 2008, p. 102).

Guardadas as devidas proporgdes com o processo de intervencao urbana que
ocorreu no Rio de Janeiro, o governo Monteiro empreendeu um verdadeiro “bota
abaixo” capixaba. Em nome de um progresso que desse algum futuro a Vitoria, o
governo trabalhou com afinco para extirpar todos os vestigios de um passado
colonial. Os elos deste passado desaparecido chegaram a ilustrar cartbes-postais,

como podemos ver adiante.
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Imagem 21: Victoria, Espirito Santo — Matriz
de S. Thiago [respeitada a grafia da épocal].
Cartao-postal. c. 1905. Autor: desconhecido.
Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca
Central da Universidade Federal do Espirito
Santo.

Imagem 22: Palacio do Governo. Cartdo-postal. c. 1910. Autor: desconhecido. Colegdo Mario
Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo.
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Imagem 23: Sem identificagdo [Palacio do Governo]. Cartdo-postal. c. 1910. Autor:
desconhecido. Colecdo Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal
do Espirito Santo.

As transformacdes do Palacio do Governo destruiram a histéria visivel no
antigo Colégio dos Jesuitas ou na Igreja de Sao Tiago. Essa obra foi paradigmatica,
pois representa de modo marcante a guinada na forma como a cidade deveria ser
enxergada a partir de entdo. Os desejos de modernidade precisavam soterrar os
resquicios do colonialismo para permitir o surgimento dessa nova Vitoria. As cinzas
do passado deveriam ficar no chéo, invisiveis. Tanto que Elton (1986) destaca da

seguinte forma o periodo:

“Felizmente, de 1908 a 1912, Vitdria inicia fase de
verdadeiro progresso, isto sob o governo de Jerdnimo
Monteiro [...]. Entre as multiplas providéncias tomadas
durante esse auspicioso periodo, constroi-se novo prédio
da Santa Casa de Misericordia, inaugura-se o Parque
Moscoso, instala-se a Imprensa Oficial, organiza-se o
Arquivo Publico, edifica-se o Matadouro de Santo
Antonio, velhas ruas s&o demolidas, novas artérias
abertas. A cidade passa a dispor de agua canalizada e
rede de esgoto e iluminagdo publica a eletricidade. O
palacio do Governo, antigo colégio dos jesuitas, ganha
reforma, apresenta aspecto diverso, ostentando a frente
imponente escadaria” (ELTON, 1986, p. 13-4).
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Se a destruicdo do conjunto de Sao Tiago representa a mudancga estrutural
de Vitéria do ponto de vista emblematico — agradando a uns, desagradando a
outros® —, as transformacdes no cotidiano da populacdo se fazem sentir em
melhorias nas areas de transportes. A abertura de vias e a implantagédo do servigo
de bonde (ainda de tracdo animal)®®, a partir de 1907, permite aos capixabas
sentirem um pouco do gostinho do desenvolvimentismo tdo proclamado nos
discursos de politicos. Ainda que esse melhoramento servisse a uma pequena
parcela dos moradores de Vitéria, ja que as primeiras trés linhas de bondes puxados
a burro da Empresa Carril-Sua faziam o pequeno percurso rua do Comércio-Forte
Sao Joao. A partir de 1911 sao inaugurados os bondes elétricos, que definitivamente

cumprem seu papel de vitrines de modernidade.

Seguir os trilhos deste meio de transporte permite uma viagem pelo tempo e
representa esse periodo de grandes transformagdes. Os postais a seguir

demonstram esse sonho tornado realidade para a sociedade capixaba.

Enquanto que para Derenzi (1995) a obra foi um “atentado inaqualificavel”, para Oliveira (2008) a remodelag&o
transformou o “velho casarao” no atual “majestoso Palacio Anchieta”.

®Nestes primeiros transportes férreos urbanos de Vitéria foram aproveitados materiais (bondes e outros
equipamentos) de Niterdi, que ja dispunha de bondes elétrificados, conforme Oliveira (2008, p. 441).
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Imagem 24: Victoria, Forte de S. Jodo. Cartao- Imagem 25: Brazil, Victoria, E.E.S. C.F. Carril-
postal. c. 1907. Autor: Arcesislau Soares (?). Sua, Forte S. Jodo. Cartao-postal. c. 1920. Autor:
Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central Arcesislau Soares (?). Colegdo Mario Freire.

da Universidade Federal do Espirito Santo. Acervo da Biblioteca Central da Universidade

Federal do Espirito Santo.

Imagem 26: Victoria, Forte, Chacara Azevedo. Imagem 27: Rua da Alfandega, Victoria. Cartao-
Cartao-postal. c. 1907. Autor: Arcesislau Soares  postal. c. 1907. Autor: Arcesislau Soares (?).
(?). Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central

Central da Universidade Federal do Espirito Santo. da Universidade Federal do Espirito Santo.



168

Imagem 28: Rua d'Alfandega, Victoria — Espirito
Santo. Cartdo-postal. c. 1907. Autor: Eutychio
D'Olivier. Colegao Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.

Imagem 29: Victoria, Um trecho da rua do
Commercio. Cartdo-postal. c. 1907. Autor:
Arcesislau Soares (?). Colegéo Mario Freire.
Acervo da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Espirito Santo.

Imagem 30: Rua Sete de Setembro — Vitéria — E.

Santo. Cartao-postal. c. 1932. Autor:
desconhecido. Colecédo Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.

Imagem 31: P. do Trabalho, Victoria. Cartao-postal.
c. 1941. Autor: desconhecido. Colecdo Mario Freire.
Acervo da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Espirito Santo.
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icones de uma modernidade que tardou mas chegou & cidade, os bondes
além de serem motivos para fotos e, consequentemente, cartdes-postais (em alguns
lugares sdo postais até hoje, como em Santa Teresa, no Rio de Janeiro)
proporcionaram boas histérias, como as contadas por Azevedo (2001). Segundo o
relato, nos anos 40 os meninos da capital capixaba tinham como um dos
divertimentos intervirem na linha férrea, causando transtornos ao funcionamento dos

bondes. Mas para os pequenos que se divertiam, parecia nao haver coisa melhor.

“Quando o bonde seguia rumo ao centro da cidade, nas
imediagbes da antiga Praca do Trabalho [imagem 317],
uma linha auxiliar ligava a linha da rua Henrique de
Novais e com isso possibilitava o retorno sentido Centro-
Praia do Canto. Isso ocorria por ocasido dos grandes
eventos no centro, tais como: desfiles escolares,
comicios e principalmente carnaval. N6s garotos da
época e moradores dali, vez por outra abriamos a chave
que dava acesso aos desvio e o bonde ia para a linha
auxiliar. Isso causava um transtorno danado aos
motorneiros e condutores, pois tinham que subir na
capota do bonde, virar a alavanca que passava junto ao
fio trélei (pois este é que transmitia forca energética para
a sua movimentagdo), dar um retrocesso no bonde
através do outro motor (0 bonde tinha dois motores, um
em cada extremidade); apos fazerem esta operagao sob
gritas dos passageiros, o0 bonde seguia. Nés nos
escondiamos nas moitas das bagueiras e de cima do
morro apreciavamos os sufocos. Outra forma de
perturbar o pessoal dos bondes era passar sabdo ou
sebo nas linhas. Com isso, quando o bonde tentava subir
a ladeirinha da rua, suas rodas deslizavam. A solugao
era parar o bonde deixar descer de volta e colocar areia
nas linhas. Coisas da garotada da minha época”
(AZEVEDO, 2001, p. 30-1).

O trecho representa o impacto que os bondes causaram na vida dos garotos
de entdo. Mas pode-se confirmar que esse transporte marcou toda uma geracao, ja

que, os bondes podem ser classificados como elementos visuais que surgiram como
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marcas da modernidade. Contudo, eles transformaram-se em marcas desaparecidas
pela prevaléncia dada aos transportes rodoviarios em detrimento dos ferroviarios,

seja em nivel nacional ou local.

A importancia dos bondes na vida da cidade pode ser ilustrada por um texto
de Machado de Assis ao relatar o impacto que foi a passagem dos bondes e tragao
animal para os eletrificados no Rio de Janeiro. Esse foi um verdadeiro
acontecimento. O delicioso relato do escritor imortal ao ver um bonde elétrico pela
primeira vez que da dimensao de quao importante foi esse meio de transporte para

as cidades.

“Nao tendo assistido a inauguragéo dos bondes elétricos,
deixei de falar neles. Nem sequer entrei em algum, mais
tarde, para receber as impressées da nova tragcédo e
conta-as. Dai meu siléncio da outra semana. Anteontem,
porém, indo pela praia da Lapa em bonde comum,
encontrei os elétricos, que descia. Era o primeiro que
estes meus olhos viam andar. Para ndao mentir, direi que
0 que me impressionou, antes da eletricidade, foi o gesto
do cocheiro. Os olhos do homem passavam por cima da
gente que ia no meu bonde, com um grande ar de
superioridade. Posto ndo fosse feio, ndo eram as
prendas fisicas que lhe davam aquele aspecto. Sentia-se
nele a convicgdo de quem inventara ndo s6 o bonde
elétrico, mas a prépria eletricidade... Em seguida,
admirei a marcha serena do bonde, deslizando como o
barco dos poetas, ao sopro da brisa invisivel e amiga.
Mas, como iamos em sentido contrario, ndo tardou que
nos perdéssemos de vista, dobrando ele para o Largo da
Lapa e Rua do Passeio e entrando eu na Rua do Catete.
Nem por isso o perdi da memdria. A gente do meu bonde
ia saindo aqui e ali, outra gente entrava adiante, eu
pensava no bonde elétrico...” (ASSIS apud ROCHA,
1986, p. 34)

Machado de Assis representa de maneira singela e direta esse imaginario que
o bonde significou: o olhar de superioridade do condutor do bonde é o

desenvolvimento, contra o desejo frustrado dos que ainda estavam no bonde a



171

tragado animal. Por isso, os trilhos aparecem no enquadramento das imagens que
compdem a sequéncia de postais de Vitéria, mesmo quando ndo ha bondes em
deslocamento. Isso equivale de maneira visual ao embasbacamento diante da
tecnologia — em especial o siléncio — que as palavras do escritor deixam
transparecer ao relatar sua impressao diante do bonde eletrificado. Sobremaneira, o
bonde representa um elemento predominantemente visual, uma vez que a grande
maioria da populacéo se deslocava a peé, visto que os valores das passagens eram

considerados elevados (ROCHA, 1986).

Se os bondes desapareceram, entre outros motivos, por uma opgao
estratégica pelos transportes rodoviarios, outros elementos que povoaram postais
foram apagados da visualidade simplesmente por terem perdido a fungdo. E o caso
dos coretos. Eles surgiram como forma de sociabilidade, pois permitiam concentrar
num mesmo local as festividades ou apresentagées. Numa cidade ainda sem
grandes opgodes culturais, coretos e pragas eram das poucas alternativas fora do
circulo religioso. Mas foram demolidos, na maioria das vezes, para dar lugar a

avenidas mais largas e condizentes com o padrao de desenvolvimento almejado.

A cidade de Vitoria pode ainda ser marcada por certos desaparecimentos que
os cartbes-postais denunciam, como os deslocamentos de monumentos. Um deles
representa sobremaneira essa peregrinagao de monumentos pela cidade. Trata-se
da praga do Trabalho, ja apresentada aqui na imagem 31. Em um outro postal da
mesma praga (imagem 33) aparece um obelisco em vez do trabalhador

empunhando um martelo. Entretanto, atualmente nem a estatua e nem o obelisco
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estdo no local. O obelisco, que originariamente ficava na Praca Oito de Setembro, foi

alocado na Praia do Canto e a estatua esta na praca Arnulpho Mattos.

“(...) a Praga do Trabalho obteve tal nomenclatura
devido ao fato de abrigar a estdtua comemorativa ao
trabalhador e era representada por um monumento que
trazia um homem com uma marreta na mao direita e um
ponteiro na mao esquerda, como se estivesse
trabalhando um granito. Esta praca chama-se hoje
Manoela Monjardim [...]. Mais tarde a Praga do Trabalho
passou a ser chamada Praga Manoel Monjardim, logo
apos haverem retirado a estatua em homenagem ao
trabalhador. Em seu lugar foi colocado o obelisco, doado
pela familia Oliveira Santos a cidade por ocasido das
comemoragdes do seu IV Centenario, em 1951 [na
verdade foi em 1935]. Sendo que primitivamente
localizava-se na Praca Oito de Setembro, que tem esse
nome devido a data comemorativa da colonizagao da
cidade. Mas o interessante é que a Estatua do
Trabalhador, que fora transferida para a praga da antiga
prefeitura, ndo tem um nome alusivo ao que ela
representa. O motivo é que, apos a demolicdo da antiga
prefeitura, a praga [...] passou a denominar-se Arnulpho
Mattos; uma homenagem que um vereador resolveu
prestar ao grande professor. Com isso, a Estatua do
Trabalhador ficou sem um nome especifico. Coisas de
Vitéria” (AZEVEDO, 2001, p. 29-30 grifo nosso).

A passagem até certo ponto extensa se justifica por demonstrar como os
monumentos da cidade ndo configuram uma marca permanente, mas que mudam
de acordo com as vontades dos governantes. Por isso alguns monumentos se
enquadram na categoria de analise como desaparecimento. Desse modo, o proprio
motivo do cartdo-postal tem que ser adaptado, corrigido, ou até mesmo apagado.
Vimos neste caso como um postal carrega a histéria de no minimo trés monumentos
distintos: a estatua do trabalhador, o obelisco e a Praga Oito de Setembro, que ja foi
conhecida por “Cais Grande, depois se chamou cais da Alfandega, passando em
1906 a denominar-se praga Santos Dumont, exatamente quando o aviador brasileiro

em Paris, estabelecia os primeiros recordes da aviagao (...)" (ELTON, 1986, p. 43).
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Imagem 32: Victoria. Corso, jardim e palanque. Imagem 33: Vitoria — Praga do Trabalho. Cartao-
Cartao-postal. c. 1906. Autor: Arcesislau Soares  postal. c. 1950. Autor: desconhecido (Wessel).
(?). Colegéo Mario Freire. Acervo da Biblioteca Colegéo particular de Mario Vanzan.

Central da Universidade Federal do Espirito Santo.

Imagem 34: Vitoria — ES — Praga Oito
de Setembro com seu lindo reldgio.
Cartao-postal. C. 1974.  Autor:
desconhecido (Mercator). Colegao
particular de Mario Vanzan.
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Mas este deslocamento de monumentos, que acabam se configurando como
desaparecimentos, ndo sido exclusividade da Pragca do Trabalho. Outras estatuas
também perambularam pela cidade e um dos capixabas mais ilustres e herdi
nacional é talvez o mais desprezado dos monumentos. O indio Araribdia — acredita-
se que tenha nascido em terras capixabas —, que foi enviado para socorrer Estacio
de S4&, no Rio de Janeiro, contra os franceses de Villegagnon, decidindo a batalha
ao comandar 200 flecheiros e expulsando os intrusos (OLIVEIRA, 2008; DADALTO,
1999), ganhou uma estatua em Vitéria. Mas ela ja esteve em varios lugares. Hoje

fica na praga Américo Poli Monjardim, guardando as aguas da baia.

Essa facilidade em “botar abaixo” uma memaria visual e inserir outra mais
moderna no lugar parece ter sido fundamental para a evolugdo da cidade, mas
também foi determinante para apagar um dos apelidos mais charmosos que Vitoria
poderia ter: cidade-presépio. O deslocamento do crescimento da cidade rumo ao
Novo Arrabalde teve 0 acompanhamento dos cartbes-postais, que deixaram de focar
os apinhamentos e particularidades do Centro da capital para estender seu olhar em
diregdo ao norte. Assim, os postais que seguem representam o fim da cidade-
presépio e o florescimento de um novo sonho de cidade, calcado nos grandes

aterramentos e verticalizagao.



175

Imagem 35: Victoria Ocidental. Cartdo-postal. c.  Imagem 36: Vista aérea — Vitoria — E.E. Santo.
1937. Autor: desconhecido. Colegado Mario Freire. Cartao-postal. c. 1950. Autor: desconhecido.
Acervo da Biblioteca Central da Universidade Colecgao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central
Federal do Espirito Santo. da Universidade Federal do Espirito Santo.

Imagem 37: Vista aérea — Vitoria — E.E.
Santo. Cartao-postal. c. 1950. Autor:
desconhecido. Colegcao Mario Freire.
Acervo da Biblioteca Central da
Universidade Federal do Espirito Santo.
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Imagem 38: Vitdria - Vista aérea da cidade e do Imagem 39: Vitéria — ES - Brasil. Vista aérea.
porto — Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartao- Cartao-postal. c. 1970. Autor: desconhecido
postal. c. 1970. Autor: Paulo Bonino. Colegao (Ambrosiana Cia. Grafia e Editorial). Colegao
particular de José Luiz Pizzol. particular de José Luiz Pizzol.

A partir dos anos 1960 a cidade empreende uma migracéo para o norte tendo,
nos anos 1980, dado as costas para o passado aos pés do macico central da ilha de
Vitéria. As imagens postais que tinham na cidade-presépio um porto seguro
deslocam-se para outras vistas e o apelido carinhoso que serviu como elemento

identitario entra definitivamente em desuso, como atesta Monteiro (2008).

“Na busca por uma qualidade sui generis, deparei-me
entdo com o nome Cidade-Presépio, apelido que Vitéria
havia recebido no comego do século 20 e que, apesar de
pouco explorada nos dias atuais, fazia referéncia, com
alguma originalidade, a distingdo da cidade, tanto por
diferencia-la das demais quanto por inseri-la num
conjunto identificavel; estes dois fatores fundamentais no
processo de identificacdo” (MONTEIRO, 2008, p. 16)
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Nao é por acaso que Elton (1986) também lamenta o fim de um tipo de
visibilidade que Vitéria havia conquistado a duras penas durantes os quatro séculos
de existéncia. A critica vai além do aspecto visual e € carregada de um saudosismo
quase anacrdnico, mas serve de guia para entender como se deu o deslocamento
do modo de ver a cidade longe do centro originario. E é fundamental para

entendermos como ocorreu o desaparecimento da Cidade-Presépio:

“Assim foi Vitéria por anos seguidos... Acontece que, a
partir da década de 60, comega a perder suas
caracteristicas, se enche de gente de fora, de
aventureiros, de mendigos, as ruas se tornam
intransitaveis, tanto o numero de carros e pedestres,
muitos bairros e favelas surgem a seu redor, a
populagdo ja nao convive com a baia, agora simples
canal, em decorréncia dos aterros para a construgédo do
Cais do Porto. Belas construgbes, mormente as erguidas
em volta do Parque Moscoso, foram postas abaixo, para
dar lugar a edificios, estes, agora, em quantidade tal que
se costuma dizer ter a cidade-presépio se transformado
em selva de pedra (ELTON, 1986, p. 17).

Mas o que levou a cidade abandonar um icone identitario tdo importante? Por
que a cidade-presépio morreu como componente de visualidade de Vitéria? Para
além de uma necessidade real de expansao territorial, uma vez que Vitéria ja nao
mais comportava o crescimento populacional e industrial sem expandir sua area
habitavel — resultando nos sucessivos aterros realizados ao longo do século XX —, o
fim da cidade-presépio foi decretado quando o governo Jones dos Santos Neves
(1951-1954) tragcou como projeto de futuro para Vitéria um tipo de monumentalismo.
A cidade imaginada neste ideario pode ser conferida num cartdo-postal
comemorativo em alusdo aos 400 anos de Vitéria criado a pedido Santos Neves. O
projeto apresentava um cenario possivel para a cidade num futuro préximo, com

destaque para a expansao portuaria, que, entretanto, jamais se concretizou por
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completo. Apesar disso, as marcas da cidade imaginada por Jones dos Santos
Neves ficaram impregnadas na cultura local. Os grandes aterramentos foram passos
iniciais para deixar para tras o estigma de cidade provinciana e assumir de uma vez

por todas o rumo do desenvolvimentismo (imagem 40).

De 1951, e tendo como governador um politico caracterizado como
“tecnocratico” (SILVA, 199, p. 472), a imagem comemorativa marca o ingresso do
Espirito Santo num contexto de desenvolvimento capitalista nacional. Assim como
os nazistas que transformaram as maquetes da cidade de Albert Speer em cartdes-
postais (imagens 41a e 41b) com o intuito de criar um efeito de monumentalidade e
desenvolvimento, talvez Jones dos Santos Neves tenha sonhado dar ao seu projeto

de ampliagao do Porto de Vitdria um ar de obra ja realizada.

“Como tantas vezes, em questdes de politica midiatica,
0s nazistas tiveram a intuicdo correta ao distribuirem em
massa imagens das maquetes de Speer em forma de
cartdo-postal. O efeito monumental da arquitetura podia
ser obtido com a mesma facilidade, e quem sabe ainda
melhor, por uma imagem totalizante, em grande angular.
Nem precisa construir a coisa real. Isso ndo foi bem uma
estratégia, mas funcionou. Anos depois a guerra, muitos
aleméaes ainda acreditavam que os projetos de Speer
para Berlim tinham sido realmente construidos e depois
destruidos nas fases finais da guerra” (HUYSSEN, 2000,
p. 64).
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Imagem 40: Esplanada da Capixaba, Antevisao conquistada ao mar pelas obras de
ampliacdo do Porto. llustragdo. Cartdo-postal. 1951. Colecdo Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do Espirito Santo.

Imagens 41a/41b: Monumentos de Berlim transformados em cartdes-postais (194-).
Aquivo digital disponivel em http://www.thirdreichruins.com/berlin.htm

Para além de objetivos monumentais, o postal comemorativo capixaba serve

para simbolizar a cidade almejada que jamais viria a se transformar em realidade. O


http://www.thirdreichruins.com/berlin.htm
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icone de Vitéria como uma cidade imaginada segue o mesmo destino que as
imagens da “Obra Getuliana” (JAGUARIBE, 2007). o esquecimento e a
invisibilidade. Com uma estética pesada — marcadamente influenciadas pelas
vanguardas modernistas européias —, tanto o sonho desenvolvimentista da capital
capixaba quanto o projeto de um livro com as realizagbes de Getulio Vargas sao

sonhos perdidos.

Enquanto a “Obra Getuliana” ndo veio a publico em fungdo da queda de
Vargas em 1945, o projeto capixaba ja nasceu fadado ao fracasso, uma vez que
apresenta a cidade real (presépio) como um mero aderegco ao complexo portuario.
Como se houvesse um movimento que comegasse no mar em direcdo ao macigo
central da ilha, invertendo o que havia naquele momento que era justamente a
descida do nucleo central de Vitoria em diregdo ao mar. Ao observar outras imagens
do mesmo periodo, percebemos que a area imaginada para o grande complexo
portuario € um aterro e, por isso mesmo, € uma expansao da ilha sobre o mar, num
movimento de saida. Assim, a artificialidade da cena, 6bvia por ser uma ilustracao,
reproduz a artificialidade de um projeto de desenvolvimento que desconsidera a vida
na cidade. O real é apenas um detalhe de marcas brancas apinhadas nos morros ou
empurrada para fora do quadro. O que importa € o rumo ao desenvolvimento,
mesmo que para isso fosse preciso praticamente apagar da imagem a cidade-
presépio. Em suma, o resultado da cidade imaginada por Santos Neves foi, antes de
qualquer deslocamento para o norte, o tiro de misericordia que findou o modelo de

cidade que nasceu com a vila colonial e teve seu auge nos anos 1920, com a
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criacao do cognome Cidade-Presépio. Portanto, o principal desaparecimento que os

postais de Vitéria denunciam é justamente o fim de uma visualidade para a cidade.

4.2. Permanéncias: desejo de modernidade

Algumas marcas visuais da cidade permaneceram como importantes nos
cartdes-postais por todo o periodo investigado neste trabalho. Desses marcos
permanentes, cabe ressaltar que alguns sao elementos naturais, como a baia de
Vitéria ou o Penedo. Outros sdo construidos e € por eles que comegaremos esta
etapa da analise. Como elemento de permanéncia mais importante dos postais de
Vitdria, excetuando-se os marcos naturais, temos exatamente um ponto turistico que
nao pertence a capital capixaba, mas que nao poderia ficar de fora de um trabalho
que se propde a analisar os cartdes-postais de Vitdria. Trata-se do Convento da
Penha. Antes de continuar, € imprescindivel uma defesa da presenca da edificacéo
religiosa que fica na cidade vizinha de Vila Velha numa coletdnea de postais de
Vitéria. Um dos aspectos mais relevantes diz respeito ao impacto visual que o
convento tem sobre a capital, uma vez que & possivel avista-lo de quase qualquer
lugar da cidade. Também sua presencga na entrada da baia de Vitoria aparece como
um marco para captura de imagens, seja a partir de Vitdria, seja usando o Convento
como mirante para fotografar a capital. Outra justificativa para tal inser¢cao de
elemento que extrapola os limites municipais de Vitéria é a incorporagdo da
edificagao religiosa a paisagem da capital, visto que o projeto do Novo Arrabalde
proposto por Saturnino de Brito no comecgo do século XX tinha sua avenida principal

voltada para o Convento da Penha. E foi justamente por isso que a via recebeu o
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cognome de Reta da Penha. Nao obstante, ainda cabe mais uma referéncia a esse
elemento visual: a interdependéncia da histéria das duas cidades. Ou nas palavras

de Monteiro (2008):

“Cumpre lembrar ainda que, embora a capital capixaba
compreenda o principal objeto desta pesquisa, a escala
da abordagem se estende para além dos limites oficiais
do préprio municipio; sendo também considerados como
representativos alguns elementos da regido circunvizinha
— parte dos municipios de Vila Velha, Cariacica e Serra —
que se encontram diretamente vinculadas ao desenho da
capital — seja pela interligagdo de sua conformagao
natural, seja pela interdependéncia de sua formagéo
histérica e socio-econémica (...)” (p. 17)

Sendo assim, Vila Velha e Vitéria se ligam de maneira ontolégica na figura do
Convento da Penha, assim como se ligam de maneira efetiva pela Terceira Ponte,
que passa ao lado do morro que abriga o edificio religioso e aporta na zona norte da
capital. Além de todas as justificativas anteriores, o convento é a atragao turistica
mais importante do Espirito Santo, o que também corrobora para a insergcao de

imagens do monumento nesta pesquisa.

Imponente do alto de seus 137 metros de altura, o Convento da Penha é uma
das construgbes mais antigas do Brasil e até hoje impressiona pela grandeza e pela
época em que foi construido: ainda no século XVI. No topo do morro da Penha, ele
funciona como um grande mirante para quem deseja admirar a entrada da baia de
Vitéria, assim como as ilhotas que circundam a ilha principal da capital. E os
fotégrafos que produziram cartdes-postais ao longo de todo o século XX néo se
furtaram a este angulo, criando imagens que mostram claramente os processos de

desenvolvimento da capital. Veremos algumas adiante.
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Imagem 42: Vitdria. Vista aérea do Convento Na. Imagem 43: Baia de Vitdria [vista do Convento da
Sa. da Penha — Est. de Esp. Santo. Cartéo-postal. c. Penhal]. Vitéria — ES — Brasil. Cartao-postal. c.
1950. Autor: desconhecido (Foto Postal Colombo).  2000. Autor: Romero G. Garcia (Litocart) (grifo
Colegao particular Mario Vanzan. Nosso).

* 0 SA20R DO’
| ESPIRITO SANTO.

Imagem 44: Entrada para o Porto de Vitdria. Visto  Imagem 45: Convento da Penha — Vila Velha

do Convento da Penha — Estado do Espirito Santo — (Buaiz Alimentos. O sabor do Espirito Santo).

Brasil. Cartao-postal. c. 1970. Autor: desconhecido  Cartao-postal. ¢. 2000. Autor: desconhecido

(Parana Cart). Colegao particular José Luiz Pizzol.  (Buaiz Alimentos). Colecao particular José Luiz
Pizzol.
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Nas imagens 42 e 43 vemos a especulagao imobiliaria ocupar as areas de
aterramentos na zona mais ao norte do Centro da capital. Bragcos de mar e
reentrancias da baia que aparecem claramente na primeira cena deixam de existir
na imagem atual. No lugar das praias do Sua e de Santa Helena, por exemplo,
surgem bairros bastante populosos. Alguns morros séo ocupados de modo que ¢é até
dificil de enxergar alguma parte ainda indspita. Ambas as imagens sao capturadas
do Convento, que funciona aqui como um mirante privilegiado. Ja no postal 44 é a
grande area de mar vazio que chama a atengcao. Algumas pequenas ilhas que ja nao
estdo mais isoladas, pois algumas aparentemente frageis ligacbes com as ilhotas
prenunciam o que viria mais tarde, com o aterramento de quase a totalidade desse
imenso remanso. A praia Comprida ainda pode ser vista como praia, assim como
toda a Enseada do Sua. O mirante do Convento da Penha presencia um
crescimento territorial de Vitéria de uma forma agressiva e marcante, de um modo
que vai reconfigurar praticamente toda a cidade. A Enseada do Sua, na verdade, foi
‘o maior acréscimo artificial feito na cidade” (MONTEIRO, 2008, p. 122). Assim foi
sendo pavimentado o caminho da cidade rumo ao norte, até alcangar o continente.
Por fim, na imagem 45, aparece o Convento visto da capital, num anuncio que
aproveita o formato do cartdo-postal para vender a mensagem de capixabismo do
grupo Buaiz, um dos mais tradicionais do Espirito Santo. Interessante é que a
imagem mais conhecida do Convento da Penha é exatamente essa, tomada de

Vitéria. Fato que também ocorre com o morro do Penedo.
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Penedo, VICTORIA, Espicito Banto.

Imagem 46: Penedo — Vila Velha (Buaiz Alimentos. Imagem 47: Penedo, Victoria — Espirito Santo.

O sabor do Espirito Santo). Cartao-postal. c. 2000.  Cartdo-postal. 1914. Autor: Eutychio D'Olivier (?)
Autor: desconhecido (Buaiz Alimentos). Colegéao (Uniao Postal Universal). Colegao particular Mario
particular José Luiz Pizzol. Vanzan.

Imagem 48: Vitoria — Entrada para o Porto — Vista  Imagem 49: Vitéria — Avenida Beira-Mar ao

aérea — Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo- amanhecer — Estado do Espirito Santo — Brasil.

postal. 1976 (?). Autor: Paulo Bonino (Parana Cart). Cartao-postal. c. 1980. Autor: Carlos Fernando S.

Colegao particular José Luiz Pizzol. Borges (Parana Cart). Colegao particular José
Luiz Pizzol.
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Imagem 50: Morro Penedo — Vitéria — E. Santo — Imagem 51: Brésil — Espirito Santo — Port et Ville
Brasil. Cartao-postal. c. 1990. Autor: desconhecido  de Victoria. Cartao-postal. c. 1920. Autor:
(Litoart). Colegao particular José Luiz Pizzol. desconhecido (Lito Tipo Guanabara). Colegao

particular Mario Vanzan.

Imagem 52: Vitoria — Vista aérea parcial — Estado = Imagem 53: Vista aérea da llha de Vitdria.
do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal. c. 1980. Cartao-postal. c. 2000. Autor: Vitor Nogueira
Autor: desconhecido (Parana Cart). Colegao (Prefeitura Municipal de Vitéria).

particular José Luiz Pizzol.
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Assim como na cena do Convento, o grupo Buaiz usou o ponto de vista de
Vitéria para empregar a imagem do Penedo em sua publicidade (imagem 46). Este
foi um modo de aproveitar a visibilidade que os dois monumentos situados em Vila
Velha possuem quando sdo observados a partir da capital. Vé-se ainda que mesmo
no comego do século XX, o imponente maci¢go granitico de 136 metros de altura
serviu de motivo para os postais, seja para os que estdo no Centro de Vitdria, seja

para quem esta chegando a cidade pelo mar.

“O Penedo constitui num afloramento rochoso em forma
de pao-de-acgucar localizado a beira da 'garganta’ da baia
de Vitéria. Apesar de pertencer ao municipio de Vila
Velha, a visibilidade de seu desenho se faz com mito
mais frequéncia pelas avenidas que margeiam a baia de
Vitéria, pois apresenta seu volume quase todo voltado
para a ilha-mae” (MONTEIRO, 2008, p. 67).

Alias, o Penedo por muito tempo foi considerado a entrada para a baia de
Vitoria. A propria baia como entrada para chegar a capital € um outro motivo natural
de permanéncia nas vistas durante todo o periodo pesquisado aqui. Ja o que se
apresenta na sequéncia de postais tendo a baia de Vitéria como cenario principal é
o movimento de passagem do cenario da “Cidade-Presépio” para o que Monteiro
(2008) chama entéo de “Pdés-Cidade-Presépio”. Um deslocamento da ocupagao que
fez a cidade deixar a localidade do antigo povoamento, donde a vila se originou no
século XVI, e migrou para a zona leste e depois para o norte, rumo ao continente.
Sendo assim, a visualidade de Vitéria caminhou junto. No postal 51 vemos uma vila
ainda muito pequena, abrigada aos pés do macigo central da llha-M&e, tendo a baia
como um espago vazio e amplamente navegavel, com o Penedo marcando

claramente a regi&o limitrofe da area povoada da ilha. E isso tudo num &ngulo de
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tomada aéreo a partir do Centro da capital capixaba rumo ao leste. O privilégio dado
ao centro é muito evidente, vide a propria legenda: “Porto e Cidade de Vitéria”. Ou

seja, a cidade se resumia ao Presépio. Nas palavras de EImo Elton:

“E Vitéria se parecia mesmo um presépio que ainda mais
belo se tornava a noite, com a iluminacdo feérica e
colorida dos logradouros, tendo, fizesse luar, a lua como
que caida do alto de seus montes para boiar nas aguas
mansas da baia. Auténtica maravilha da natureza, joia de
arte como cidade pequena mas administrativamente
moderna, Vitéria encantava seus moradores, seduzia os
turistas que chegassem de qualquer ponto do Pais,
mesmo do estrangeiro” (ELTON, 1986, p. 17).

O fotografo da imagem 51, portanto, parece se municiar dessa cidade
imaginada como preseépio para capturar a cena da capital, bucdlica e moderna ao
mesmo tempo. Até mesmo o grafismo do postal, em fung¢do do tipo de litografia
utilizado, contribui para um ar ainda mais romantico para a cena. Quase é possivel
ver a lua descrita por Elton nascendo ao fim da paisagem, surgindo do mar. O portal
que a baia de Vitdria forma € observado de dentro, como se houvesse um mundo do

lado de fora para ser desbravado.

Ja na imagem 52, provavelmente do inicio dos anos de 1980, o olhar do
fotdégrafo se virou para o centro, como que se despedindo. O portal de entrada da
baia (ou a “garganta”) formado pelo Penedo e pela Avenida Beira-Mar é exibido
como o limite de uma cidade que ficou no passado. A baia, neste caso, funciona
como uma linha do tempo. O que esta ao fundo nao é o futuro mas sim o passado
da capital capixaba. Mesmo com a Segunda Ponte”” sendo construida na area oeste

da ilha, a altura dos edificios (alguns ainda em obras), que cresce do maci¢o para

ZEsta foi a segunda ligagdo de Vitéria com o municipio de Vila Velha, por isso ficou popularmente conhecida
como Segunda Ponte. O nome oficial da ponte é Ponte do Principe.



189

leste-oeste, demonstra claramente a passagem do fluxo do desenvolvimento da
regido nas duas dire¢gdes, mas com destaque para o leste. A evidéncia principal,
portanto, ndo é para o Centro ou para a “Cidade Alta”, area que concentra os
monumentos historicos, mas para aquilo que extrapola a cena com destaque para as
Avenidas Beira-Mar e Vitéria (trecho conhecido como Curva do Saldanha). O corte
que o enquadramento inferior do postal causou nas vias rodoviarias, no Penedo e
nas aguas da baia funcionam como uma pequena mostra do que ainda esta por vir.
O futuro guardado para a cidade comeca exatamente a partir da “garganta” da baia,
no trecho que durante muito tempo foi considerado “a entrada de Vitéria”. E o foi
literalmente. “Assim, a época das invasbes estrangeiras na costa brasileira, era
possivel 'fechar' a Vila de Vitéria com uma imensa corrente que, presa ao pé do seu
guardiao natural [Penedo] era controlada do outro lado, junto ao Forte Sdo Joao”
(MONTEIRO, 2008, p. 67 grifo nosso). Como o fotégrafo estd como que olhando
para tras nesta cena, o limite da parte inferior € a marca do comego de uma nova
cidade. A antiga Vila da Vitéria fica no passado, pois a imagem do progresso esta

bem longe do Centro.

E é justamente esse desenvolvimento que se observa no cartdo-postal 53.
Nesta cena ja dos anos 2000 é possivel verificar a plena ocupagao do extremo leste
da llha-Mae, com destaque para a Terceira Ponte®. O norte também esta bastante
povoado até ultrapassando o limite da ilha com a regidao da praia de Camburi. Na
comparagao com os dois postais anteriores, vemos uma inversao completa em
relacéo a cena dos anos 1920, ja que o primeiro plano de uma é o plano de fundo da

outra. Desse modo, a baia de Vitéria como portal saiu do porto seguro e de aguas

A terceira ligagdo com Vila Velha tem o nome de Ponte Darcy Castello de Mendonga.
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calmas da primeira imagem, para um angulo de deslocamento e desejo de futuro,
num cenario em que as aguas abertas ja tomam quase que a totalidade da cena. O
destaque maior atualmente, portanto, ndo € para o que conhecemos como baia de
Vitéria mas sim para uma parte da baia do Espirito Santo®, que é esta enseada na
qual se localizam as ilhas do Frade e do Boi, areas mais nobres da cidade. Ja o
Centro da capital fica praticamente invisivel. O presépio que tanto encantou os
moradores e turistas que conheceram Vitoria no comego do século XX desapareceu
completamente nesta imagem. Assim como a modernidade do comego do século XX
apagou as marcas coloniais da cidade, o futuro-presente ndo comporta um passado
que tinha no Centro seu personagem principal. Tornar o passado invisivel € o modo
de avancgar na visualidade de Vitéria, mesmo que a imagem da baia permanega nos

postais da capital capixaba.

Tao importante quanto a baia de Vitdria e inexoravelmente ligado a ela fica a
regiao portuaria. O porto e a baia formam praticamente um unico elemento visual, ja
que se complementam, e, por isso, ambos os motivos fotograficos estdo presentes
em todos os periodos desta pesquisa. Destacam-se como cenarios de permanéncia

dentro da analise dos postais.

®0Observando este postal podemos identificar os aspectos fisicos da cidade da seguinte forma, seguindo a orla
da direita para a esquerda (ou de norte a leste e depois a oeste da llha): Ponta Formosa (pequena elevagéo
arborizada); late Clube do Espirito Santo; llha do Frade (ligada a llha-mae por uma ponte); Praia Comprida (Praia
do Canto) e Curva da Jurema; llha do Boi (hoje ja anexada a llha-mae pelo aterramento da Enseada do Sua,
maior ja feito na cidade que incorporou algumas areas como as antigas praias de Santa Helena, do Sua, dos
Homens, do Ribeirdo e do Meio, além das ilhas do Bode, do Sururu e do Papagaio); Enseada do Sua (onde se
localizam o Shopping Vitéria, o maior e mais importante da capital, e a praca do pedagio da Terceira Ponte);
adentrando na baia temos as ilhas Maria Catoré, das Cobras, das Pombas, do Urubu e das Tendas, perto da
qual situa-se a llha da Fumaca, que é ligada a llha-m&e por um passadico, depois aparece a ponta da Curva do
Saldanha ou do Forte Sdo Joado que forma a “garganta” da baia com o Penedo. Mais ao fundo aparece o Centro
de Vitdria.
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Imagem 54: Alfandega da Victoria — E.E. Santo.
Cartao-postal. c. 1905. Autor: Eutychio D'Olivier
(Photographia J.F. Olivier). Colegao Mario Freire.
Acervo da Biblioteca Central da Universidade
Federal do Esbirito Santo.

Imagem 55: Antigo Mercado da Capixaba.
Cartao-postal. c. 1920. Autor: desconhecido
(Arquivo Geral do Municipio de Vitéria — Prefeitura
Municipal de Vitdria).

Imagem 56: Sem identificagcao [Cais do Porto de
Vitéria em ampliagdo]. Cartao-postal. 1904. Autor:
desconhecido. Colecado Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.

Imagem 57: Sem identificagao [Cidade de Vitérial.
Cartao-postal. c. 1910. Autor: Arcesislau Soares
(?). Colegéo Mario Freire. Acervo da Biblioteca
Central da Universidade Federal do Espirito
Santo.
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Nestas imagens imediatamente anteriores vemos o Porto de Vitoria em seu
aspecto mais primitivo, quando era praticamente apenas um atracadouro natural,
com poucas benfeitorias. Estas comecaram a ser realizadas no governo de Muniz
Freire (1892-1904). Ja na administracdo da familia Monteiro (1912-1930), foram
construidos armazéns e e cais. Mas a regiao portuaria de Vitéria so teve ampliagoes
consideraveis a partir dos anos 1950, principalmente com a segunda passagem
(1951-54) de Jones dos Santos Neves a frente do comando do poder no Espirito
Santo. As intervengdes planejadas e executadas a partir do Plano de Valorizagao
Econbmica afetaram toda a cidade, mas o Porto de Vitdria recebeu atencao

especial:

“Assessorado por uma equipe de escol, o governo
atacou obras em numerosas frentes de trabalho. Assim é
que aparelhou o porto da Capital para reparo e
construgao de barcos, construiu o cais de carvao, dragou
o canal da baia de Vitéria a uma profundidade de quinze
metros, realizou o enrocamento de mais de quatro
quildmetros de extensdo, compreendendo o fim do cais
do porto até Bento Ferreira, isolando e aterrando
mangais com o desmonte de morros e material
proveniente da dragagem antes mencionada — o que
proporcionou soma de area valiosissima para a
expansao da cidade” (OLIVEIRA, 2008, p. 476).

Tao alto grau de importancia nao poderia passar incoélume diante do olhar dos
fotégrafos. Assim, o movimento portuario — seja nos processos de expansao, seja
nos novos atracadouros — € motivo constante nos postais deste trabalho. Das
pequenas embarcagdes que carregavam e descarregavam o0s navios atracados nas
partes mais profundas da baia aos grandes cargueiros, o periodo ficou marcado nos

postais. Até mesmo a industrializagdo do Espirito Santo e a politica dos Grandes
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Projetos Industriais, num processo iniciado ainda nos anos 60, transformou-se em

motivo para ilustrar cartdes-postais.

Imagem 58: Vitéria — Est. Do Espirito Santo — Brasil
— Vista parcial. Cartao-postal. c. 1970. Autor:
desconhecido (Ambrosiana — Cia. Grafica e
Editorial). Colegao particular de José Luiz Pizzol.

(ITORIA. DELIGIA DE ILHA,

Imagem 60: Vitdria, delicia de llha — Cidade
Portuaria. Cartao-postal. c. 1990. Autor:
desconhecido (Prefeitura Municipal de Vitéria).
Colecgao particular de Mario Vanzan.

Imagem 59: Vitéria — Espirito Santo — Brasil —
Vista parcial do Porto de Vitéria. Cartdo-postal. c.
1980. Autor: desconhecido (Litoarte). Colecao
particular de José Luiz Pizzol.

Imagem 61: Bem-vindo a Vitéria — Porto de Vitéria.
Cartao-postal. c. 2000. Autor: desconhecido
(Prefeitura Municipal de Vitéria — Vitéria Cards).
Colecgao particular de José Luiz Pizzol.
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rto. de Tubarao - Imagem 63: Vitéria — Estado do Espirito Santo —

Imagem 62: Vitéria — Po

Exportagéo de minério de ferro. Cartao-postal. c. Brasil — Vista aérea do Porto de Tubaréo. Cartao-

1980. Autor: Helmut Wagner (Parana Cart). Colecao postal. c. 1980. Autor: desconhecido (Ambrosiana

particular de José Luiz Pizzol. Cia Grafica e Editorial). Colecao particular de José
Luiz Pizzol.

BAiAa DE VITARIA - ES

Imagem 64: Victoria — Forte S. Jodo. Cartdo-postal. Imagem 65: Baia de Vitdria - ES. Cartao-postal. c.
c. 1910. Autor: desconhecido. Colegao Mario Freire. 2000. Autor: Ronald Hautequestt de Araujo
Acervo da Biblioteca Central da Universidade (Brascard Edigoes Postais Ltda). Colecao

Federal do Espirito Santo. particular de José Luiz Pizzol.



195

A importancia dada a esse assunto pelos fotografos de postais €
perfeitamente cabivel, pois grande parte das receitas do Estado sao provenientes do
setor exportador. Contudo o que chamou a atencao de fotografos nos anos 70 e 80
foi a magnitude do Porto de Tubarao, construido na ponta da Praia de Camburi.
Também destaca-se a opgédo de administracbes municipais em divulgar a cidade por
meio de postais publicitarios tendo a atividade portuaria como destaque. Sem
duvida, Vitoria ndo nega sua vertente maritima, até porque sendo uma ilha sempre

teve esse aspecto como um potencial nato.

Mas o que fica evidente nas imagens como o mar é visto por quem imagina
Vitéria: como uma grande avenida, por onde a cidade sempre teve seu principal
mecanismo de contato com o resto do mundo, seja para alcangar o continente, seja
para conquistar o outro lado do Atlantico. E € assim que se deu a relagdo da cidade
com o mar durante praticamente toda sua histéria. Tanto € que o mar esta presente,
seja como motivo principal ou como pano de fundo, em quase a totalidade dos
postais. Mas vinculagdo com o mar carrega uma outra marca menos evidente: a
presenca de grandes vazios na paisagem. Explicito ou implicito, o mar aparece em
praticamente todas as imagens. Ele simboliza a abertura por onde os primeiros
colonizadores entraram e também por onde ha o escoamento da producgao local
para outros mercados. Também foi através do porto e do mar que se deu a principal
guinada no processo de desenvolvimento capixaba. Apesar disso, o vazio do mar
em primeiro plano salta aos olhos em muitas imagens, como nos postais 67, 68 e

69.



Imagem 66: Ponte Darcy Castello de Mendonca.
Cartao-postal. c. 2000. Autor: Vitor Nogueira
(Prefeitura Municipal de Vitéria).

Imagem 68: Vitoria — Vista parcial da baia e porto —
Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal. c.
1980. Autor: Helmuth Wagner (Parana Cart).
Colecao particular José Luiz Pizzol.

|
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Imagem 67: Vitoria — E.E. Santo — Brasil. Cartao-
postal. c. 1949. Autor: Foto Arte. Colegao Mario
Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Universidade Federal do Espirito Santo.

|

-

Imagem 69: Vitoria — ES — Brasil — Vista parcial
da Av. Beira-Mar e Av. Princesa Isabel. Cartao-
postal. c. 1980. Autor: desconhecido (Ambrosiana
Cia Grafica e Editorial). Colegao particular José
Luiz Pizzol.
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O vazio que incide sobre o mar nesses postais remete a uma cidade indspita,
mesmo que tenha se desenvolvido de maneira consideravel dos anos 40 para os 80.
Aparentemente uma cidade-maquete, em que os edificios falsos abrigam vidas
imaginarias. O mar, entéo, € o abrigo ideal para esse passado montado, ilusério, ja
que compdem exatamente aquilo que falta a Vitéria postal quando o mar o aspecto
principal: vida. Neste sentido o mar-avenida é uma marca fora da cidade, mesmo
que a dindmica da cidade passe por ele. Contraditoriamente a imagem que se tem
do mar € um mar vazio, quase como um rio. Alias, ndo raro as pessoas que
observam as imagens imediatamente acima sem conhecer Vitéria pensam tratar-se

de um rio, ndo de uma baia maritima.

Depois de falar das permanéncias de certa maneira naturais nas imagens
postais de Vitdria (o Convento da Penha, o Penedo, a baia de Vitéria, o mar como
avenida) é possivel tratar das marcas construidas que permaneceram visiveis
durante todo o periodo investigado: sao as permanéncias construidas. Entre elas,
destaca-se sobremaneira o Parque Moscoso. Mas também as igrejas mais antigas
da cidade. Desse modo, a cidade preservou como imagens postais o sagrado e o

profano, a religiosidade e os prazeres mundanos.



Capells do Rosaric.
NVICTORIA, Espirito Banto,

Imagem 71: Capella do Rosario - Victoria —
Espirito Santo. Cartao-postal. c. 1910. Autor:
desconhecido. Colecado Mario Freire. Acervo da
Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.
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Imagem 70: Vitoria — ES — Igreja do Rosario.
Cartao-postal. c. 1980. Autor: desconhecido
(Brascard Edicbes de Postais Ltda). Colecao
particular Mario Vanzan.

Imagem 72: Convento do Carmo - Victoria. Cartao-
postal. c. 1910. Autor: Arcesislau Soares (?).
Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central
da Universidade Federal do Espirito Santo.



199

B oo Paulo Castro
VICTORLA,
Espirit o Santo.

Imagem 73: Praga Paulo Castro — Victoria — Espirito Imagem 74: Colegio N. S. Auxiliadora — Vitoria —

Santo. Cartdo-postal. c. 1910. Autor: desconhecido. E. Santo. Cartdo-postal. c. 1939. Autor:

Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central  desconhecido. Colegao Mario Freire. Acervo da

da Universidade Federal do Espirito Santo. Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.

Imagem 75: Victoria — Convento de S. Francisco. Cartdo-postal. c. 1910. Autor: Arcesislau
Soares (?). Colegao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal do
Espirito Santo.
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As igrejas que persistiram como postais durante todo o periodo pesquisado
fazem parte dos poucos vestigios ainda do periodo imperial que foram preservados
até os dias atuais. Esse conjunto arquitetdnico sobreviveu a diversos processos de
urbanizacao e de intervengdes na cidade e serve para contar um pouco da historia
da llha. Aparentemente, a suntuosidade das edificagdes religiosas sobressaiam
numa cidade com poucos atrativos. A imponéncia da igreja pode ser aferida sem
maiores duvidas na imagem 71. Apesar de a religiosidade tenta surgir soberana
sobre a vida do cidaddo comum, esse contraste entre vida profana e vida sagrada
acaba deixando evidente o vazio com o qual a cidade convivia. O que mais chama a
atencdo nesta imagem nao € a igreja, mas sim a presenga da degradagao no
primeirissimo plano. O conjunto de casas aparentemente muito desgastadas ilustra
com propriedade como o vazio concorria e ainda concorre, na paisagem de Vitoria,
com os possiveis icones. Os muros descascados, o calgamento precario, a quase
completa auséncia de pessoas — visto que ha apenas uma na cena — e 0 angulo da
captura mostram o contraste entre a superioridade da igreja contra a sujeira
mundana. O vazio é necessario para sustentar a suntuosidade religiosa e dar ainda

mais imponéncia a ela.

Entretanto, é possivel realizar uma outra leitura desta mesma imagem. Isso
por que a igreja do Rosario € protagonista de uma das mais importantes disputas da
historia de Vitoria. Mas para explicar essa batalha religiosa € preciso apresentar uma
outra edificagao religiosa: o Convento de Sao Francisco (imagem 75). Ele é uma das
construgées mais antigas de Vitoria sendo sua obra iniciada em 1591 e concluida

em 1596, um periodo bastante reduzido para as condi¢cdes da época.
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“Na primeira metade do século 19, porém, o Convento ja
se encontrava em decadéncia. (...) Abandonado, o
conjunto passou as maos da MITRA de Vitéria no final do
século 19, e em 1926, com excegdo do seu frontispicio,
foi entdo destruido para dar lugar a um orfanato. A
capela das Neves, por sorte, foi poupada. Em 1950,
parte do antigo convento foi reconstruido, e em 1960 o
orfanato deu lugar a residéncia episcopal até 1985. O
que restou do conjunto foi tombado pelo Conselho
Estadual de Cultura em 1984” (MONTEIRO, 2008, p. 83).

Porém, talvez o fato mais importante da histéria do convento seja a disputa
que a Irmandade do Convento de Sao Francisco protagonizou com a Irmandade de
Nossa Senhora do Rosario dos Pretos. Uma briga por uma imagem de Sao Benedito
que extrapolou a esfera religiosa e atingiu em cheio os costumes e mesmo a vida
politica da cidade. A explicagdo para a rixa parece simples: como Sao Benedito é
venerado pelas duas irmandades, ambas iniciaram ainda no século XIX uma disputa
pelo direito de venerar o santo com exclusividade. Entretanto o imbrdglio gera
consequéncias até os dias atuais. A disputa fez com que as duas facgdes fossem
apelidadas com nomes de peixes comuns nas aguas da cidade e ficaram
conhecidas da seguinte forma: os adeptos de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos
eram os Peroas, enquanto os simpatizantes da Irmandade de Sao Francisco foram
intitulados de Caramurus. Segundo historiadores, a disputa comegou em 1832,
quando o Frei Manoel de Santa Ursula — guardido do convento — achou melhor n&o
realizar a procissao da festa de Sdo Benedito em 28 de dezembro por causa do
tempo chuvoso. Os devotos do santo ndo concordaram, mas o frade trancou a
imagem e fugiu. Apés o ocorrido, Frei Santa Ursula foi substituido por Frei Anténio
Joaquim, que recolocou a imagem em seu lugar, 0 que parecia ter encerrado o
desentendimento. Mas em 23 de setembro de 1833, a imagem sagrada foi roubada

do altar-mor do Convento de Sao Francisco.
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“Eis que os fanaticos Domingos do Rosario, o africano
forro Anténio Mota, o crioulo Elias Coelho,
esquadrinharam-se pela Ladeira do Frade, penetraram
sorrateiramente na Capela de Sao Francisco e furtaram
a imagem cobigada. Em corrida pudente pelos Pelames
e Largo da Concei¢do alcangaram a igreja do Rosario,
onde os sinos deram em desafiar o foguetério pelo
regozijo da empreitada. A festa entonteceu os animos da
faccao cindida da Irmandade. Elegeu-se uma guarda de
honra para vigiar a imagem furtada. A preferéncia recaiu
nos irmaos Tenente Anténio Augusto Nogueira da Gama
e Capitdo Francisco Rodrigues de Barcelos Freire. Assim
nasceu a dualidade das Confrarias de Sao Benedito.
Uma legitimista, com sede no Convento de Sao
Francisco, outra "protestante", acolhida na Igreja de
Nossa Senhora do Rosario. As duas faccoes
desavieram-se de modo formal. Do bate-boca acalorado
e dos recados atrevidos passaram as vias de fato
inimeras vezes” (DERENZI, 1995, p.?)

A disputa foi acirrada quando os caramurus mandaram fazer uma nova
imagem do santo e colocaram no lugar. Apesar de a luta pela imagem de Sao
Benedito ter sido contornada no que diz respeito a igreja Catdlica, que dividiu a
posse da estatua da seguinte forma: “de primeiro de janeiro até Corpus Christi, a
vara de S&o Benedito ficava com os caramurus; no dia seguinte passava as maos

dos peroas” (DADALTO, 1999, p. 23), a cidade permaneceu dividida.

“(...) duas facgoes religiosas e rivais, em que se dividia,
no século XIX, a cidade de Vitéria, na devogdo a Sao
Benedito. Os peroas, de cor azul, tiravam a denominagao
do nome do peixe assim chamado (...). Os caramurus, do
peixe de igual nome, de cor verde (...). As duas
denominagbes nasceram com sentido pejorativo numa
alusdo ao pouco valor dos dois peixes, mas acabaram
assumidas com orgulho por ambos os lados. (...) a
rivalidade entre peroas e caramurus, que chegou a
adquirir conotagédo politica, agitava a vida social de
Vitéria, empolgando os partidarios das duas hostes. (...)
[a rivalidade] chegou a momentos de picardia: segundo
Maria Stella Novaes, as mulheres caramurus usavam
chinelas de cor azul (cor dos Peroas) para pisotea-las
simbolicamente; as peroas davam o troco, calgando
chinelas verdes” (PACHECO e SANTOS NEVES, apud
SIMONETTI JR., 2002, p. 18)
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A contenda religiosa adentrou todos os aspectos da vida na capital capixaba e
mesmo a esfera politica estava impregnada pelo dualismo. “E segundo Adelpho Poli
Monjardim '[...] o povo dividiu-se e do campo religioso passou ao politico, como nao
poderia deixar de acontecer [...] Em Vitéria ndo houve neutros. Os conservadores
apoiaram os Caramurus e os liberais se filiaram aos Peroas, da igreja do Rosario”
(ACHIAME, 1999, p. 30). Apesar dessa definicdo, hd uma passagem de padre
Francisco Antunes Siqueira que explicita alguma controvérsia no contexto politico da
época. O religioso publicou série de artigos no jornal A Provincia do Espirito Santo
em 1885 — organizados, editados e republicados em 1999 por Fernando Achiamé —
e era tido como conservador, apoiando os Caramurus. Contudo em um artigo ele

apresenta os simpatizantes do Convento Sao Francisco como liberais.

“E as cores? O que me dizem? A azul do peroa quer
dizer fidalguia, nobreza, elementos da monarquia — ou o
governo de um certo numero, designado pela coroa para
0 ministério publico. A verde? Esperanga de que vingue
um dia a democracia, o governo de todos quantos
tiverem direitos de o ser. O governo da igualdade e da
liberdade, traduzindo a expresséo da natureza, verde no
seu aspecto risonho, alimentando por si mesma as
esperangas do nosso futuro! Aqui o espiritualismo puro,
0 progresso, a vida: ali, o materialismo, o gozo dos
sentidos (sensualismo de Epicuro), o retrocesso, a
morte! Eis o que significa Peroa e Caramuru...”
(SIQUEIRA, 1999, p. 70).

Hoje o contexto politico e religioso é profundamente diferente do século XIX.
Ainda assim quando em vez o episddio volta a baila, como na situacdo em que
vereadores da Camara Municipal de Vitéria citaram a disputa para criar uma

rivalidade na casa de leis entre os politicos poderosos e os menos importantes.

“Outro caso exemplar foi o episdédio das desavencgas
entre Peroas e Caramurus que, recentemente, em fins
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de 1998, durante as eleicbes para a mesa diretora da
Camara dos Vereadores, foi reavivado quando o grupo
de oposicdo se auto denominou manjuba, um peixe
pequeno, em comparagao com as forgas governistas. Na
época, em resposta a “"'modéstia" de um dos vereadores
de oposigdo, um importante lider politico replicou que
ele, o vereador, ndo seria uma manjuba, mas um badejo,
peixe nobre e de grande valor. Como resultado, esse
vereador, representante dos pescadores da Praia do
Sud, até hoje é conhecido como Badejao” (SIMONETTI
JR., 2002, p. 18).

Também os aspectos religiosos da disputa entre Peroas e Caramurus
permanecem vVvivos na sociedade capixaba, atingindo inclusive cidades vizinhas,

como atesta Pacheco (1998).

“A grande festa é a de S&o Benedito [...]. Relembra-se a
antiga briga entre as igrejas do Rosario e de Sao
Francisco pela posse da imagem, que deu origem a
pendéncia dos peroas e caramurus, coisa velha, mas
que ainda esta no imaginario do povo. Em alguns bairros
como Maruipe e Goiabeiras, e na vizinha cidade de
Serra, ha cortada e puxada do mastro” (PACHECO,
1998, p. 62).

A disputa entre Peroas e Caramurus apresenta a importancia que as igrejas
tiveram na formagao social e politica de Vitéria e do Espirito Santo. Por isso e por
outros tantos motivos, causa profunda estranheza a auséncia de imagens da Capela
de Santa Luzia na amostragem estudada neste trabalho. Ela foi erguida
provavelmente por volta de 1540 e € a unica construgdo do periodo colonial que
resiste de pé até os dias atuais na capital. Vale ressaltar que a capela de Santa
Luzia € a construcdo mais antiga da cidade e uma das mais velhas do pais, sendo
hoje um pequeno museu de Arte Sacra. Também é sede da Sexta Regional do
Instituto de Patrimdnio Artistico e Nacional (IPHAN) (MONTEIRO, 2008). Ja a igreja

de Sao Gongalo, construida em 1707 e que funcionou como matriz enquanto a
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Catedral Metropolitana era erguida, estampa apenas um postal dentre os mais de

600 investigados aqui.

O antigo Convento do Carmo, por sua vez, foi considerado como a mais bela
construcao religiosa da cidade. O elogio publico foi feito pelo imperador D. Pedro I
quando visitou a regiao, em 1860. Sua constru¢ao antecede o ano de 1682, “quando
ja existia um prior”, durante o século XIX mudou de fungdes com a desativacédo da
ordem carmelita, sendo utilizado até como quartel. A partir de 1910 passou a
funcionar no local o Colégio Nossa Senhora Auxiliadora®. Fato marcante nesta
edificagao foi a reforma empreitada pelo arquiteto André Carloni, que modificou por
completo a fachada da igreja, ganhando um aspecto neogoético, como pode ser
percebido nas imagens 72, 73 e 74. Ja o engenheiro francés Justin Norbert criou o
projeto que modificou por completo outra edificagdo icone de permanéncia neste
levantamento: o Palacio do Governo (antigo conjunto arquitetdnico de Sao Tiago). A
igreja, inclusive, ja foi tratada neste trabalho como elemento que desapareceu.
Contudo, cabe uma outra clivagem que aborde os aspectos de permanéncia do
palacio, ja que ele se fez presente em todas as épocas tratadas pela pesquisa,
mesmo tendo perdido completamente as caracteristicas de igreja (MONTEIRO,

2008).

*Por isso, até hoje a construgio leva o nome de Colégio do Carmo.
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Imagem 76: Victoria — Palacio do Governo. Cartdo- Imagem 77: Palacio do Governo - Victoria —

postal. c. 1906. Autor: Arcesislau Soares (?). Estado do Espirito Santo. Cartdo-postal. c. 1915.
Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central ~ Autor: desconhecido. Colegdo Mario Freire.
da Universidade Federal do Espirito Santo. Acervo da Biblioteca Central da Universidade

Federal do Espirito Santo.

Imagem 78: Vitdria - Palacio do Governo — Est. de  Imagem 79: Vitdria - Est. de Esp. Santo - Brasil -

Esp. Santo - Brasil. Cartao-postal. c. 1950. Autor: Palacio do Governo Anchieta —. Cartdo-postal. c.

desconhecido (Foto Postal Colombo). Colegao 1970. Autor: desconhecido (Ambrosiana — Cia.

particular Mario Vanzan. Gréfica e Editorial). Colec¢do particular José Luiz
Pizzol.
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Imagem 80: Vitéria — Palacio Anchieta — Estado do Imagem 81: Palacio Anchieta. Cartao-postal. c.
Espirito Santo - Brasil. Cartado-postal. c. 1980. 2000. Autor: Vitor Nogueira (Prefeitura Municipal
Autor: José Kalkbrenner Filho (Parana Cart). de Vitdria).

Colecao particular José Luiz Pizzol.

Imagem 82: Vitéria — Tumulo do Padre Anchieta - Est. do Esp. Santo - Brasil. Cartéo-
postal. c. 1950. Autor: desconhecido (Foto Postal Colombo). Coleg¢do particular Mario
Vanzan.
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E notavel nesta sequéncia as transformacdes por que passou o Conjunto de
Sao Tiago, pois na primeira imagem aparece ainda a antiga escadaria construida em
1833 que serviu para facilitar a transposicao da ladeira que ali existia (foi conhecida
como ladeira Padre Inacio, depois ladeira das Colunas e ainda ladeira do Imperador,
apos a passagem de D. Pedro Il por Vitéria em 1860). Depois observamos a
suntuosa escadaria que o engenheiro francés Justin Norbert projetou para o acesso
ao Palacio do Governo. “[Norbert] a decorou com quatro estatuas de marmore,
representando as estagcdes do ano, e com uma outra — adolescente sentado sobre
um delfim estilizado — no centro de fonte artificial. Ndo ha muito, a escadaria passou
a denominar-se Barbara Lindenberg; o povo, porém, continua a chamar-lhe,

simplesmente, Escadaria do Palacio” (ELTON, 1986, p. 84).

Outra mudancga de facil constatacao foi a roupagem neobarroca que o prédio
recebeu, assim como a abertura que voltou a frente do edificio do Colégio dos
Jesuitas para a baia de Vitéria, deixando a parte da igreja de Sao Tiago ainda
voltada praca Joao Climaco. Isto aconteceu entre 1908 e 1912, para desespero de
Derenzi (1995), que chamou a intervencéao feita no governo Jerénimo Monteiro de

“atentado inqualificavel”.

“O engenheiro francés Justin Norbert, autor do projeto e
das obras do palacio, foi sadico. O belo conjunto formado
pela escadaria, palacio e igreja, enobrecido pela missao
que desempenhara na vida heroica da cidade, foi
despido do singelo estilo colonial para receber vaidosa
roupagem, de mau corte, da arquitetura de Luis XVI. O
plano conservou, reformada, a torre maior da igreja,
aquela cujo relégio marcava o tempo, de quarto em
quarto de hora (...). O presidente Nestor Gomes mandou
demoli-la” (DERENZI, 1995, p. 164-167).
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A torre a qual Derenzi se refere aparece sutilmente na parte direita do telhado
do palacio nas imagens 70 e 71, fato que reforca a raridade destes dois postais. Ao
ser demolida, em 1920, ia ao ch&o a ultima marca do periodo colonial de uma das
mais importantes constru¢cdes de Vitoria durante praticamente quatro séculos. Mas
ainda hoje o Palacio Anchieta (home em homenagem ao padre José de Anchieta),
remodelado mas nem por isso menos imponente, € uma das referéncias visuais
mais importantes da cidade. Nao sem motivos ele € a unica edificagao (quase) nao-
religiosa do Centro de Vitdéria que continua sendo objeto para as cameras
fotograficas de profissionais que produzem cartbes-postais ainda hoje. Por isso é
muito comum encontrar novos postais deste importante edificio. Antes de encerrar
esta etapa da pesquisa cabe ainda destacar um postal que mostra o tumulo
simbdlico de Anchieta existente no interior do Palacio. Uma marca que nao permite o
esquecimento de toda a histéria religiosa que a construgdo carrega em suas

fundacoes.

Deixando a religido de lado, chegamos ao ultimo marco visual da categoria
das permanéncias. Trata-se do Parque Moscoso, que também € uma das mais
importantes intervengdes urbanas da cidade de Vitdria na primeira metade do século
XX. Principal espacgo publico da cidade desde a primeira década do século passado,
o local é o motivo de muitos postais. Construido na area do Campinho, ja citado
aqui, o parque foi desenhado por Paulo Motta, autodidata que também é o autor do

novo projeto da Catedral de Vitéria (MONTEIRO, 2008).
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O Parque Moscoso pode ainda ser enquadrado como um dos feitos mais
importantes do governador Jerbnimo Monteiro e serviu para criar uma nova cultura
nos habitantes da cidade. “Sua imagética moderna se assentou na nova tipologia
arquitetdnica, no tragado generoso e salubre, no jardim publico destinado nao
apenas a melhorar salubridade local, mas a educar a populagdo capixaba para a
modernidade, através das novas praticas como o 6cio ao ar livre” (PRADO, 2004, p.
94). A construgao do parque, além de dar opcéo de divertimento para os moradores,
completou um ciclo de desenvolvimento da regiao do Campinho. Desde 1888 havia
projeto para urbanizar a area, a época um grande alagado, com vegetagao de
mangue e foco de doencas. O entdo presidente provincial Henrique Moscoso
empreitou primeiro o aterramento do local, antes chamado de Lapa do Mangal, que
se tornou o aterro do Campinho. Com as melhorias, o lugar passou a chamar-se Vila
Moscoso. Ja em 1911, com o aterramento do Campinho completado, o governo
contratou Paulo Motta para criar o Parque Moscoso. Num elogio incontido a obra de
Motta, Elton (1986) cita Derenzi para explicar como se deu o processo de finalizagao

do jardim.

“A medida que o aterro avancava, Paulo Motta ia
estaqueando os canteiros do magnifico parque florestal e
florido, que veio a ser o Parque Moscoso, orgulho dos
capixabas e um dos mais belos de todas as capitais. Nao
teve curso superior, mas era um esteta , um panteista
romantico. Toda a sua alma se refletiu na forma
harmoniosa do jardim, que desenhou, construiu e
matizou de mil arbustos policrébmicos. As minucias sao
quase de ourives: lago, “ruinas”, repuxos, fonte luminosa,
recantos sombrios, labirintos, pontes, tudo
caprichosamente perfeito. Ndo esqueceu o0s cisnes
abstratos e os gansos vigilantes contra os profanadores
intrusos” (DERENZI apud ELTON, 1986, p. 80-1).



211

O Parque Moscoso foi inaugurado em 19 de maio de 1912. Ou seja, em
pouco mais de dois anos o jardim ja era elemento fundamental da vida da capital. E
como ja dito aqui, o parque foi a parte central do primeira regido nobre da histéria de
Vitéria. A Vila Moscoso valorizou-se de tal modo que toda a elite capixaba passou a
residir no local. Tanta importancia social de imediato foi transformada em icone
visual e logo na mais importante imagem postal da cidade. A sequencia abaixo
provavelmente foi produzida nos primeiros momentos apds a inauguragao do jardim

publico.
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Imagem 83: Sem identificagdo [Parque Moscoso]. Imagem 84: Sem identificagao [Parque Moscoso].
Cartao-postal. Autor: Arcesislau Soares (?). c. Cartao-postal. Autor: Arcesislau Soares (?). c.
1912. Colegao Mario Freire. Acervo da Biblioteca  1912. Colegédo Mario Freire. Acervo da Biblioteca
Central da Universidade Federal do Espirito Santo. Central da Universidade Federal do Espirito Santo.

Imagem 85: Sem identificacdo [Parque Imagem 86: Sem identificagdo [Parque Moscoso].
Moscoso]. Cartao-postal. Autor: Arcesislau Cartao-postal. Autor: Arcesislau Soares (7). c. 1912.
Soares (?). ¢c. 1912. Colegao Mario Freire. Colegao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da

Acervo da Biblioteca Central da Universidade Universidade Federal do Espirito Santo.
Federal do Esbirito Santo.
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A importancia do parque € indiscutivel, seja pelas suas qualidades estéticas,
seja pela sua fungao no teatro social da época. Entretanto, o que chama a atencao
nas imagens mais antigas do Parque Moscoso é a presenga marcante de um
bucolismo que em nada corrobora com os desejos de dinamismo que o governo
Jerébnimo Monteiro buscava dar a cidade. Esse vazio das imagens portanto contrasta
com o desejo da emergente burguesia capixaba. Apesar disso, as imagens sao
quase como cenas de crime, tal qual a Paris fotografada por Eugéne Atget no século
XIX. Talvez inconscientemente, os fotégrafos ao esvaziarem as cenas deram um ar

parisiense no sentido mais classico.

“Com efeito: as fotos parisienses de Atget séo
precursoras da fotografia surrealista, a vanguarda do
unico destacamento verdadeiramente expressivo que o
surrealismo conseguiu por em marcha. Foi o primeiro a
desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela
fotografia convencional, especializada em retratos,
durante a época da decadéncia. Ele saneia essa
atmosfera, purifica-a: comeca a libertar o objeto de sua
aura, nisso consistindo o mérito mais incontestavel da
moderna escola fotografica” (BENJAMIN, 1994, p. 100-

1).
Essas sao fotografias que surpreendem por apresentar uma cidade nova,
imaginada. A Vitoria nestas cenas € uma cidade quase surreal, provavelmente o
oposto daquilo que Monteiro desejava que pensassem da capital capixaba em

comeco do século XX.

Das imagens mais antigas do Parque, uma causa certa curiosidade (imagem
87). Primeiro por ter uma pessoa na cena e, além disso, por ela estar posando para
a camera. Nao se trata de uma convencional fotografia de cartdo-postal, mas sim de

um tipo de retrato. Na foto uma mulher misteriosa encostada numa ruina olha
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diretamente para a camera. Centralizada, a fotografada aparece cheia de vida,
completamente oposta ao que se pretende quando se fotografa para um postal. A
imagem pode ter sido uma apropriacdo de uma fotografia de familia e que foi
transformada num postal, todavia a forca dela é justamente esse esvaziamento do
modelo de bilhete postal. A imagem é um das poucas “quentes” dentre as centenas
de postais analisados. Esse personagem que nao serve apenas de escala para o
monumentalismo. Um personagem-vida que expressa os desejos e as relagdes
humanas que o Parque Moscoso comportava, mas também apresenta uma cidade
que tenta inserir icones visuais como forma de construir uma identidade proépria. As
ruinas greco-romanas simbolizam a volta a um passado que nunca existiu. Ja o
olhar da modelo diretamente fitando o fotégrafo apresenta a expectativa do presente
em dire¢cao a um futuro que a desvende, mesmo que seja quase 100 anos depois de

ser fotografada.
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Imagem 87: Sem identificagdo [Parque
Moscoso]. Cartao-postal. Autor:
desconhecido. 1912 (?). Colegdo Mario
Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Universidade Federal do Espirito Santo.

Imagem 88: Sem identificacdo [Parque Moscoso]. Cartao-postal. Autor: Arcesislau Soares
(7). 1912 (?). Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Universidade Federal
do Espirito Santo.
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Ja na imagem 88 vemos trés homens bem vestidos que também posam para
a foto, como a imagem anterior. Isso revela um desejo de ser inserido no cartao-
postal, valorizando a propria existéncia e a do parque. Os cavalheiros demonstram a
distingdo que possivelmente um passeio ao Parque Moscoso deveria preconizar, de
modo que aqui surgem os elementos que o desejo de modernidade embutido nesta
construgcao carregava. Enfim, nos quase 100 anos de existéncia do parque, muito
coisa mudou, mas ainda hoje o lugar guarda um certo bucolismo perdido em meio
ao furduncio e a agitacdo do Centro de Vitéria. Seja como abrigo para o flaneur dos
primeiros anos da fundacdo, seja como area de preservagcdao ambiental
contemporanea, seja como referéncia para atividades culturais e educativas, fato é
que o Parque Moscoso é um dos mais importantes icones visuais da historia da
capital capixaba. Ele € uma espécie de “Jardim Tropical” com suas palmeiras,
matas, animais exoticos. Entdo, no seio de uma cidade que se moderniza, ha um
parque que reinventa um passado romantico que Vitéria nunca teve, mas que se

constituiu num marco historico para a capital capixaba.
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Imagem 89: Vitdria - Parque Moscoso — Estado de Imagem 90: Vitéria - Parque Moscoso com Jardim
Espirito Santo. Cartdao-postal. Autor: José Guinart  Zooldgico — Estado do Espirito Santo - Brasil.
(Parana Cart). c. 1970. Colegao particular Mario Cartao-postal. Autor: desconhecido (Parana Cart).
Vanzan. c. 1970. Colegao particular Mario Vanzan.

Imagem 91: Vitéria — ES - Parque Moscoso — Imagem 92: Vitéria — Espirito Santo — Brasil —
Concha Acustica. Cartao-postal. Autor: Vista parcial do Parque Moscoso. Cartao-postal.
desconhecido (Mercator). c. 1980. Colegao Autor: desconhecido (Mercator). c. 1990. Colegao
particular José Luiz Pizzol. particular José Luiz Pizzol.
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Imagem 93: Vitoria — ES — Parque Moscoso.
Cartédo-postal. Autor: desconhecido (Edicard). c.
1970. Colegao particular Mario Vanzan.

Imagem 95: Parque Moscoso - Vitéria — Estado do

Espirito Santo - Brasil. Cartdo-postal. Autor: Jodo

Hisao (Editurismo). c. 1990. Colegao particular
José Luiz Pizzol.

Imagem 94: Vitéria — Vista parcial do Novo Parque
Moscoso com Parque Infantil e Jardim Zooldgico.
Cartao-postal. Autor: Willi Fullgraf (Parana Cart).
1974. Colecgao particular José Luiz Pizzol.

Imagem 96: Parque Moscoso. Cartao-postal.
Autor: Carlos Antolini (Prefeitura Municipal de
Vitéria). c. 2000.

DINYE alisiie
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4.3. Aparecimentos: novas cidades imaginadas

A passagem do século XX fez com que a llha de Vitéria trilhasse de modo cada
vez mais rapido o caminho rumo ao continente. A expansao sobre aterros, primeiro no
sentido sul-leste (Campinho, Parque Moscoso, Vila Rubim), depois no sentido leste-norte
(Esplanada da Capixaba, Bento Ferreira, Praia do Sua, Enseada do Sua), paulatinamente
afastaram as areas de importancia politico-socio-econémica do centro histérico, local hoje
conhecido como Cidade Alta. Esse deslocamento acaba coincidindo com o periodo de
decadéncia da pratica de colecionismo dos cartbes-postais, ja que acontece exatamente
a partir dos anos de 1930. Com isso, percebe-se claramente que nas imagens
investigadas aqui e que sao anteriores a esse crescimento urbano ha uma certa logica
colecionista. Aparecem sequéncias de imagens que dialogam entre si. Ja nos bilhetes
postais produzidos de meados do século para frente, ha um certo singularidade, como se
as imagens tivessem que contar uma histéria completa sem a necessidade de qualquer

complemento.

Essa migracdo da visualidade da cidade afastando-se do Centro pode ser
identificada historicamente em dois momentos principais: a primeira grande expanséo,
que ocorre a partir dos anos 1930; e a segunda grande expanséao, a partir dos anos 1960.
A primeira fase de crescimento urbano de Vitéria inicia-se notadamente com o projeto do
Novo Arrabalde, de Saturnino de Brito, que visava ja nos primeiros anos do século XX a
ampliagdo da cidade para além dos limites imediatos a leste do macigo central, ou seja,

as praias e seus arredores.
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“No final da década de 20, a cidade se encontra divida entre o
ndcleo urbano inicial — que ficou conhecido como Centro — e a
regiao de praias — o entdo Arrabalde e que, a época, ja
continha 10% da populagéo urbana de Vitdria. (...) Na década
de 40, o Novo Arrabalde ja se encontra conectado a zona
urbana, com a ocupagéo dos bairros da Praia do Sua, Praia
Comprida e Santa Lucia, junto a praia e os nucleos de
Maruipe, Jucutuquara e Horto, a despeito do vazio urbano
entre esta regido e o Centro” (MONTEIRO, 2008, p. 112).

Ja a segunda grande expansao ocorre num contexto bem especifico em que o
desenvolvimento econémico do Espirito Santo busca uma alternativa, diante da
decadéncia da cultura cafeeira. Desse modo, houve o primeiro passo para o
deslocamento da base econémica local da agricultura a industrializagdo. O comeco dessa
mudanga ocorreu ainda no governo Jones dos Santos Neves (1951/54) com a
implementagdo do Plano de Valorizacdo Econdmica do Estado, que absorveu quase
metade das receitas estaduais, concentrando nas seguintes areas: aparelhamento e
ampliacdo do Porto de Vitéria; aumento do suprimento de energia elétrica; ampliacéo e
melhoria das vias rodoviarias e; pavimentacao asfaltica de via importantes, assim como a
construcao de pontes. Assim, esperava-se dar uma solucédo ao problema da dependéncia
da sociedade capixaba da cultura do café, ja que as oscilagdes do preco do produto no
mercado internacional acabaram interferindo decisivamente em varios periodos histoéricos
do século XX no estado do Espirito Santo (SILVA, 1995; OLIVEIRA, 2008; MONTEIRO,

2008; PACHECO, 1998).

Se Santos Neves fez uma opcéao pelo desenvolvimentismo e pelo investimento na
vocacgao portuaria de Vitéria, seu sucessor Francisco Lacerda de Aguiar, o “Chiquinho”
(1955-58), teve que fazer concessbes a sua base politica, essencialmente agricola
mercantil-exportadora, e voltou seus esforcos para o interior do Estado, principalmente

para os produtores de café, que volta a ser prioridade na administragdo estadual. Ja a
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gestdo de Carlos Lindenberg (1959-62) precisou lidar com um imenso problema: o Plano
Nacional de Erradicagdo dos Cafezais Improdutivos®', que teve consequéncias diretas na
vida da capital capixaba, uma vez que foram destruidos 220 milhdes de pés de café em
todo o estado, levando mais de 30 mil familias a deixarem o campo. Notadamente,
grande parte das mais de 180 mil familias de migrantes passam a viver na regidao da

Grande Vitoria (OLIVEIRA, 2008).

“‘Na realidade, a economia agroexportadora, baseada na
producdo cafeeira, vinha perdendo terreno para a
industrializagdo desde os anos 30. Nesse momento, inicia-se
sua derrocada final. Ou seja, a modificagdo na politica cambial
e, posteriormente, a dinamizagédo do programa de erradicagao
dos cafeeiros anti-econémicos, implementado via IBC [Instituto
Brasileiro do Café], promoveria, durante a década de 1960, a
transferéncia de capital do setor agromercantil para o setor
industrial, consumando, assim, a dominancia do capital
industrial na economia brasileira” (SILVA, 1995, p. 368) (grifo
nosso).

A erradicagao causou problemas graves em todo o estado, mas a capital sentiu de
maneira incisiva as principais consequéncias, pois o é&xodo rural aliado a implantagao dos
Grandes Projetos Industriais no Espirito Santo traduziram-se em rapido crescimento
urbano, obrigando a cidade a solucionar as questdes habitacionais, assim como as
dificuldades de industrializacdo. Enquanto que os aterramentos serviram para futuros
empreendimentos comerciais e habitacionais voltados para a populagdo mais abastada, a
grande massa de trabalhadores que mudaram-se para a Grande Vitdria oriundos em sua
grande maioria do interior do Espirito Santo e de outros estados, tiveram nos morros e

em outras areas de risco a unica opgéo de moradia.

%0 Plano Nacional de Erradicagio de Cafezais era parte de uma politica nacional de valorizag&o da cultura e buscou,
entre outras coisas, aumentar o consumo interno do produto e elevar o valor do prego da saca no mercado
internacional. Também foi criado o Instituto Brasileiro do Café (IBC).
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“A partir da década de 1970, devido a um rapido crescimento
populacional, Vitéria se estende de forma irregular a algumas
de suas reservas naturais — especificamente a sua porgao
mais 'escondida’, a oeste da ilha —, atingindo com isso, ainda
que nao integralmente, todas as areas inseridas dentro de
seus limites. Junto com o crescimento das regides anteriores,
da-se aqui o que é entendido como a sua segunda grande
expansdo, que €& acompanhada, entre outas coisas, pelo
processo irreversivel de verticalizacao” (MONTEIRO, 2008, p.
109).

Esse periodo modificou profundamente a cidade e, por conseguinte, a
transformacao da capital capixaba agrega inUmeras imagens que fomentam a producéao
de postais ao longo deste periodo. A visualidade da cidade ganha inumeros novos icones
paisagisticos que alimentam a producdo de cartdes-postais. Mas, com isso, s&o
abandonados os principais motivos fotograficos que ilustravam os cartdes-postais até
entdo. Um exemplo claro deste processo é o surgimento da Catedral Metropolitana como
tema nos postais. A construcao é praticamente a unica que fica no centro histérico e que
consta na categoria de aparecimentos. Ou seja, € o Unico elemento novo com

importancia fotografavel que nao esta nas areas acrescidas ao macigo central, donde a

cidade se originou.

E a Catedral Metropolitana serve de maneira precisa para exemplificar como se
deu a transformacao da cidade como as intervengdes urbanas modificaram a face de
Vitéria. “(...) e na capital continua o processo de reconstrugcio-eclética-sobre-destruigao-
colonial: a velha igreja Matriz € entdo demolida para dar lugar a nova catedral
Metropolitana, em estilo neogético” (MONTEIRO, 2008, p. 103). A antiga igreja da Matriz
foi edificada e dedicada a Nossa Senhora da Vitéria, numa homenagem a vitéria dos
portugueses sobre os indios goitacazes no inicio da colonizagao da ilha. A primitiva igreja

passou por inumeras transformacdes e reformas, mas caiu em quase total decadéncia a
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partir do fim do século XIX e foi demolida em 1918 por ordem do recém-chegado bispo
Dom Benedito Paulo Alves de Souza. A constru¢ao do novo templo demorou mais de 50
anos, sendo completada apenas nos anos 1970. (DADALTO, 1999; ELTON, 1986;

PACHECO, 1998).
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Imagem 97: Victoria — E.E. Santo - Brasil. Cartdo- Imagem 98: Vitéria — Vista geral da cidade —

postal. Autor: desconhecido. c. 1950. Colegao Estado do Espirito Santo - Brasil. Cartdo-postal.
Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da Autor: José Guinart (Parana Cart). c. 1960.
Universidade Federal do Espirito Santo. Colecao particular de José Luiz Pizzol.

Imagem 99: Catedral de Vitéria — Vitoria - ES - Imagem 100: Vitéria - Catedral Metropolitana -
Brasil. Cartao-postal. Autor: desconhecido Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal.
(Litoarte). c. 1990. Colegao particular de José Luiz  Autor: Carlos F. S. Borges (Parana Cart). c. 1980.

Pizzol.

Colecao particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 101: Vitdria - Catedral
Metropolitana - Estado do Espirito Santo —
Brasil. Cartao-postal. Autor: José
Kalkbrenner Filho (Parana Cart). c. 1970.
Colecao particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 102: N. S. da Victoria — Padroeira
da cidade de Victoria — Est. Esp. Santo.
Cartao-postal. Autor: Arcesislau Soares
(Café Americano). c. 1910. Colecao Mario
Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Universidade Federal do Espirito Santo.
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Curiosa foi a identificacdo de um postal com a imagem de Nossa Senhora da
Vitéria, provavelmente da década de 1910, anterior a demolicdo da antiga igreja da
Matriz. Se este postal for mesmo anterior a 1918, essa talvez seja uma das rarissimas
fotografias da imagem da santa, uma vez que quando da demolicdo da antiga igreja da
Matriz, “muitas imagens e alfaias se perderam, e a imagem da padroeira, de roca
antiquissima, desapareceu” (DADALTO, 1999, p. 22). Como a imagem esta bem
deteriorada, causa certa duvida se essa imagem seria mesmo da padroeira da capital ou
se é uma imagem de Nossa Senhora da Penha, padroeira do Espirito Santo. Entretanto
pode-se observar na imagem que no interior do altar existem elementos das construgdes
religiosas coloniais. Logo, se for mesmo a imagem da padroeira de Vitdria, essa fotografia

certamente foi feita na antiga igreja da Matriz.

Polémicas a parte, a existéncia desse postal mostra ainda uma outra peculiaridade,
pois é edigao local: Café Americano, de José de Almeida, que ficava na esquina da rua
General Osério com a antiga rua do Comércio (atual Avenida Florentino Avidos), que foi
ponto de encontro da aristocracia de Vitéria mas que depois passou a ser frequentada
por marinheiros estrangeiros e damas da noite (ELTON, 1986, AZEVEDO, 2001).
Também ha na imagem a identificacao do fotégrafo, fato raro para a época. Talvez pela
importancia do fotografo Arcesislau Soares, que havia trabalhado para o governador

Jerébnimo Monteiro, a autoria da imagem esta devidamente creditada.

A religiosidade é uma marca da capital que tem no nome a homenagem a uma
santa. Portanto, apesar de seus quase cinco séculos de existéncia, certamente caberia

pelo menos mais um icone recente de cunho sacro entre os postais de Vitéria. E coube.
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Trata-se da Basilica de Santo Antonio. Situado no bairro de mesmo nome, primeira regiao
periférica da capital, o templo € motivo constante nos postais mais recentes. O edificio,
construido entre os anos 50 e 70, foi inspirado na igreja de Nossa Senhora da
Consolacao, da cidade italiana de Todi. A igreja foi durante muito tempo um santuario,
sendo elevado a condicao de Basilica em 2008 — a unica do Espirito Santo. Monteiro

(2008) descreve uma pequena parte do antigo bairro e seu templo mais importante.

‘Uma pequena rua leva a principal avenida. E nela, um
pequeno largo se abre do lado esquerdo do caminho. Antes
dele, uma escola. E rampas por entre muros de pedras. Ao
meu lado, o cemitério de muitas cruzes. Que depois se
desdobra dos dois lados da avenida. Mais pra frente, a igreja-
santuario. Que, apesar de estar em cima, ndo se exibe, s se
revela. Sobre um pequeno conjunto de pedras que convidam a
subida. Onde a vista é entdo devolvida” (MONTEIRO, 2008, p.
194).
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Imagem 103: Vitoria — ES — Santuario de Santo Imagem 104: Santuario de Santo Antdnio - Vitoria
Anténio. Cartao-postal. Autor: Josemar Garrido — ES. Cartao-postal. Autor: desconhecido
(Brascard Edig¢des de Postais Ltda). c. 2000. (Prefeitura Municipal de Vitéria). c. 2004. Colecao
Colecao particular de José Luiz Pizzol. particular de Mario Vanzan.

Somtudnio de Samto Andtfrwio

Imagem 105: Santuario de Santo Anténio - Imagem 106: Vitéria — ES — Monumento da Cruz do
Vitéria — ES. Cartao-postal. Autor: Vitor Nogueira Papa. Cartdo-postal. Autor: Mauricio Cardim
(Prefeitura Municipal de Vitéria). c. 2008. Colecao (Brascard Edicoes de Postais Ltda). c. 2000.
particular de José Luiz Pizzol. Colecgao particular de José Luiz Pizzol.
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Ainda na seara religiosa, aparece como motivo para cartdo-postal uma area que foi
utilizada para um fim bem especifico: abrigar a missa campal celebrada pelo entao papa
Jodo Paulo Il em visita ao pais. A celebragao aconteceu no aterro da Enseada do Sua em
1991. No local foi construido em 2000 um monumento, chamado Cruz do Papa ou Cruz
Reverente, que compde o cenario da religiosidade da regidao com o Convento da Penha.
A obra, uma grande cruz envergada feita de aco que tem no alto uma pomba branca
representando o Espirito Santo — componente da Santissima Trindade segundo a

tradigcao catolica —, foi concebida pelo escultor grego lannis Zavoudakis.

Atualmente, aos pés da cruz, foi construida pela prefeitura uma ampla area,
chamada Praga do Papa, para abrigar grandes eventos. A praga possui um pequeno
memorial, uma esfera em metal na parte central e um registro que aponta para o norte da
ilha. Inaugurada em 2008 e contando com certa infraestrutura, como restaurantes e
mirante, a Praga do Papa € a prova cabal da tendéncia de ocupagao da Enseada do Sua,
seja pelo setor privado, seja no publico. O grande aterro passou por um periodo de certa
ociosidade ainda nos anos 80, quando apenas um prédio se destacava soberano no
visual da regiao: o Palacio do Café. Contudo, hoje a realidade é bem diferente e o ja nédo
mais solitario edificio divide espago com outras tantas edificacbes com suas vidracgas

espelhadas.

‘De todo o processo construtivo da imagem de Vitéria na
ultima década do século [passado], porém, o grande destaque
fica por conta da ocupagido da Enseada do Sua que, apds a
conclusdo da Terceira Ponte, intensifica significativamente
esse processo, consolidando essa regido como uma
importante zona comercial e institucional da cidade. Desse
modo, numa area privilegiada a beira-mar & construido o
Shopping Vitéria, o primeiro e Unico deste tipo na regido e, ndo
muito distante, a nova sede da Assembleia Legislativa, do
Tribunal de Conta e do Tribunal de Justica do Estado.
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Conectando-se a Enseada ao Arrabalde (Praia do Canto e
arredores), este local se torna definitivamente num centro
autdbnomo, reunindo grande parte das fungdes comerciais,
institucionais, de servicos e de lazer de toda a regido da
Grande Vitéria” (MONTEIRO, 2008, p. 135) (grifo nosso).

A Enseada do Suda, como ja dito, foi a maior area de aterramento de Vitéria e
serviu para deslocar definitivamente o olhar da cidade da diregdo do Centro, isso ja em
meados da década de1980. A oferta de servigos nas proximidades, a existéncia de um
local com vista para a entrada da baia e acesso facil ao mar, além de vias de acesso
modernas e bem desenhadas levaram um grupo a construir o entdo unico e, ainda hoje,
maior shopping center da capital capixaba. Esse empreendimento, inaugurado em 1993,
marca o processo de valorizagdo imobilidria da regido e rapidamente transformou-se em

motivo para os cartbes-postais.

Na imagem 107, além é obvio do referido centro comercial, pode-se apreciar uma
pequena parte da Terceira Ponte, obra que liga Vitéria a Vila Velha e que inseriu a
Enseada do Sua definitvamente como uma das areas mais importantes da cidade. E
possivel identificar ainda na cena o imponente prédio da Assembleia Legislativa. Vale
ressaltar que praticamente toda a area do primeiro e do segundo planos é zona de

aterramento.
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Imagem 107: Vitéria — ES — Brasil — Vista aérea Imagem 108: Vitéria — ES — Brasil — Shopping

do Shopping Vitéria. Cartdo-postal. Autor: Vitéria, Terceira Ponte. Cartdo-postal. Autor: Romero
Romero Gonzales Garcia (Litoarte). c. 2000. Gonzales Garcia (Litoarte). c. 2000. Colegao
Colecgao particular de Mario Vanzan. particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 109: Vitéria — ES — Brasil — Shopping Imagem 110: Vitoria — ES — Brasil - Monumento do
Vitéria. Cartao-postal. Autor: Romero Gonzales Imigrante. Cartao-postal. Autor: Romero Gonzales
Garcia (Litocart). c. 2000. Garcia (Litocart). c. 2000.
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Imagem 111: Vitéria — ES — Brasil. Cartdo-postal. Autor: Romero Gonzales Garcia (Litocart). c.
2000.

Imagem 112: Vitéria — ES - Vista
panoramica da Reta da Penha. Cartao-
postal. Autor: Leonel Albuquerque
(Brascard Edigbes Postais Ltda). c.
1990.




233

Prova de que a visibilidade do bairro da Enseada do Sua configura-se hoje como a
area de maior relevancia em Vitoria € a instalagdo do Monumento do Imigrante Italiano
bem ao lado do Shopping Vitdria (imagem 110). Inaugurado em 2001, a obra homenageia
os italianos que vieram para o estado em meados do século XIX e se instalaram
principalmente na regido serrana, atuando fundamentalmente na agricultura capixaba. A
noite, 0 monumento € iluminado com luzes verde e vermelha, numa mengao as cores da
bandeira da Italia. Ja na imagem 111, junto com o monumento, o shopping e a Terceira
Ponte, aparece de modo claro o processo de verticalizagdo da regiao, fruto da falta de
ordenamento na ocupagao do solo e da especulagao imobiliaria. Cabe ressaltar que

apenas em 1984 a capital capixaba teve aprovado seu primeiro Plano Diretor Urbano.

“Para se ter uma ideia, entre os anos de 1977 e 1983, quando
ainda estava em discussdo o PDU, mais de vinte projetos, de
quinze pavimentos cada, foram aprovados para a regido [do
Arrabalde], que, a época, permitia uma ocupacao total nos trés
pavimentos. Entre outros foram construidos, mesmo a
contragosto dos 6rgaos de planejamento, os primeiros grandes
edificios comerciais na avenida Nossa Senhora da Penha,
como o Centro da Praia e o Boulevard da Praia” (MONTEIRO,
2008, p. 131) (grifo nosso).

O desenvolvimento urbano da cidade transfere-se para o leste e depois para o
norte da ilha, buscando cada vez mais aproximagdo com o continente. Verticaliza-se,
entdo, a ocupacgao territorial no Novo Arrabalde, que perde definitivamente o carater
horizontal que Saturnino de Brito planejara. Vitéria ganha ares de metrépole e essa

estética logo vira imagem postal.

Na imagem anterior € possivel observar a avenida Nossa Senhora da Penha, ou
simplesmente “Reta da Penha”, como é chamada cotidianamente. A via é a principal do

projeto de Brito, que planejou-a para permitir a vista do Convento da Penha, como
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podemos conferir pelo dngulo de tomada deste postal. “Quanto a Reta da Penha, cumpre
lembrar que seu desenho se deu, entre outras coisas, visando a perspectiva do Convento
da Penha, em Vila Velha, ainda hoje sensivelmente avistado por este percurso”
(MONTEIRO, 2008, p. 98). Outro aspecto importante desta cena é a area verde
localizada na parte inferior esquerda. O imenso terreno hoje ja esta tomado pela obra de
construcdo da sede da Petrobras em Vitdria, que vai inserir um edificio de proporcdes
gigantescas em comparagaéo com os empreendimentos ja existentes na regido. A escolha
deste local, na avenida mais importante da zona norte de Vitéria, atesta o deslocamento
da visualidade da cidade nesta diregdo, assim como a grande valorizagao deste

complexo urbano.

Mas nao foi apenas a area mais ao norte que teve forte presencga da verticalizagao
com a construcédo de aranha-céus, isso ja nos anos 60. A regido da Esplanada da
Capixaba, mais proxima ao Centro histérico, também recebeu edificagdes de grande
porte, a partir dos anos 50. Assim, podemos relacionar a expansao territorial de Vitoria

em dois sentidos: um horizontal, com os aterros; e um vertical, com os grandes prédios.
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Imagem 113: Vitéria — ES — Vista aérea da Imagem 114: Esplanada da Capichaba - Vitéria — E.
Reta da Penha. Cartdo-postal. Autor: Leonel Santo. Cartao-postal. Autor: desconhecido. c. 1950.
Albuquerque (Brascad Edi¢des de Postais Colecéo particular de Mario Vanzan.

Ltda). c. 1990.

Imagem 115: Vitéria — Av. Beira-Mar - Imagem 116: Esplanada Capixaba - Vitéria — ES.
Esplanada Capixaba — Estado do Espirito Santo Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Mercator). c.
— Brasil. Cartao-postal. Autor: José Kalkbrenner 1970. Colegao particular de José Luiz Pizzol.
Filho (Parana Cart). 1966. Colegcao Mario Freire.

Acervo da Biblioteca Central da Universidade

Federal do Espirito Santo.
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Imagem 117: Vitéria — Avenida Beira-Mar — Imagem 118: Vitéria — ES — Brasil — Vista aérea —
Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo-postal. Centro e Porto. Cartdo-postal. Autor: Romero

Autor: desconhecido (Parana Cart). ¢. 1980. Gonzales Garcia (Litoarte). c. 1990. Colegéao particular
Colecéo particular de José Luiz Pizzol. de Mario Vanzan.

Nota-se na sequéncia o processo que tornou a cidade um espacgo sufocado pelos
prédios. Ha na imagem 109, por exemplo, uma apresentacao clara de como a Cidade-
Presépio foi engolida pelo crescimento urbano na diregdo leste da ilha. E como se
tivéssemos aqui cidades sobrepostas, sendo que os arranha-céus a beira-mar empurram
0s pequenos casebres nas encostas dos morros. Cidades vivas que se movem, como
pecas num tabuleiro de xadrez. Essa sequencia remete ao modo de enxergarmos
imagens que co-habitam nosso imaginario. Para ser mais preciso, esse formato de
cidades simultaneas € uma das marcas mais comuns em postais, ao lado da paisagem

natural. Mostrar uma vila do alto é criar uma sensacao de distanciamento que impede o
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conhecimento mais completo da cena. Mas serve para ver formagdes impossiveis de
serem alcancgadas pelos olhos no plano de dentro da cidade. Ver o todo, assim, produz
uma sensagao que assemelha-se ao que Calvino (1990) relata quando descreve cidade

como um jogo de xadrez.

“Ao retornar de sua ultima missdo, Marco Polo encontrou o
Khan a sua espera, sentado diante de um tabuleiro de xadrez.
Com um gesto, convidou-o a sentar a sua frente e descrever-
Ihe as cidades que visitara apenas com o auxilio do xadrez. O
veneziano nao se desesperou. O xadrez do Grande Khan era
composto de grandes pecgas de marfim polido: dispondo sobre
o tabuleiro torres ameacadoras e cavalos sombrios,
condensando uma grande quantidade de pecas, tragando
avenidas retas ou obliguas como os movimentos da rainha,
Marco recriava as perspectivas e os espagos de cidades
brancas-e-pretas em noites de lua” (CALVINO, 1990, p. 112).

No tabuleiro do xadrez da capital capixaba, o ultimo postal da sequéncia € um
verdadeiro xeque-mate. O grandes prédios impediram qualquer movimento da Cidade-
Presépio, que perdeu o jogo. Talvez um dos ultimo lances nesta partida sejam a ainda
existéncia de postais da Praga Costa Pereira e de seu entorno. Essa praga, que
primitivamente era um brago de mar também conhecido por Reguinho, recebeu varias
denominagdes e € um espago que presenciou de modo praticamente imersivo o processo
de apagamento do passado da cidade para dar lugar ao novo, tudo em nome do
progresso. “Era conhecida por Prainha, antes da erecao da igreja de Nossa Senhora da
Conceicdo, templo frequentado sobretudo por pescadores. A igreja foi demolida no
governo Muniz Freire para a constru¢gao do Teatro Melpdmene, inaugurado a 22 de maio
de 1896 (...)” (ELTON, 1986, p. 90). Ja no comeco dos anos de 1900, a regiao
apresentava aspecto sujo, pois ainda era banhada pelo mar, mas nas marés baixas o lixo

se acumulava nas areas de mangais. Era comum a presenca de urubus na cobertura do
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Melpémene. As ruas e becos das proximidades eram tidos como “infectos” antes dos

aterros que deram origem a avenida Capixaba (ELTON, 1986; DERENZI, 1995)

Depois de largo da Conceicéo, a praga passou a ser denominada Costa Pereira,
em homenagem ao presidente da provincia entre 1860-63. Entretanto em 1922 o prefeito
Anténio Pereira Lima mudou o nome para Pragca da Independéncia, “ficando assim
conhecida, pelo menos até os anos 60, época em que voltou a sua designacao anterior”
(ELTON, 1986, p. 91). Naquela época destacava-se na paisagem do entorno da pracga o
Hotel Império, que era até entdo o maios alto edificio de Vitdria. Na imagem a seguir vé-
se 0 hotel bem como a regido mais préxima da praga, que ainda exibe um pequeno
coreto onde a banda da Policia Militar realizava animadas apresentagdes, principalmente
aos sabados, domingos e feriados. Também € possivel identificar a ladeira da Pedra, ao
lado da qual foi construido nos anos 40 o edificio que por muito tempo foi o0 mais alto da
cidade: o Antenor Guimaraes. Do alto desta pedreira foi edificado no século XVIII o Forte
Sao Diogo e hoje no local ha uma escadaria edificada nos anos 40 pelo prefeito Américo

Poli Monjardim (PACHECO, 1998; AZEVEDO, 2001; ELTON, 1986).



239

Imagem 119: Victoria. Cartao-postal. Autor: Imagem 120: Praca Costa Pereira - Vitéria — E. Santo.
desconhecido. 1930 (?). Colecado Mario Freire.  Cartdo-postal. Autor: desconhecido. c. 1940. Colegao
Acervo da Biblioteca Central da Universidade particular de Mario Vanzan.

Federal do Espirito Santo.
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Imagem 121: Praga Costa Pereira - Vitoria — E. Imagem 122: Vitdria - Praga Costa Pereira — Estado
E. Santo. Cartao-postal. Autor: desconhecido do Espirito Santo. Cartdo-postal. Autor: José
(Wessel). c. 1940. Colecao particular de Mario  Kalkbrenner Filho (Parana Cart). c. 1960. Colegao
Vanzan. particular de Mario Vanzan.
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Em 1924, o Teatro Melpédmene que era todo construido em pinho-de-riga sofreu
um grande incéndio e ficou parcialmente destruido, sendo demolido no ano seguinte.
Praticamente no mesmo local foi construido em 1927 o Teatro Carlos Gomes, projeto e
execugao de André Carloni, “tido como mecenas capixaba, que custeou quase toda a
obra, recebendo, na ocasidao, apenas pequena ajuda do governo. As colunas de ferro
fundido, finamente lavradas, que sustentam os camarotes, pertenceram antes ao Teatro

Melpémene” (ELTON, 1986, p. 92).

Bem perto da Costa Pereira ha ainda outro icone da arquitetura da capital: o cine-
teatro Gléria. Construido em 1932, praticamente encerra o periodo eclético da arquitetura
urbana da capital capixaba. O Gldéria, que quando foi edificado ainda tinha o mar batendo
em suas fachadas, situa-se onde primitivamente existia o Cais do Santissimo e o Eden

Park, primeiro parque publico da cidade inaugurado em 1905.

“‘Em 1907, nesse local, uma novidade despertou a atengao dos
moradores da cidade: a estreia do cinematografo, a 13 de
janeiro, pelo sr. Vitor Mayo. Logo em seguida outra atragéo se
registrou na mesma area, gragas a iniciativa de um
comerciante, apelidado de Fogo na Cingica, que adquiriu um
gamofone e ali o instalou. Os interessados na audi¢édo
pagavam 200 réis, colocando transmissores nos ouvidos”
(ELTON, 1986, p. 60-1).

Assim, podemos concluir que esta regidao do Centro, bem aos pés do nucleo
primitivo da cidade, concentrava a cena cultural da capital. Também nos arredores, como
citado anteriormente, fica o edificio Antenor Guimaraes, que, com sete pavimentos e
construido em 1937, era considerado um verdadeiro “arranha-céu” pelos moradores da
capital a época (ELTON, 1986; AZEVEDO, 2001). Retomando a metafora da cidade

como um grande tabuleiro de xadrez, essas edificacdes ja foram torres, cavalos, bispos,
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reis e rainhas no cenario local, mas no arranjo atual da partida, ndo passam de meros

pedes, que sequer podem ser identificados pelas imagens mais aéreas.

Imagem 123: Vitéria - Praga Costa Pereira — Imagem 124: Vitéria. Cartao-postal. Autor:
Estado do Espirito Santo. Cartao-postal. Autor: desconhecido. c. 1930. Colecao Mario Freire.
José Kalkbrenner Filho (Parana Cart). c. 1960. Acervo da Biblioteca Central da Universidade
Colecao particular de Mario Vanzan. Federal do Espirito Santo.

Imagem 125: Vitdria. Teatro Carlos Gomes — Imagem 126: Vitéria — ES — Aspectos do Teatro
Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal. Carlos Gomes, na Praca Costa Pereira. Cartao-
Autor: desconhecido (Parana Cart). c. 1970. postal. Autor: Sergio O. Rehder e Caliari (Brascard
Colecgao particular de José Luiz Pizzol. Edicbes de Postais Ltda). c. 1980. Colegao

particular de José Luiz Pizzol.
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Ainda sobre o Teatro Carlos Gomes e o Cine-Teatro Gléria, ambos foram
construidos no governo de Florentino Avidos (1924-28) e se configuravam como uma das
poucas opgoes de lazer dos capixabas na primeira metade do século passado. Eles sao
temas recorrentes nos postais desde a fase aurea deste tipo de correspondéncia, mas
atualmente apenas o Carlos Gomes mantém-se como atrativo para os fotografos de
postais. Justifica-se: o Gléria esta em reformas para ser transformado em um centro

cultural.

A precariedade dos moradores de Vitoria no acesso a bens culturais pode ser
atestado por varios historiadores. Desse modo, um acontecimento que transformava a

vida cultural da ilha era a chegada de um circo.

“(...) uma coisa que era uma festa em Vitéria era a chegada de
um circo na ilha. Nos, ilhéus, éramos tolhidos totalmente de
diversbes. Tinhamos como opgdes as novelas radiofénicas das
radios Nacional, Mayrinke Veiga e Tupi, as vezes a novela da
Radio Espirito Santo, a Voz do Canaa. Além disso as festas
dos clubes e os dois cinemas Gléria e Carlos Gomes (...). Por
esses motivos a chegada de um circo era sempre bem aceita”
(AZEVEDO, 2001, p. 140).

Talvez por isso haja uma imagem postal extremamente curiosa em que o assunto

principal € o circo.
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Imagem 127: Sem identificagdo [Teatro
Gloria visto da Praca Costa Pereiral.
Cartao-postal. Autor: desconhecido. 1935.
Colecao Mario Freire. Acervo da Biblioteca
Central da Universidade Federal do Espirito
Santo.

e

Imagem 128: Teatro Carlos Gomes. Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Prefeitura
Municipal de Vitdria). 2009 (?). Colecéao particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 129: Sem identificagcao [Circo ao lado do  Imagem 130: Vitéria — Palacio do Governo

Teatro Melpémene). Cartao-postal. Autor: Anchieta; Ponte Florentino Avidos; Centro Catedral;
desconhecido. c. 1920. Cole¢ao Mario Freire. Vista noturna do Porto — Capital do Est. do Espirito
Acervo da Biblioteca Central da Universidade Santo. Cartao-postal. Autor: Willi Fullgraf (Parana

Federal do Espirito Santo. Cart). 19707? Colecéo particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 131: Vitoria — Vista parcial do Centro, ao  Imagem 132: Vitoria — ES — Brasil - Vista noturna

fundo a Catedral — Estado do Espirito Santo — da Praca 8 de Setembro. Cartdo-postal. Autor:
Brasil. Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Parana desconhecido (Ambrosiana Cia. Gréfica e Editorial).
Cart). c. 1970. Colecgao particular de José Luiz c. 1970. Colecao particular de José Luiz Pizzol.
Pizzol.

Interessante verificar (imagem 129) que o circo estd armado exatamente ao lado
do Teatro Melpdmene e abaixo da igreja do Rosario, que pode ser vista com suas
imponentes palmeiras imperiais. Ou seja, estavam concentradas naquele pequeno
espaco todas as alternativas de lazer e cultura de toda a capital capixaba das primeiras
décadas, a saber: as igrejas, o teatro, o circo e a praga, donde o fotégrafo tomou a
imagem. Outra praga que ja naquele tempo se apresentava como alternativa de lazer
para os moradores fica bem perto da Costa Pereira, mas somente na segunda metade do
século XX tornou-se objeto de visibilidade para os fotografos de cartdes-postais. Trata-se

da Praga Oito de Setembro, ou somente Praga Oito, como é popularmente conhecida.

Assim como a Costa Pereira, a Praga Oito também recebeu inumeras
denominagdes ao longo de sua existéncia. Ja foi chamada de Cais Grande, Cais da
Alfandega e, em 1906, Santos Dumont, em homenagem ao aviador brasileiro. O nome
Oito de Setembro veio em 1911, numa mencgado a data em que se festeja a festa da
padroeira Nossa Senhora da Vitéria. Curioso o fato ja tratado aqui € que o obelisco que
hoje ocupa a Praia do Canto foi projetado para a praga Oito, em comemoracéo aos 400
anos de Colonizacdo do Solo Espirito-Santense, em 1935. O monumento, porém, foi
deslocado primeiro para a praca do Trabalho, no fim da Avenida Capixaba, e depois para
a Praia do Canto. No lugar do obelisco foi instalado em 1940 o reldgio que la permanece
até os dias atuais. Ele ja ndo funciona mais, contudo assim que foi inaugurado, o relégio

montado pelo artista alemao Ricardo Schorling emitia som a cada 15 minutos. Apds
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protesto dos moradores incomodados com o excesso de barulho, o intervalo das batidas
dos sinos para meia hora. “Na hora em que marcava a mudanca do tempo, eram
entoados os primeiros acordes do hino do Estado. Pena que hoje ele permanega mudo e

sem utilidade, servindo até de gozacao. Parou no tempo...” (AZEVEDO, 2001, p. 108).

A Praga Oito ainda teve e ainda tem grande importancia na vida politica da capital
e do estado, sendo palco de grandes mobilizagbes. Também faz parte da histéria deste
logradouro de Vitdria a existéncia até os anos 1950 de um cais donde os moradores de
Vitéria podiam utilizar botes e barcas que faziam a travessia da baia, em diregao a Vila

Velha e Cariacica.

“As lanchas se chamavam Elisabeth, a maior, e Santa Cecilia,
que se substituiam, eventualmente. As catraias tinham nomes
do céu: S&o Lucas, Sdo Pedro, S&o Jerbnimo, Sé&o
Bartolomeu, Anjo da Guarda, Nossa Senhora dos Navegantes,
da Boa Viagem, da Penha, Mae de Deus. (...) Também esses
barcos se encarregavam de trazer a ilha ou levar ao continente
os tripulantes e passageiros de navios que, por falta de cais,
entdo ainda em construgdo, langavam suas ancoras no meio
da baia” (ELTON, 1986, p. 48-9).

A ligacao de Vitéria ao continente por muito tempo foi exclusividade dos barcos,
que cruzavam a baia em direcdo a Vila Velha e Cariacica. Apenas no governo de
Florentino Avidos (1924-28) foi construida primeira ligacao entre a ilha e o continente.
Trata-se da ponte que leva o nome do governador da época, mas que ficou popularmente
conhecida como “Cinco Pontes”. Na verdade essa ponte se divide em duas, pois uma
parte € composta de cinco vaos metalicos com 65 metros que liga Vila Velha a ilha do
Principe, e a outra parte fazia a ligacdo desta a ilha-Mae. Hoje este ultimo trecho é
chamado hoje de Ponte Seca, uma vez que o aterramento da regido nos anos 1970

acabou com o mar que separava as duas ilhas. “Sua construgdo [Ponte Florentino
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Avidos] possibilitou ndo sé a passagem de pedestres e de automodveis, como uniu o
porto a rede ferroviaria, na parte continental, visando ao escoamento direto dos produtos”
(MONTEIRO, 2008, p. 105). A importancia desta ponte pode ser mensurada por meio da

grande quantidade de postais em que ela aparece nas imagens analisadas por essa

pesquisa.

Slvaue QeinTas
e PRINCEPE
WITORIA & sAnTa=

Imagem 133: |. Principe - Victoria. Cartao-postal. Imagem 134: Ilha do Principe — Victoria — E. E.
Autor: desconhecido. c. 1930. Coleg¢ao Mario Santo — Brasil. Cartdo-postal. Autor: Studio
Freire. Acervo da Biblioteca Central da Quintas. c. 1940. Colecédo Mario Freire. Acervo da
Universidade Federal do Espirito Santo. Biblioteca Central da Universidade Federal do

Espirito Santo.
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Imagem 135: Vitdria - llha do Principe — Est. do Imagem 136: Vitéria — Vista aérea da Ponte

Esp. Santo — Brasil. Cartao-postal. Autor: Florentino Avidos — Est. de Esp. Santo — Brasil.
desconhecido (Foto Postal Colombo). c. 1950. Cartao-postal. Autor: desconhecido (Foto Postal
Colegao particular Mario Vanzan. Colombo). 1961. Colegéao particular Mario Vanzan.

Imagem 137: Vitéria — ES — Ponte Florentino Imagem 138: Vitdria - Ponte Florentino Avidos —
Avidos. Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Foto  Estado do Espirito Santo. Cartao-postal. Autor:
Postal Colombo). c. 1970. Colegao particular José desconhecido (Parana Cart). c. 1980. Colegao
Luiz Pizzol. particular Mario Vanzan.
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Imagem 139: Vitéria — Amanhecer na baia — Imagem 140: Vitoria — Terminal rodoviario da
Estado do Espirito Santo. Cartdo-postal. Autor: Grande Vitéria — Vista parcial da ponte que liga
Carlos Fernando S. Borges (Parana Cart). c. 1980. Vitdria a Vila Velha — Vista da ponte que liga Vitdria
Colecao particular Mario Vanzan. a 262 — Estado do Espirito Santo. Cartdo-postal.

Autor: Carlos Fernando S. Borges (Parana Cart).
1986. Colecao particular Mario Vanzan.

A qualidade estética da primeira ligagcao entre Vitoria e Vila Velha talvez tenha
corroborado para um numero tao grande de postais. Mas o progresso sempre obriga que
os olhos se voltem para o novo. Sendo assim, a constru¢gdo da Ponte do Principe, mais
conhecida como Segunda Ponte, acabou ofuscando a Florentino Avidos, que hoje
praticamente inexiste como imagem postal. A segunda opgao de acesso ao continente
par a os moradores de Vitoria ndo chegou sozinha nos cartdes-postais, ja que um intenso
aterramento na regiao acabou criando espago para a construgao do Terminal Rodoviario.
A area do aterro feito na década de 70 na regido da Ilha do Principe pode ser observada
no postal 137. A imagem é rara, pois mostra os trabalhos de expanséo territorial de
Vitdria a pleno vapor. Também cabe destacar que esta ultima sequéncia de postais exibe
de maneira clara o modo desordenado como foi a llha do Principe. As consequéncias
aparecem hoje nas estatisticas: a regiao apresenta indices de violéncia extremamente
elevados — considerada a “Cracolandia” de Vitoria —, sendo um dos bairros mais carentes

da capital.

Um dos pontos de referéncia do bairro da ilha do Principe e que aparece até com
certa frequéncia como motivo postal € o Terminal Rodoviario da cidade — ou
simplesmente Rodoviaria (imagens 140 e 141). O mais interessante, porém, é lembrar

que enquanto a rodoviaria tornou-se cartao-postal da capital capixaba, o Aeroporto Eurico
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Salles®, que fica no bairro de Goiabeiras, no extremo norte da capital, ndo € um elemento
de visibilidade, ja que n&o ha bilhetes postais com este assunto. Talvez desde sempre o
terminal aéreo da cidade tenha sofrido de uma espécie de “complexo de inferioridade”
que hoje em dia chegou ao extremo: o aeroporto de Vitéria sem duvida é um dos
menores do Brasil. Este fato levou o proprio ex-governador Paulo Hartung em 2008 a

compara-lo a uma “rodoviaria do interior do Brasil”*’.

*Vale ressaltar que o Aeroporto de Vitoria esta estagnado ha muitos anos e passa por um processo de ampliagéo que
se arrasta ha quase uma década. As expectativas mais otimistas ddo conta de que o novo terminal aéreo fique pronto
no fim de 2013. Cf Filho (2008), em http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-
obras-do-aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html

$Cf. Filho (2008). em http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-obras-do-
aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html



http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-obras-do-aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html
http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-obras-do-aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html
http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-obras-do-aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html
http://www.folhavitoria.com.br/economia/noticia/2008/07/apos-rescisao-do-contrato-obras-do-aeroporto-de-vitoria-terao-nova-licitacao.html

251

Imagem 141: Vitéria — Vista noturna da Estagéo Imagem 142: Vitéria — ES — Aspecto da baia de
Rodoviaria da Grande Vitéria — Estado do Espirito  Vitéria, com vista para Terceira Ponte. Cartao-
Santo — Brasil. Cartdo-postal. Autor: desconhecido postal. Autor: Roberlandes O. Coelho (Brascard
(Parana Cart). c. 1980. Colecao particular José Edi¢des de Postais Ltda). c. 2000. Colecao

Luiz Pizzol. particular José Luiz Pizzol.

Imagem 143: Vitéria — ES — Vista panoramica da Imagem 144: Vitéria — ES — Vista noturna da baia
Terceira Ponte. Cartao-postal. Autor: Leonel de Vitdria. Cartao-postal. Autor: Caliari (Brascard
Albuquerque (Brascard Edi¢des de Postais Ltda).  Edi¢des de Postais Ltda). c. 2000. Colegao

c. 2000. Colecgao particular José Luiz Pizzol. particular José Luiz Pizzol.
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Se a Segunda Ponte nao conseguiu a mesma notoriedade que a Florentino Avidos,
a Terceira Ponte (ponte Darcy Castello de Mendonga) quando foi concluida, em 1989,
transformou-se automaticamente em um cartdo-postal de Vitéria. Com sua praca de
pedagio situada no bairro da Enseada do Sua, area de maior aterramento feito na cidade,
a ponte definitivamente colocou o extremo leste da ilha como a regido mais valorizada do
municipio. Ao ligar diretamente 0 novo centro da cidade a area mais importante de Vila
Velha, a ponte sacramentou a visualidade da capital capixaba numa linha reta que sai do
municipio de Serra e passa diretamente para o Convento da Penha, usando a Reta da
Penha como artéria principal. Isso fez com que o Centro histérico perdesse qualquer
sobrevida como zona de relevancia para a vida social da cidade. Nesse sentido, o projeto
do Novo Arrabalde, de Saturnino de Brito, acabou sendo fundamental para dar uma
centralidade a esta regido, num completo deslocamento daquilo que planejara o

urbanista.

A importancia e a qualidade estética da composi¢ao das maioria das imagens que
trazem a Terceira Ponte como assunto principal poderiam muito bem qualifica-la como o
icone da visualidade da Vitdria. Entretanto, a forca desde monumento ndo esta na capital,
mas sim em Vila Velha. Talvez por isso esta ligagao entre os dois municipios tenha
funcionado mais como um mirante para fotografar a baia que como um assunto
fotografavel. De modo que as imagens que ficam ao observar a ponte como motivo postal
sdo ou o entardecer na baia com a béncao de Nossa Senhora da Penha ou um contraluz
mostrando as silhuetas dos morros, com destaque para o Penedo. Ou seja, a Terceira
Ponte € um grande motivo, mas nao serve como a imagem mais importante da cidade de

Vitoria.
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Imagem 145: Vitoria — ES — Canal de Vitdria. Imagem 146: Vitoria — ES — Brasil — Ponte da
Cartao-postal. Autor: Leonel Albuquerque Passagem. Cartao-postal. Autor: Romero G. Garcia
(Brascard Edicbes de Postais Ltda). c. 1990. (Litocart). 2010.

Colecgao particular José Luiz Pizzol.

Imagem 147: Ponte da Passagem — Vitéria — ES. Imagem 148: Vitéria — ES — Brasil — Praia do

Cartao-postal. Autor: desconhecido (Usiminas). Canto. Cartao-postal. Autor: Romero Gonzales

2009. Colecgao particular de José Luiz Pizzol. Garcia (Litoarte). c. 2000. Colecao particular de
José Luiz Pizzol.
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Na imagem 145 é possivel observar simultaneamente as trés pontes principais da
cidade, todas ligando a ilha ao continente em direcdo ao sul. A saber, de baixo para cima:
Ponte do Principe, Florentino Avidos e Terceira Ponte. Esse talvez seja um dos poucos
postais contemporaneos que apresentam a baia a partir da llha do Principe, em
detrimento da regido da Enseada do Sua, onde fica a praga do pedagio da Terceira Ponte
e é a area de maior valorizacdo atualmente. Percebe-se também claramente como esta
ultima ponte isolou a regido mais antiga de Vitéria, uma vez que o fluxo de
deslocamentos do municipio de Serra, que fica mais ao norte da cidade, passam por
Vitéria e rumam a Vila Velha (e vice-versa) seguem diretamente, sem a necessidade de
enveredar-se pela ilha. Nao é raro, atualmente, encontrar jovens capixabas que sempre

vivera na ilha de Vitéria mas que nunca foram ao Centro histérico da cidade™.

Desse modo, se as duas pontes da zona sul da capital mais ao oeste foram
importantes elementos de visualidade do comego ao fim do século XX, neste século as
mais relevantes ligagdes da ilha-M&e com o continente acontecem no sentido norte-sul,
cortando a regido leste da ilha de Vitoria. Neste contexto, duas outras pontes ganham
status e tornam-se elementos de visibilidade. S&o as pontes de Camburi e da Passagem.
Esta, recém-reformada, apresenta um desejo de visibilidade explicito, enquanto aquela,
pequena e simples, é ofuscada pela grande praia que se estende logo adiante, ja na area

continental da cidade.

%Conforme relato oral da professora Clara Miranda em palestra proferida na Universidade Federal do Espirito Santo,
em junho de 2010.
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O desejo de cidade ser uma cidade moderna torna-se evidente nas duas imagens
(146 e 147) da Ponte da Passagem. Ela foi a primeira alternativa para entrar e sair da ilha
por terra. Construida em 1801 com mao-de-obra indigena, tinha uma estrutura de
madeira muito precaria, mas que servia para os que desejassem cruzar o estreito e raso
canal. Apenas em 1929 esta “pinguela” foi substituida por uma ponte de concreto armado
(MONTEIRO, 2008). A imponéncia da nova ponte estaiada, que utiliza uma das técnicas
mais modernas, contrasta de modo crucial com o casario apinhado no morro, com a
maioria das residéncias sem acabamentos ou qualquer tipo de pintura. A passagem que
aqui se evidencia é o deslocamento de uma cidade-realidade para uma cidade-
imaginada. Um modelo de cidade que prioriza o fluxo de veiculos em detrimento da
circulagcdo de pedestres, visto que na moderna ponte apenas carros e 6nibus estdo se
movimentando. N3o ha espaco para o ser humano®. Esta é a cidade imaginada para

Vitéria contemporanea.

Enquanto, a cidade-sonho no postal da ponte estaiada surge imponente, a cidade-
concreto aparece como uma barreira quase intransponivel diante da pequena ponte de
Camburi. Os edificios estdo numa das areas mais valorizadas da cidade, o bairro da
Praia do Canto, e representam o processo de verticalizagdo que a regiao sofreu. Nos
anos 70, os aterros praticamente acabaram com a caracteristica principal do bairro: a

existéncia de praias.

“‘Junto a saida da Ilha, a ponta Formosa anuncia a abertura do
mar. Ali, cruzando a pequena ponte, tem inicio a 'grande praia'.
Antes dela, porém, barcos e botes transitam por baixo de
automoéveis. Enquanto estes costuram a llha ao Continente,
aqueles deslizam por suas bordas. Transportes cruzados.

%Cabe ressaltar que foi inaugurada no fim de 2010 uma passarela para pedestres e ciclistas ao lado da pista de
automoveis.
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Enquanto aqueles se distribuem pelas &guas, estes se
espalham pela terra. Fluxos simultdneos” (MONTEIRO, 2008,
p. 176).

Hoje, a praia de Camburi € o grande espago da balneabilidade de Vitéria. E os
postais atestam isso, pois sdo numerosos o0s angulos da regido transformados em
postais. Contudo, a praticamente inexisténcia de postais anteriores aos anos 70 com o
tema praia indica que o lazer estava distante de ser motivo para ilustrar cartdes-postais.
Apesar da vinculacdo inevitavel da cidade com o mar — ja que é uma ilha —, a praia era
um local de menor importancia. A explicagdo para a auséncia de imagens da praia como
espaco de diversao, tal qual existente no imaginario contemporaneo, pode ser entendida
a partir do olhar da praia como um “territério do vazio” (CORBIN, 1989). A percepgao da
praia como ambiente salutar e necessario € relativamente novo no ocidente. Dos
monstros marinhos que viviam nas aguas ao medo que o mar descamasse a pele do
banhista, abrindo assim as portas para as doencas, o universo litordneo ha pouco
adquiriu o formato e o status que conhecemos hoje. As primeiras linhas do livro de Corbin
(1989) deixa essa construgdo mais clara: “A época classica, com raras excegodes, ignora
o encanto das praias de mar, a emocao do banhista que enfrenta as ondas, os prazeres
da vilegiatura maritima” (p. 11). A imagem do mar como recipiente dos restos do diluvio
terminaram por criar uma capa de imagens repulsivas que impediram durante muito
tempo a emergéncia do desejo da beira-mar. Apenas a partir do comego do século XIX a
Europa vé surgir o fenbmeno da “invengao da praia” mais aproximada aos moldes que
nos acostumamos a ver atualmente (CORBIN, 1989, p. 266). Ja em Vitéria, a praia é
utilizada para diversao desde muito, mas se apresenta como um espaco retirado do
Centro, praticamente sem estrutura, o que inviabiliza sua apresentacdo como atrativo

visual. Assim, a praia era uma parte invisivel da cidade.
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A analise dos postais mostra ainda uma certa relagdo do morador de Vitéria com a
praia diferente do habitual. Talvez mesmo pela dificuldade histérica em chegar aos
lugares com melhor balneabilidade. Mas também por uma certa caracteristica do
capixaba, de frequentar a praia apenas no periodo do verdo. Ainda assim a preferéncia
era pelas praias fora da cidade, como relata Renato Pacheco ao contar a vida da cidade

nos anos 1930.

“Ir a praia era um fendmeno coletivo restrito ao verdo. 'Quando
0 verao apoquentava a populagao capixaba, pensa-se na Praia
da Costa, para a qual deve haver 6nibus desde Vila Velha', diz
o articulista do Diario da Manha. Os bondes andavam cheios e
as praias — Comprida na ilha e da Costa, no continente —
ficavam lotadas. Algumas familias ja faziam seu veraneio fora
da cidade, como os Ribeiro Walter que iam para Guarapari, e
os Abel de Almeida para Manguinhos, e os Castelo para
Jacaraipe. (...) A Praia da Costa, hoje pélo intensissimo de
construgdes, oceanica, belissima, fora da cidade, no atual
municipio de Vila Velha, entdo anexado a capital, lutava por
aparecer como centro de lazer, através do Bar Sereia e mais
tarde do Clube dos 40” (PACHECO, 1998, p. 107)

A baia de Vitdria, numa area bem mais préxima do Centro histérico, no local que
hoje fica a Esplanada da Capixaba, também era utilizada como balneario. Contudo, era

op¢ao para poucos, em decorréncia das fortes correntezas.

“(...) as aguas, principalmente nas marés de vazante, corriam
com muita forga em razdo da garganta que se formava entre o
Penedo e a ilha. (...) Com isso, muitos banhistas atrevidos e
que ndo sabiam nadar bem eram acometidos de afogamentos.
(...) Para que pudéssemos tomar banho de sol sem termos
que usar as pedras, resolvemos apanhar areia de praia em
Bento Ferreira (...). Para tal usavamos o nosso 'Tamaru'
[pequeno barco], que Ilotavamos de areia e depois
espalhavamos na Prainha [da Capixabal]. (...) Aos domingos a
prainha lotava, mesmo que as pessoas que a frequentavam
corressem varios perigos, como: cortes provocados por ostras
e cacos de vidros, afogamentos, quedas nas pedras e outros
menos significativos. O gostoso era curtir as aguas da baia de
Vitéria, que ndo eram poluidas, e ainda dava para um banho
de mar” (AZEVEDO, 2001, p. 33-4) [grifos nossos].
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O banho de mar, portanto, sempre fez parte da vida de Vitéria. Mesmo assim,
apenas a partir dos anos 70 a praia passou a ilustrar postais da capital capixaba.
Contudo, observando as imagens podemos afirmar que o litoral n&o foi e ainda hoje nao é
uma marcar fundamental da cidade. Os cartbes-postais a seguir ilustram esse
acontecimento de maneira muito detalhada. Mas para permitir uma comparacéo,
apresentaremos algumas imagens do acesso ao litoral da cidade vizinha de Vila Velha no
mesmo periodo. Vé-se que nas imagens vila-velhenses a ocupagao era muito grande,

quando comparadas com as cenas das praias da capital.
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Imagem 149: Praia da Costa — (Vila Velha) Imagem 150: Praia da Costa — (Vila Velha) No 2o.

Atracgao turistica inesquecivel — Estado do Espirito plano Convento da Penha — Atracdes turisticas

Santo — Brasil. Cartdo-postal. Autor: Hellmut inesqueciveis — Estado do Espirito Santo — Brasil.

Wagner (Parana Cart). c. 1960. Colecao particular Cartdo-postal. Autor: Hellmut Wagner (Parana

de José Luiz Pizzol. Cart). c. 1960. Colegao particular de José Luiz
Pizzol.

Imagem 151: Vitdria — Praia de Camburi — Estado Imagem 152: Camburi e suas lindas praias —

do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal. Autor: Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartao-postal.
desconhecido (Parana Cart). c. 1970. Colecao Autor: Carlos Fernando S. Borges (Parana Cart). c.
particular de José Luiz Pizzol. 1980. Colecgao particular de José Luiz Pizzol.



Imagem 153: Camburi e suas lindas praias —
Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo-postal.
Autor: desconhecido (Parana Cart). c. 1980.
Colecgao particular de José Luiz Pizzol.

Imagem 155: Rio de Janeiro — RJ — Brasil — Praia
de Copacabana. Cartao-postal. Autor: Aldo
Colombo/Fabio Vidigal (Colombo). c. 2000.

Imagem 154: Vitéria — ES — Brasil — Praia de
Camburi. Cartdo-postal. Autor: Romero Gonzales
Garcia (Litoarte). c. 1990. Colegao particular de
José Luiz Pizzol.

Imagem 156: Camburi e suas lindas praias —
Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo-postal.
Autor: desconhecido (Parana Cart). c. 1980.
Colegéao particular de José Luiz Pizzol.



261

O mar e o proprio banho no litoral em Vitéria parecem ser algo mais distante
daquilo que conhecemos como balneario. Ha uma espécie de esvaziamento do local,
ainda que aparecam pessoas. Mesmo com uma area apropriada, a praia em Vitéria néo
conseguiu se firmar como um icone. Até mesmo a tentativa de sensualizar a cidade, com
a insercao de garotas de biquini — numa alusao ao que ocorria (e ainda ocorre) no Rio de
Janeiro — foi tentada, no afa de associar Camburi a um tipo de turismo que nem sempre é
bem-vindo. Os edificios a beira-mar, a avenida ampla, a praia; e uma mulher de biquini.
Esse postal vende diretamente uma mensagem para aqueles que n&o conhecem a

cidade com o seguinte teor: “Yes, nés também temos bundas”.

Para dirimir quaisquer duvidas, basta comparar as imagens 154 e 155. Contudo, a
diferenga entre os postais, a partir da l6gica de analise desta pesquisa, € a seguinte: no
postal de Vitdria, a mulher € um personagem fora-do-lugar. O vazio da praia denuncia
uma artificialidade na construgao desta cena, uma vez que mesmo ela estando de biquini,
nao ha certeza se ela esta na praia. A praia é apenas um pano de fundo, ndo sendo de
suma importancia para o entendimento da mensagem. A praia € apenas um cenario,
assim como os fundos pintados pelos fotégrafos indianos investigados por Appadurai
(1997). A desconexao entre personagem e fundo que as imagens acabam criando uma
fusdo temporal e espacial. O tema praia, portanto, ndo consegue criar uma identificacéo
especifica para a cidade de Vitdria, como pode ser visto nas outras imagens do litoral da

capital capixaba.
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Imagem 157: Vitéria — ES — Praia de Camburi. Imagem 158: Vitéria — ES — Brasil - Praia de
Cartao-postal. Autor: Josemar Garrido (Brascard Camburi. Cartao-postal. Autor: Romero Gonzales
Edi¢gées de Postais Ltda). c. 1990. Colegao Garcia (Litoarte). c. 2000.

particular de José Luiz Pizzol.

Imagem 159: Vitéria — ES — Brasil — Vista da Praia Imagem 160: Vitéria — ES — Curva da Jurema.
de Camburi. Cartao-postal. Autor: desconhecido Cartao-postal. Autor: Josemar Garrido (Brascard
(Ambrosiana — Cia. Grafica e Editorial). 1974. Edi¢des de Postais Ltda). c. 2000. Colecao
Colecgéao particular de Mario Vanzan. particular de Mario Vanzan.
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A analise da sequéncia de postais que tém a praia como cenario principal
evidencia a relagdo da cidade com o mar que passa principalmente pela questao
financeira. O mar-avenida existente na baia de Vitéria com seu fluxo incessante; e depois
o mar-fabrica no Porto de Tubarao, com seu “fogo que nao se apaga” (MONTEIRO, 2008,
p. 176) parecem ter maculado definitivamente o litoral da cidade, que hoje ainda é
representado fotograficamente como um territério vazio, suplantando para sempre o mar-
lazer. Os sucessivos aterramentos também podem ter uma certa parcela de culpa neste
abandono do desejo pelo banho de mar na capital, uma vez que apagou definitivamente

do mapa varias praias.

Mas se os acréscimos de territério podem ter contribuido para o afastamento dos
capixabas do litoral, uma parte deles foi responsavel pela existéncia de uma regiao de
maior visibilidade contemporaneamente. Trata-se de uma enseada que compreende a
praia da Curva da Jurema, as pragas dos Desejos e dos Namorados, tendo as ilhas do
Boi e do Frade como pano de fundo. Este cenario é capturado constantemente pelos
fotégrafos de postais em diversos angulos e horarios. Com um desenho sinuoso e
harménico, a regido parece ter saido de um planejamento. E foi, pois praticamente toda

ela é edificada sobre aterros.

“‘No canto da praia tudo parece no lugar: os prédios altos
construidos, as praias e enseadas também construidas. Tudo
parece justo, valendo-se do que ja havia. Duas pequenas
baias, algumas pequenas ilhas. O mar delimitado, definido,
também ele emoldurado. Dum lado e do outro, varanda
generosas: todos admirando a enseada e os bairros-ilhas. Os
prédios veem as casas das praias. As casas veem os prédios
das ilhas. Parecendo haver tudo neste pequeno canto de
morar: pragas ajardinadas, recantos para jogos e namoros,
feiras no fim de semana” (MONTEIRO, 2008, p. 174).
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Vitapia™ ES

Imagem 161: Vitéria — ES — Brasil — Praia do Imagem 162: Vista aérea da Praga dos Namorados

Canto e Praia Curva da Jurema. Cartao-postal. e da Pracga dos Desejos — Vitéria — ES. Cartao-

Autor: Romero Gonzales Garcia (Litoarte). c. 1990. postal. Autor: Vitor Nogueira (Prefeitura Municipal
de Vitdria). c. 2000.

—

| Cuorva da Jurema

Padra do: 0/ha5

Imagem 163: Vitéria — Praia Comprida — Vista Imagem 164: Vitéria — ES. Cartao-postal. Autor:
aérea — Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo- Luiz Alberto (Central Cartbes). c. 2000. Colecao
postal. Autor: Paulo Bonino (Parana Cart). 1972. particular de José Luiz Pizzol.

Colecao particular de José Luiz Pizzol.
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Outro espaco de entretenimento que foi algado a condigao de postal é o Parque da
Pedra da Cebola, principalmente em fungao de um curioso acidente natural: uma grande
pedra em forma que lembra o vegetal. Outras pedras e morros, como a Pedra do Dois
Olhos, também receberam atencao dos fotdégrafos de postais. Na busca por um icone
para a cidade, até mesmo a Universidade Federal do Espirito Santo transformou-se em

assunto fotografavel.

Pode parecer curiosa a presenga do campus universitario entre os assuntos
fotografados. Contudo, ela transformou-se motivo fotografico a partir do momento em que
€ um prédio publico e, como tal, disponibiliza servigos a populagdo. Como era a unica
instituicao federal de ensino do Espirito Santo, recebia (e ainda recebe) iniumeros alunos
de outras cidades que buscam acesso ao ensino superior publico. Nao seria de se
estranhar, portanto, que um estudante enviasse aos pais em terras distantes um postal

com a sua nova universidade.

Mas o que pode ser observado nesta cena é uma universidade ainda em
construcao. A Ufes foi integrada no plano de ensino, sob a dependéncia do Ministério da
Educacdo e Cultura em 1961, sendo que desde 1954 existia como Universidade do
Espirito Santo. Ja o campus comegou a ser construido em 1969 no bairro de Goiabeiras,
na parte continental de Vitoria, em um grande de aterro sobre 0 mangue que circunda a
cidade. Interessante destacar no bilhete, um dos raros postais de Vitdria que sao
ilustrados pela universidade até hoje, a existéncia das Células Modulares Universitarias
(Cemunis). Sdo os pequenos telhados que aparecem atras do edificio comprido que esta

no centro da imagem (e que hoje abriga a Pré-Reitoria de Graduagéo). Foram projetadas
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por Marcelo Vivacqua e deveriam se estender por todo o campus, mas se destinaram
apenas ao Centro de Artes (1968) e ao Centro de Educagao Fisica (1971). “Neles, a
'integracao estrutura-espaco-composicao € dominante', através de seu desenho formado
basicamente por quadrados de 42 metros de lado, cujo miolo se destaca pela presenca
de um patio a céu aberto” (MONTEIRO, 2008, p. 125). Como ainda estdo sendo
construidos, os edificios da universidade dialogam no postal com os espacos vazios. Nao
sO no vazio interno, mas também externo. Um vazio que pode ser traduzido por uma
representacédo do distanciamento que o universo académico tem da sociedade. Portanto,
0 que marca esta imagem nao € o valor imaterial do conhecimento cientifico mas sim o

esvaziamento quase que completo da imagem.

Imagem 165: Vitéria — ES — Parque
Municipal Horto de Maruipe. Cartao-postal.
Autor: desconhecido (Brascard Edigbes de
| Postais Ltda). c. 1990. Colec¢ao particular de
= José Luiz Pizzol.
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Parems e dE ol

Imagem 166: Vitoria — ES — Parque Pedra da Imagem 167: Parque Pedra da Cebola — Espirito
Cebola. Cartdo-postal. Autor: Josemar Garrido Santo — Brasil — Vitoria — ES. Cartédo-postal. Autor:
(Brascard Edigbes de Postais Ltda). c. 1990. Luiz Alberto (Central Cartbes). c. 2000. Colegao
Colecao particular de José Luiz Pizzol. particular de José Luiz Pizzol.

Imagem 168: Vitéria — Cidade Universitaria — Estado do Espirito Santo — Brasil. Cartdo-postal.
Autor: Willi Fullgraf (Parana Cart). c. 1970. Colecado Mario Freire. Acervo da Biblioteca Central da
Universidade Federal do Espirito Santo.
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4.4. Vitéria desaparece e surge a moqueca: as marcas da cidade invisivel

Desde o comego desta viagem pelas imagens de Vitéria, uma questdao sempre
esteve permeando todas as consideracdes: onde esta o cartdo-postal da cidade? Em
busca de uma resposta suficientemente eficaz, percorreu-se a historia da capital capixaba
em dois movimentos. O primeiro pode ser considerado linear ou temporal, uma vez que a
linha do tempo foi de certa forma contemplada num modelo tradicional de historiografia. A
l6gica de passado-presente-futuro esta visivel em muitas imagens apresentadas. Outro
movimento que este trabalho desempenhou foi de verticalidade da histéria na imagem.
Ou seja, deslocando toda a histéria da cidade para o instante da captura da fotografia,
sobrepondo passado-e-presente-e-futuro como instancias simultaneas (BENJAMIN,

1994; AGAMBEM, 2005; APADURAI, 1997; LISSOVSKY, 2009).

No percurso, as cenas apresentavam esse desejo de criagdo de uma identificagcao
imediata para a cidade. Fato que nem sempre acontecia, visto que muitos dos postais
ilustram aspectos e lugares de Vitdria que ndo existem mais. Os desaparecimentos séo o
primeiro indicio de que a busca por uma imagem-referéncia n&o teria um
desenvolvimento simples. Sejam por motivos tecnolégicos, como os bondes, seja por
questdes culturais, como os coretos, fato € que a cidade se transformou e deu adeus a
uma série de, até entdo, icones. Contudo, o desaparecimento mais significante foi o fim

da Cidade-Presépio.

O olhar sobre a cidade se abandonou paulatinamente a regido do Centro historico,

donde Vitoria se originou. Toda a cultura visual foi deixada de lado em fungédo de novos
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espacos visuais mais modernos, atraentes, inovadores, belos. O singelo e pequeno
presépio, com sua sobreposi¢ao de historias e vidas, ficou para tras. O fim da Cidade-
Presépio simboliza esse percurso em busca de uma imagem-identidade, assim como
reflete um certo desapego aos passados e suas marcas. Mesmo os motivos que
permanecem em evidéncia praticamente por todo os periodo estudado ndo dispdem da

forca suficiente para serem algados a condicao de referéncias elementares.

Acerca dos elementos de permanéncia, ressalta-se o mar como icone. No entanto,
a inexisténcia de elementos particularizadores nao permitem que o mar seja “o mar de
Vitéria”. Nem mesmo o porto conquista a marca dessa singularidade, uma vez que as
imagens expressam um interminavel processo de construgéo. A regido portuaria, que foi
almejada por Jones dos Santos Neves no postal comemorativo, € na verdade o espaco
de incompletude. Essa afirmacédo é tanto verdadeira que quando o Porto de Vitéria
finalmente chega ao seu estagio “pronto e acabado” ele ja ndo € mais o motivo mais
importante da cidade, pois o Porto de Tubardo lhe rouba essa possibilidade. Este,
contudo, logo é destituido de significado postal. Nao ha no mundo simbolo-postal que
resista ao descontentamento da populacéao com os problemas ambientais decorrentes de
sua instalacao. O progresso e a chama do “fogo eterno” da usina de Tubarao enterraram
para sempre também a possibilidade de Camburi ser um motivo postal. A vista que se
tem da praia foi destituida, assim, da poténcia de um cartdo-postal. Ao observarmos os

postais com Camburi notamos um grande esvaziamento.

A praia vazia, na verdade, faz lembrar que a cidade também procurou no litoral

novos icones. Os elementos de aparecimento, contudo, ndo consolidaram por um certo
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tipo de relagdo com a praia tipica dos capixaba. Historicamente, o passeio a beira-mar
esta associado ao verao, sendo que nas outras estagdes do ano os balnearios ficam por
demais ociosos. Mesmo os monumentalismo recentes, concretizados nas duas principais
pontes da cidade — a Terceira e a da Passagem — sao buscas por uma imagem-
identidade que ainda nao se consolidaram. A Terceira Ponte teve sua forga como postal-
simbolo de Vitéria enfraquecida justamente por ser uma ligagcdo com o municipio de Vila
Velha que passa aos pés do Convento da Penha, maior icone do turismo capixaba e que
fica na cidade vizinha. A Ponte da Passagem, por sua vez, foi planejada para ser um
marco estético e urbano, mas sua imponéncia contrasta com um cenario ao fundo que
mostra a precariedade do desenvolvimento social na cidade. Além disso, a pequena
extensdo do canal sobre o qual ela foi construida (por isso 0 nome “passagem”, ja que
primitivamente era uma estreita passagem de madeira que ligava a ilha ao continente)
talvez contraste demasiadamente com a suntuosidade da obra. Mas, por ser uma obra
muito recente (inteiramente concluida apenas no fim de 2010), apenas o tempo dira se a

ponte estaiada sera o principal icone da cidade.

Este percurso identificado na busca pelo postal-referéncia para Vitéria parece
refletir uma procura, em nivel estadual, de uma identidade propria para o Espirito Santo.
Essa questao tem sido discutida até com certa consisténcia nos ultimos anos no estado,
sem que haja alguma conclusao definitiva sobre a questao da identidade capixaba. Ainda
que nao seja seara deste estudo adentrar o campo das discussdes sobre identidade, vale
a pena tecer algumas consideragdes, pois alguns elementos de debate da questao das
identidades podem ser apropriadas na procura pela imagem que represente Vitoria num

cartao-postal. Isto é tanto verdade que Herscovici afirma:
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“Quando o escritor americano Henry Miller, no seu livio O
Colosso de Maroussi, descreve um aldeia grega miseravel e
pobre, ele descreve de tal maneira que os gestos, as
preocupagdes e os sentimentos dos habitantes desta aldeia se
nos tornam familiares. Quando Charles Baudelaire nos fala de
Paris do fim do século XIX, descreve a cidade como o simbolo
da modernidade ocidental; as andancas do 'promeneur
solitaire', viajante solitario na multiddo andénima, se relacionam
tanto com Paris, quanto com Londres, Berlim ou Nova York.
Em outras palavras, a forga e o génio da Arte, concebida como
uma constru¢do estética e intelectual que possui uma logica
prépria, consiste no fato de conseguir construir uma dimenséo
universal a partir de fatos 'particulares' [...]” (HERSCOVICI,
2001, p. 19)

Desse modo, o que particulariza a cidade deve ainda servir de modo universal, de
tal forma que signifique uma associagcao imediata da imagem com um certo imaginario
coletivo. Pelo grande numero de categorias diversas de postais identificados nesta
pesquisa, atestamos que néo é a falta de referéncias que impediu o surgimento de uma
especificidade da capital capixaba, mas exatamente o contrario. Ou como afirma

Monteiro:

“...) de fato, uma diversidade de referéncias em pouca
quantidade aliada a falta de uma preponderancia especifica
que, assim como 0s seus aspectos fisico-naturais, situam
Vitéria num contexto particular. Esta situagdo, ainda que
modesta, configura-se assim n&o pela auséncia de referéncias
que a cidade aparenta ter, mas justamente por um excesso de
representagdes que, no entanto, ndo conseguem se destacar
intensamente devido a presenca de outras maiores (em
quantidade) capazes de tornar as suas proprias como
secundarias em relagao aquelas” (MONTEIRO, 2008, p. 206).

O excesso é 0 que causa a falta. E isso implica tanto na questdo da identidade
local que até mesmo o nome da cidade representa essa crise. Nao é raro a capital
capixaba ser tratada de Vitéria do Espirito Santo, numa clara diferenciacao das cidades

de Vitdria da Conquista (BA) ou Vitéria de Santo Antao (PE).
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Assim, o que marca os postais de Vitoria € uma tentativa de universalizar o
particular que acaba levando as imagens para um vazio, uma vez que elas nao consegue
representar a cidade num unico golpe. Da busca pela paisagem natural ao sonho de
modernidade e progresso, a cidade acaba sempre caindo no vazio de ndo saber o que a
marca de modo indefectivel. A cidade termina sendo invisivel, por o que apresenta sao

vazios visiveis.

“Os vazios revelam a cidade. Tornando-a visivel. Como
modulos, indicam construgdes possiveis de singularidade de
Vitéria. Opondo-se a um movimento que a nega
concomitantemente. Na arquitetura fora do Ilugar. Na
verticalizagao excessiva de casas e prédios. Na aparéncia de
formas banais. Visiveis, os vazios representam a pratica que
confirma a teoria. (...) O espago se modifica pelo tempo. E
historia, pela geografia. Nas revelagbes das imagens de
Vitéria. Na visibilidade de seus vazios” (MONTEIRO, 2008, p.
201).

O debate em torno das caracteristicas destes postais e dos elementos icOnicos
que eles carregam serve apenas para ilustrar um embate mais amplo ao qual este
trabalho pretende langar apenas uma pequena centelha de luz e que certamente nao
conseguira o clareamento suficiente para iluminar todo o objeto. Mas serve como ponto
de partida. O pensamento sobre a memoaria da cidade de Vitéria deve considerar como
premissa o fato de que a histéria da capital capixaba guarda um tragco de esquecimento
muito forte. Nao sdo poucos os estudiosos que afirmam que o brasileiro ndo tem
memoria. A frase vale ainda mais para os capixabas, que ignoram muitas vezes seu
passado. Tal fato ndo passa em branco quando o objeto a ser investigado € a memaria
da cidade. Os cartbes-postais servem como pedacos de lembrangas das cidades, mas se

essa nao guarda elementos suficientes para acionar a memoéria, ndo ha relacao que

possa ser estabelecida. Assim, as imagens de Vitoéria acabaram por construir de maneira
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muito superficial a consciéncia coletiva da regido. E, por consequéncia, ndo conseguiram

afirmar uma marca que significasse a capital de modo direto.

Essa relagdo tensa pode ser verificada pela quase que completa auséncia de
monumentos como elementos de composigdo dos cartdes-postais investigados neste
trabalho. O monumentalismo serve como afirmacdo de uma marca, de um patriménio,
que passa a habitar o imaginario social e contribui para estabelecer relagbes entre o
presente e o passado. Contudo, o que pudemos verificar foi exatamente o deslocamento
de monumentos, a mudancga de nomes de logradouros constante, a propria dinamica de
existéncia da cidade, sempre incorporando mais areas por meio de aterramentos.
Aparentemente, o encontro do moderno com o arcaico acabou sempre por dar a este
ultimo um destino de desaparecimento, o que desatou muitas amarras que tecem a

memoria coletiva.

“Pesquisa qualitativa realizada em abril de 1992 (MEDEIROS,
1993) com liderangas da cidade de Vitéria, tendo como tema
'ldentidades Culturais de Vitéria' revelou as principais imagens
da cidade que povoam o0s seus moradores: a) a sociedade é
tradicional e provinciana, o que nao €& obrigatoriamente
negativo; b) os grandes projetos quebraram as tradi¢cdes e os
costumes; ¢) mudou tudo: aterros, fim do bonde. A cidade ficou
feia; d) os prédios tiraram a caracteristica de cidade pequena”
(SIMONETTI JR., 2002, p. 28).

A consciéncia coletiva e o sentimento de pertencimento a um grupo séao
fortalecidos pela memodria — elementos que corroboram para a criagdo de uma identidade
(SNOW, 2001; HUYSSEN, 2000; HALBWACHS, 1990). Mas as dificuldades que a capital
capixaba encontrou para manter uma coeréncia visual ao longo de toda sua historia, e
mais precisamente no decorrer do século XX, acabaram resultando em uma a Vitéria

vazia: de imagem e de memoaria. Para além de uma incursdo mais profunda necessaria —
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mas impossivel de ser tratada neste estudo — sobre a necessidade (ou ndo) de uma
identidade capixaba, o que as imagens de cartdo-postal de Vitéria demonstram € a

formagao de uma cidade invisivel (CALVINO, 1990).

Poder-se-ia dizer que esses postais seriam, em contraposicado, “lugares de
memoria” por se enquadrarem nos trés aspectos deste conceito de Nora (apud ABREU,
2005): lugares materiais, lugares funcionais e lugares simbdlicos. Materiais por serem o
local onde a memoria social aparece para ser capturada pelos sentidos; funcionais por
terem a funcdo de amarrarem a memoaria coletiva; e simbdlicos por serem locais onde a
memoria social se expressa e se revela. Apareceriam entdo como espagos carregados de
vontade de memodria. Os lugares da memoria sao os restos, as sobras de uma passagem,
“‘ilusdes de eternidade” (NORA, apud ABREU, 2005). Em parte essas afirmacgdes sao

pertinentes e dao suporte a qualquer analise sobre postais com bastante coeréncia.

Contudo, o amalgama formado pelas imagens de Vitéria ndo é suficiente para
concretizarem a visibilidade para a cidade, uma vez que nao detém elementos iconicos
suficientes que permitam essa liga. A invisibilidade da cidade ndo vem dos elementos
extrinsecos ao postal mas aos constituintes internos a ele. Noutras palavras, as imagens
de Vitéria sdo marcas do passado, mas dependem da ligagdo com a memoria dos
receptores das imagens. E como essa conexao € fraca, dado o precario repertorio icbnico
sobre a capital capixaba, os cartdes-postais terminam por ser construtores de um nao
lugar. E como se seus admiradores exercessem a mesma funcdo que um fladneur
(BENJAMIN, 1994), pairando sobre as imagens sem qualquer pretensdo e sem ter suas

memorias ativadas pelas vistas da cidade.
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O que pode soar como uma analise pessimista sobre 0 modo como a memoria
coletiva de Vitoria é estabelecida por meio de cartbes-postais nada mais € que um
fendbmeno que atinge todas as cidades que nao possuem em sua histéria marcas de
eternidade ou que tém seus lugares de memoaria impossiveis de serem transformados em
vistas fotografaveis. O fato de nao ter as marcas visuais fortes permite que as cidades
invisiveis tenham a construgcdo de um projeto de futuro que leve em consideragado seus
desejos de presente e ndo apenas o peso do passado. As cidades invisiveis sdo cidades
nuas e por isso podem ser vestidas sem os pudores que cerceiam as construgoes
imagéticas dos cenarios historicos que tantas vezes endurecem as cidades privilegiadas
em visibilidade. Foi exatamente a invisibilidade que permitiu a Vitoria construir uma
imagem de cartao-postal que desloca a memoria da visao para o paladar, ao colocar um
prato tipico regional estampando as faces de postais. Assim, a moqueca capixaba tornou-
se o referencial buscado para representar a cidade: o preparado de peixe borbulhando na

panela de barro é a imagem paradigmatica da cidade invisivel.

4.4.1 Moqueca posta na mesa

Disputando espago com imagens de conventos, igrejas, palacios, prédios antigos,
arranha-céus, praias e bundas, a moqueca capixaba parece ter sido elevada a condigao
de motivo fotografavel mais pela falta de opgéao que pelos seus méritos estéticos. Isto por
dois motivos principais. Em primeiro lugar apresenta-se o fato de que fotografar culinaria
nao esta entre as atividades mais simples desempenhadas pelos fotégrafos. Nao raro os
profissionais precisam criar falsos pratos — feitos de plastico, borracha ou silicone — ou

mesmo maquilar os pratos reais com complementos nada convencionais, tais como oleo
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queimado, glicerina, espuma de barbear entre outros (MACHADO, 1984). A fotografia de
alimentos € um dos maiores desafios para qualquer fotégrafo. Em segundo lugar, e
somadas as dificuldades anteriormente listadas, estda a falta de apelo estético da
moqueca. Sem sombra de duvidas fazer uma belissima fotografia de uma moqueca é
uma tarefa quase impossivel. Tanto que Sagrilo, um dos fotégrafos capixabas mais
experientes e qualificados da area publicitaria do Espirito Santo, afirmou que uma das
poucas fotografias que ele ainda nao conseguiu fazer de modo satisfatério foi de uma

moqueca®.

Entdo como um prato feio e sem apelo estético transformou-se no simbolo postal
de uma cidade? Uma resposta possivel € que com a dificuldade de afirmar elementos
urbanos como marcas visuais, talvez o paladar pudesse suprir esse vazio. Mas isso nao
basta. E de fato a solugao para esse dilema passa pela afirmagao de uma tradicao local
que foi transformada em marca visual. Esse foi um processo que se desenvolveu
sobremaneira nos anos 1980-90, quando varias iniciativas do poder publico

demonstravam a preocupacao em identificar a cidade de Vitoria.

“Passou a haver empenho em se dar um novo impulso a
identidade local. Por meio de estratégias de marketing, a
propaganda oficial tentou fabricar uma identificagcdo mais forte
com a cidade. Promoveram-se exposi¢cdes de fotografias
antigas da cidade, assim como posters com a imagem de
locais historicos. As logomarcas de duas administragbes
recentes convocavam os moradores a amar a sua cidade: Viva
Vitéria e Amor pela Cidade. Enormes outdoors com
deslumbrantes fotografias da paisagem maravilhosa de Vitéria
proclamavam: 'Como é bom viver aqui!” (BANCK, apud
SIMONETTI JR., 2002, p. 29).

%A afirmagéo foi feita pelo fotografo em palestra proferida na Universidade Federal do Espirito Santo, em outubro de
2010.
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A administragdo da cidade empenha-se em criar um plano estratégico a partir de
entrevistas com centenas de moradores, resultando num documento que deveria nortear
os rumos de Vitoria no periodo de 1996-2010. E entre as agbes enumeradas no
planejamento intitulado Vitéria do Futuro estava a valorizagdo do patrimdnio histérico,

cultural e natural da cidade como forma para desenvolver um novo imaginario.

“(...) no cenario em que a cidade se desenvolve de maneira

planejada, conforme pensado no Vitéria do Futuro, 'o
tratamento dado ao patriménio historico, cultural e natural e a
paisagem urbana possibilitardo o surgimento de novos vinculos
dos moradores com a cidade.' Trata-se, o documento e o seu
esforgo de construgéo coletiva, além de um planejamento de
acgoes e estratégias para o desenvolvimento de Vitoria, de 'uma
tentativa bastante abrangente de criar um novo imaginéario
urbano para Vitéria' (BANCK, 1998), um esfor¢o de governo
para criar, ou recriar, a identidade capixaba” (SIMONETTI JR.,
2002, p. 30).

Neste contexto, é perfeitamente aceitavel o aparecimento da moqueca capixaba
como elemento simbdlico da cultura popular da cidade, fazendo jus dessa maneira ao
destaque que os cartdes-postais propiciam. Além, é claro, de outras tantas formas de
valorizagdo, tais como reconhecimento publico, produgdo de trabalhos académicos,
realizacdo de matérias jornalisticas. Destarte, com a moqueca o capixaba afirma ainda
um elemento de diferenciagdo, que lhe particulariza e ao mesmo tempo permite um
reconhecimento de modo universal. Ou seja, quando Vitéria toma para si a moqueca
como icone visual, ela esta também reafirmando este elemento como o mais importante

da identidade cultural capixaba.

Interessante frisar, porém, que nem sempre a moqueca foi um icone. Na verdade,
a atracao quase irresistivel que este prato tipico adquiriu € bastante recente. Isso porque,

na histéria da culinaria do Espirito Santo, o que sempre apareceu como expressao de
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uma identidade local foi a torta capixaba, feita com frutos do mar e servida principalmente
no periodo da Semana Santa. “Nas grandes festas faziam-se feijoadas, cozidos e
moquecas e na Semana Santa a famosa e unica Torta Capixaba” (PACHECO, 1998, p.
28). Pode-se perceber por meio dos adjetivos empregados como a diferenga de

tratamento expressa o valor para um dos preparados. Isso ainda nos anos de 1930.

Outro dado que corrobora a tese de que a moqueca capixaba € uma construgao
recente no imaginario social de Vitdria é o fato de que nos anos de 1930, o consumo
diario de peixe (680 quilos) era bastante inferior ao de outros tipos de carne (3.360 quilos)
(PACHECO, 1998). O historiador e folclorista capixaba Guilherme Santos Neves ja
colocava a torta como verbete no dicionario do folclore capixaba na década de 1970, mas
nao fazia qualquer mengao a moqueca. Ja numa outra obra, esta de 1994, a moqueca
capixaba aparece, mas de maneira muito sutil, com pouco destaque e em parcas linhas

que também servem para descrever a receita.

“Ao lado da torta capixaba, a moqueca (ou muqueca) domina a
culinaria litoranea do Espirito Santo, feita de siris, lagostas ou
caranguejos, mas principalmente de postas de peixe (papa-
terra, badejo, robalo, dourado etc). Difere da moqueca baiana
por ndo levar azeite de dendé. E prato saboroso e belo,
servido fervendo em panelas de barro, acompanhado de arroz
e pirdo de farinha de mandioca, que também vem para a mesa
borbulhando na panela de barro. Consagrou-se como simbolo
da culinaria capixaba (NEVES e PACHECO, 1994, p. 91).

Noutra obra, mais recente, a moqueca capixaba ja aparece como prato
diferenciado. Mas, Neves e Pacheco fazem uma observacao que mostra a dificuldade de

precisar 0 momento em que a receita passou ao nivel de destaque atual.
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“Tendo percorrido o litoral do Espirito Santo e 1818, com a
atencdo em estado de alerta, o fato de Saint-Hilaire ndo se
referir a moqueca leva a pergunta inevitavel: ndo havia entdo o
nosso prato tipico, ao jeito e ao tempero do que existe hoje?
Se nao existia, em que instante magico, na linhagem da
culinaria capixaba, borbulhou a moqueca, na panela de barro
preta, para se consagrar em pitéu tradicional do litoral do
Espirito Santo? Por ora vale frisar que a elaboragédo
aprimorada da moqueca pressupunha uma sociedade de
gostos alimentares também exigentes, sensiveis ao deguste
prazeroso do acepipe, trabalhado para o deleite dos olhos, do
paladar e das narinas, o que, no Espirito Santo, dependeu da
formagao de um substrato de desenvolvimento econémico que
somente se delineou no fim do século XIX, gracas a expansao
do café” (NEVES e PACHECO, 1997, p. 22)

Diante disso, é possivel afirmar que a moqueca sempre fez parte do cardapio do
capixaba, mas apenas recentemente esse prato ganhou status de destaque na culinaria
do estado. E provavelmente a criagdo da moqueca como icone comegou com O processo
de urbanizacado e desenvolvimento de Vitdria, principalmente ocorrido apés os anos de
1950. Os aterramentos realizados na regido leste da ilha, ligando o Centro histérico ao
arrabalde, acabou criando algumas areas de grande valorizagdo no comec¢o da segunda
metade do século XX. Uma delas é a regiao de Bento Ferreira que, urbanizada fez com
que a Praia do Sua se transformasse de maneira repentina num bairro dos mais

procurados da cidade.

Como a Praia do Sua € uma area tradicionalmente de pescadores, contando com
muitas peixarias, o desenvolvimento urbano fez com que surgissem restaurantes
especializados em frutos do mar, “principalmente o Sdo Pedro e o Dona Sara’,
consagrados como “os melhores da ilha” (AZEVEDO, 2001, p. 134). Historia particular
tem o Sao Pedro, talvez o elo que possa esclarecer a origem da moqueca capixaba como

um icone. Délio Grij6 de Azevedo faz um relato longo, mas elucidativo, sobre o
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nascimento desta iguaria do Espirito Santo junto com a histéria do restaurante que leva o

nome do padroeiro dos pescadores. Por isso tomo a liberdade de reproduzi-lo aqui.

“Quanto ao restaurante Sdo Pedro, sua histéria comegou com
o aterro de Bento Ferreira. Certo dia, um continuo do nosso
escritério chegou a mim e ao Codé e nos disse: 'Olha, descobri
um restaurantezinho que serve uma comida muito boa'. Entdo
marcamos para o dia seguinte irmos almogar [...] no
pequenissimo restaurante de cinco mesas [..]. Apos
frequentar o restaurante por uma semana, conheci dona
Almerinda, responsavel pela comida gostosa que
saboreavamos todos os dias. [...] Certo dia perguntei a dona
Almerinda se havia a possibilidade de preparar uma moqueca.
Ela ponderou que seria muito impréprio servir tal prato, devido
ao espacgo. Entdo propusemos que ela preparasse tal prato no
sabado [...]. Ela aceitou, e no sabado seguinte |a estava [...] eu
comendo uma maravilhosa moqueca de papa-terra e que seria
o inicio do servico de moquecas no restaurante 'Sdo Pedro'.
Daquele sabado em diante comegamos a propagar a moqueca
de dona Almerinda. [...] Quando as autoridades politicas,
militares e civis vinham a Vitéria, o almogo ou jantar era
infalivel no Restaurante Sao Pedro. Em maio de 1977 dona
Almerinda faleceu, e Ercilio Jr. [filho dela], mais conhecido
como 'Pirdo’, apelido ligado ao prato de acompanhamento da
mogqueca assumiu a atividade. [...] Roberto [Gomes de Souzal
e Theobaldo [Trancoso de Oliveira], que eram abastecedores
de navios, contribuiram para o conhecimento de nossa
moqueca no exterior. Eles levavam o comandante, comissario
de bordo e oficiais para conhecerem o Restaurante Sao Pedro,
entdo os 'gringos’, quando chegavam la fora, recomendavam a
moqueca capixaba para seus colegas que vinham a Vitéria. No
restaurante existe um quadro e um livro, onde figuras ilustres
deixaram seus autégrafos. Assim é que Juscelino Kubstichek,
Magalhdes Pinto, Bias Fortes, Nelson Gongalves, Carlos
Lacerda, Jones dos Santos Neves, Carlos Lindenberg, Negréao
de Lima, Rubem Braga e outros estdo com seus nomes
inseridos na histéria do Sao Pedro” (AZEVEDO, 2001, p. 134-
6) [grifos nossos].

Aparece aqui um movimento de difusdo do modo de alimentar-se do capixaba, que
era feito sem maiores pretensdes, mas que se popularizou em fungcdo de uma série de
acontecimentos da capital do Espirito Santo. Assim a moqueca esta ligada ao proprio
processo de desenvolvimento da cidade. Além disso, o prato tipico transformou-se em
verdadeira expressdo de uma cultura e de um povo, sendo incorporada como icone e

ganhando forga para ilustrar os postais de Vitéria. Isso aconteceu de tal modo que o
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historiador Oscar Gama Filho defende a iguaria como um verdadeiro elemento da
“‘individualidade da cultura capixaba”, para além de uma afirmagao identitaria. Ele

argumenta ainda que a grafia correta para o prato tipico € “muqueca”, com “u”.

“Muqueca parece ser a melhor grafia, unica usada no Espirito
Santo desde o século XIX até meados do século XX. Apesar
de os dicionarios adotarem a grafia moqueca, a forma
adequada seria a que respeita a sua etimologia, derivada do
quimbundo mu'keka, que significa 'caldeirada de peixe',
segundo Anténio Geraldo da Cunha (Dicionario Etimolégico da
Lingua Portuguesa, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1982). A
palavra, portanto, € de origem africana e ndo possui relagéo
alguma com moqueca, criada a partir do termo indigena
moquém, que se refere, segundo o Novo Dicionario Aurélio da
Lingua Portuguesa, a uma 'grelha de varas para assar ou
secar a carne ou o peixe' (Aurélio Buarque de Holanda
Ferreira, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986)" (GAMA
FILHO, 2001, p. 168).

O historiador vai além e afirma que deveria haver um movimento oficial do poder
publico do Espirito Santo para reconhecer a primazia do nome muqueca como a
expressao do tradicional prato uma vez que fora utilizado exclusivamente para denominar
a feitura & moda capixaba®. Neste ponto emerge o embate sobre uma eventual
originalidade deste icone culinario, uma vez que em varias localidades ha também a
producdo de moquecas. Destaca-se, porém, a baiana, concorrente direta da capixaba.
Como ja dito, esta difere daquela por ndo levar azeite de dendé e leite de coco, e também
pela “coloragdo avermelhada que lhe da tintura o urucum (a pimenta entra em molho, ao

gosto do fregués)” (NEVES e PACHECO, 1997, p. 17).

Mesmo concordando com os argumentos de Gama Filho, continuarei utilizando neste trabalho a grafia moqueca por
ser a forma definida nos dicionarios de lingua portuguesa, como respeito a norma culta da nossa ortografia.
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Mas nao é somente a intensidade da pimenta que diferencia capixabas de baianos
no que diz respeito a este quitute. Para Fajans (2009), essa disputa regional representa

mais que uma escolha por sabores.

“Assim como outros paises grandes, ndo se pode identificar a
comida brasileira vendo a cozinha de uma regido. Pratos e
métodos de preparo se diferenciam dramaticamente neste pais
diverso, cujo leque abrange desde as frutas amazoOnicas do
norte até os ricos churrascos do sul. Muitas dessas diferengas
se devem a historia, geografia, clima e etnia. Ingredientes
particulares e formas de preparo constituem uma base distinta
para comidas regionais que, por associagao, contribuem para a
identidade dos que as consomem. Entretanto, a receita das
comidas regionais inclui mais do que apenas ingredientes e
preparo. Etnia, ragca e classe misturam todos os aspectos da
vida, incluindo a alimentagéo” (FAJANS, 2009, p. 2).

Em seu estudo, a pesquisadora americana afirma que os baianos que participaram
de seu trabalho ficaram estupefatos quando souberam que os capixabas também
produzem moqueca®. Apesar de seu olhar um tanto simplista sobre a sociedade do
Espirito Santo, a autora discute o embate entre capixabas e baianos a partir do viés da
etnia. E afirma que a moqueca capixaba € qualificada pelos pesquisados como mais pura
e simples por abandonar os principais ingredientes africanos (azeite de dendé e leite de
coco), num racismo subliminar. Nao convém aqui enveredar por mais esta ramificagdo
que o, ja histdrico, confronto entre os dois pratos regionais gerou. Mas é sinal de que os
ingredientes desta disputa apenas comegaram a ser colocados na panela. Muita pesquisa
ainda esta por ser feita abordando os aspectos que levaram baianos e capixabas a

disputarem a originalidade desta receita. A pesquisadora termina seu artigo afirmando

*®“Fora da Bahia, entretanto, as moquecas do Espirito Santo s&o conhecidas e apreciadas pelos gourmets. Soube delas

pela primeira vez por meio de conhecidos do Rio e planejei minha ida ao Espirito Santo conforme a recomendacéo
deles. No Espirito Santo, o espirito de competitividade é forte, expresso inclusive pelo ditado “Moqueca é sé Capixaba,

o resto é peixada” afixado as paredes em cartazes na capital, Vitéria” (FAJANS, 2009, p. 8-9).
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que, por esses e por outros tantos motivos, “a moqueca ndo pode nunca ser apenas uma

peixada’ (FAJANS, 2009, p. 10).

Isso pode valer hoje como uma afirmagdo quase que natural, mas a prépria

consolidacdo da nomenclatura “moqueca” aconteceu certamente a partir dos anos de

1950. Entre os que afirmam isso, esta Roberto Mazzini, que afirma com todas as letras:

“Ora, pelo que sei, até meados deste século a moqueca
preparada de uma forma aproximada como a atual ainda néo
era um prato muito aceito. Para quem nao sabe, os
divulgadores da moqueca tém até seus martires. Certa
ocasiao, uma pessoa amiga me contou que, nos idos dos anos
quarenta, num almogo oferecido numa daquelas antigas casas
da Praia do Canto com seus vastos pomares, ocorreu um fato
marcante. A mesa do almogo fica debaixo de um arvoredo e a
cozinha também foi improvisada no quintal. Era um almogo
para muita gente e o anfitrido, ele préprio, iria fazer o que, na
época, se chamava peixada. Sei, sei, o resto é peixada, etc.
Mas isto foi depois. O fato é que, queiramos ou ndo, a nossa
sagrada moqueca era chamada assim naquela época. Porém,
esse almogo acabou nao acontecendo porque, quando o peixe
comegou a ferver dentro da panela de barro, o anfitrido, autor
da obra-prima, ficou tdo emocionado que teve um enfarte e
precisou ir ao hospital” (MAZZINI, 1994, p. 33).

Essa busca pela afirmagao como superior na elaboragao dos preparados de peixe

teve um de seus capitulos mais curiosos escritos pelo jornalista e escritor José Carlos

Monjardim, ou apenas Cacau Monjardim. Ele cunhou a frase “Moqueca é capixaba, o

resto € peixada”, que hoje apresenta-se como uma bandeira para os defensores do modo

de fazer o prato criado no Espirito Santo. Cacau afirma que seu slogan foi uma resposta

diretamente voltada para os baianos, que se proclamavam os melhores “moquequeiros”

nos anos 70.

“Quando eu era secretario de Turismo e presidente da Emcatur
[Empresa Capixaba de Turismo], nos anos 70, viajava muito
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divulgando nosso Estado. Quando ia a Bahia, sempre me
ofereciam a 'moqueca’ deles. Mas aquilo é pesado, ensopado,
apimentado demais. Para provocar, em 1974, criei a frase
'Moqueca, s6 capixaba, o resto € peixada” (MONJARDIM
apud CALMON e MIRANDA, 2011, p. 28).

A expressao parece simples, mas carrega uma grande mudang¢a no modo de o
capixaba ser referenciado. Ao colocar o Outro (baianos) em subordinagdo aos locais
(capixabas), a frase afirma a primazia deste sobre aquele. A cultura capixaba parece ter
localizado o espagco em que se esta construindo os valores considerados tipicos,
originais, caracteristicos do Espirito Santo. E ndo € apenas a moqueca que reivindica
para si o valor de icone do estado, mas também o recipiente onde tradicionalmente sao

preparados os quitutes: as panelas de barro.

“Torta, moqueca e até mesmo feijoada veem a mesa no
Espirito Santo em panelas de barro. Nao é quebra de etiqueta,
mas pura tradicdo. As panelas sdo artesanato basicamente
feminino, feito ha mais de 100 anos, em Goiabeiras, bairro de
Vitéria. O barro vem de Barreiros (nota-se o nome), em
Maruipe. Depois de limpa, a argila é amassada com os pés,
modelando-se a panela a mao, a partir de uma bola. Com uma
faca comum, uma pedra redonda e uma casca de coco cuité,
faz-se o acabamento. Seca-se a pega, ao ar livre, e queima-se
em fogueira. Com o tanino retirado da casca do mangue
vermelho (Rhizophora mangle), as panelas sdo enegrecidas.
(...) O sucesso da panela de barro, inclusive como peca
decorativa, levou-as a serem industrializadas em tornos. As
paneleiras defendem-se: 'Nao é a mesma coisa, quebra a toa e
solta areia na comida” (NEVES e, 1997, p. 53).

O oficio das paneleiras ¢é integrante do patrimoénio do estado e foi reconhecido em
nivel nacional. Foi aprovado pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional
(IPHAN), em 2002, o registro do oficio das Paneleiras de Goiabeiras para ser inscrito no
Livro de Registro dos Saberes e declarado Patriménio Cultural do Brasil. Foi o primeiro

caso de registro de patriménio cultural imaterial do IPHAN (SIMAO, 2010).
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“Para diferenciar as panelas de barro de Goiabeiras com as de
outros centros de producgao, principalmente o de Guarapari,
sem compromisso com a tradi¢cdo e utilizando outras técnicas,
a Prefeitura Municipal de Vitéria criou um selo de
autenticidade, permitindo aos turistas distinguir a panela de
barro tradicional das demais” (PEROTA, 1997, p. 20).

Assim, o binbmio moqueca-panela de barro possui todas as credenciais
necessarias para serem transformados em imagens ilustrativas de cartdes-postais. A
cidade de Vitdria, desse modo, aceita a invisibilidade urbana em favor dos simbolos que

conseguiram dar ao local uma identificagado, particularizando o universal.

ORIA. DELIGIA BE 1LHA.

Imagem 169: Paneleiras — Vitéria — ES. Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Prefeitura Municipal
de Vitdria). c. 1990. Colecéo particular de Mario Vanzan.
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Imagem 170: Tem moqueca. Cartdo-postal. Autor: Humberto Capai (Restaurante Mais Opcéo).
c. 1990. Colecéo particular de Mario Vanzan.



287

BUAIZ ALIMENTOS.
0 SABOR DO
ESPIRITO SANTO.

Imagem 171: Moqueca Capixaba — Buaiz alimentos: o sabor do Espirito Santo. Cartdo-postal.
Autor: desconhecido (Grupo Buaiz). c. 2000. Cole¢ao particular de José Luiz Pizzol.
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Imagem 172: Moqueca Capixaba — Vitoria — ES. Cartdo-postal. Autor: Vitor Nogueira (Prefeitura
Municipal de Vitdria). c. 2000.
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Imagem 173: Vila Velha: um sonho real. Cartdo-postal. Autor: desconhecido (Prefeitura
Municipal de Vila Velha). c. 2000.

A despeito de todas as improbabilidades, das concorréncias, das misturas e
mesmo sem possuir uma beleza essencial, a moqueca teve sua imagem consagrada no
imaginario coletivo do Espirito Santo. Tanto que os dois municipios mais importantes
desta unidade federativa produziram postais com o prato, vendendo com isso uma ideia
de cultura local fortalecida. Apesar de Vila Velha também inserir a imagem como parte da

cidade, é Vitéria quem o faz de modo consciente e planejado, como visto anteriormente.

Isso mostra que a imagem da panela de barro borbulhando o caldo fumegante e

apenas insinuando as postas de peixe, tendo ao lado o arroz banco, a o molho de
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pimenta e o pirdo, reune simbolicamente tudo aquilo que os séculos de desenvolvimento
nao conseguiram apresentar numa unica e arrebatadora cena. A moqueca a mesa € o
invisivel da cidade que salta aos olhos. Exibe o territorio, a histéria, a geografia, o povo, o
progresso, as miscigenagdes. Sobre este ultimo item cabe ainda uma breve citagcao, que
sintetiza o modo como a moqueca foi lentamente reunindo expressdes multiplas e
incorporando inovagdes que caracterizam os bens culturais dindmicos, aqueles que para
além de serem objetos de museus, fazem parte do cotidiano da sociedade. Demonstra

que a moqueca capixaba ndo € somente capixaba, mas sim um simbolo de brasilidade.

“O costume de fazer acompanhar a moqueca pelo pirdo foi
introduzido em nosso estado depois que o0s mineiros
'invadiram' nossas praias, por volta da década de 1940/50. A
moqueca que os nativos da ilha antigamente comiam era com
arroz, feijao preto, farinha torrada na hora e molho de pimenta-
malagueta in natura, com rodelas de cebola bem fininhas,
coentro picadinho, limédo e azeite de oliva. Como as moquecas
vinham para as mesas nas panelas de barro e depois
acabavam secando o caldo, aproveitava-se aquele restinho de
caldo e botava-se farinha no fundo da panela, improvisando
assim uma saborosa farofa. O mineiro, talvez por ndo saber
fazé-la, aproveitava o caldo e transformava-o em um pirdo.
Certo dia um dono de restaurante mais 'vivo' passou a vender
a moqueca com o acompanhamento de pirdo e tendo um lucro
extra. Como dizem que o uso do cachimbo faz a boca torta,
nossa moqueca perdeu a originalidade e passou a ser servida
erroneamente. No entanto, quem quiser prova-la com arroz e
feijdo preto prove-a e veja que beleza, usando o molho descrito
acima e a farinha torrada na hora” (AZEVEDO, 2001, p. 135).

Assim também ocorre com a ja tradicional “moquequinha de banana-da-terra”, que
acompanha o prato principal em varios restaurantes capixabas (NEVES e PACHECO,
1997). O dinamismo e a flexibilidade deste prato, portanto, parece ser a grande poténcia
de sua cristalizacdo na cultura local e de sua perpetuacdo como simbolo identitario-
individualizante do Espirito Santo. E que Vitoria trabalha para arrebatar para si como

cartido-postal representativo de toda uma cidade.
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Antes de encerrar este pequeno inventario acerca da moqueca capixaba, € de bom

grado apresentar a receita deste prato tdo importante, seja pelos seus valores culturais,

seja pelo seu sabor:

“(...) escama e limpa o peixe cortando em postas, lavadas com
limdo. Corta o coentro, cebolinha verde, cebola e tomate,
mistura e faz uma cama no fundo da panela de barro; ajunta
sal, um pouco de urucum e de azeite doce e, em cima desta
cama bota as postas bem arrumadinhas. Deixa no fogo e
chega mais tempero sem mexer as postas para nao
desmanchar, balangando a panela para nao pegar no fundo
até ferver. Na fervura o peixe vai soltando agua e, enquanto
ferve na panela, bota mais caldinho do tempero em cima dele
com colher de pau até ficar bem cozidinho e macio. (...) O
pirao de farinha de mandioca é feito também numa panela de
barro, adicionando-se a farinha no caldo da moqueca (...).
Peixe e pirdo chegam fumegantes a mesa, irradiando calor e
predispondo ao apetite. E s6 quem provou sabe: o prazer da
moqueca comega pelos olhos” (NEVES, 1986, p. 45).

Assim é que Vitdria, enfeiticando os olhos, as narinas e o paladar dos visitantes e

nativos, assumiu a moqueca capixaba, fazendo dela o seu maior objeto de visibilidade.
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Conclusao

A cidade de Vitdria sofre de um mal que atinge praticamente todas as cidades que
nao contam com marcas visuais particulares e universais, que possam caracteriza-las
visualmente. Enquanto cidades como Rio de Janeiro constituiram sua identidade ou
individualidade cultural (BANCKS, 2003) a partir da paisagem natural, outras como Sao
Paulo aproveitaram suas caracteristicas urbanas para se destacarem. Importante no
inicio do século XX, principalmente, era a cidade poder ser identificada imediatamente
por meio de um cartdo-postal. Aos cenarios sempre exuberantes pré-existentes nas
localidades, os fotdgrafos somaram a criatividade e criaram modos de enxergar as
cidades a partir de um ponto especifico. Assim, as vistas foram transformadas em
cartdes-postais consumidos cada vez mais intensamente por turistas e colecionadores,
contagiando o imaginario social. Além da facilidade de correspondéncia, os postais
criaram uma memoéria visual coletiva, pois difundiram exponencialmente o
compartiihamento de imagens. A fotografia mesma é devedora desse sistema de
correspondéncia direta, pois a partir do uso macigo de imagens nas faces dos bilhetes, o

processo ficou conhecido fotografico em todos os cantos do mundo.

Mas, se por um lado as grandes metrépoles do inicio do século XX ja usavam o
postal com certa naturalidade, fazendo aparecer uma cidade visual com seus
monumentos, por outro as pequenas vilas que desejavam também ter suas paisagens,
ruas e parques ilustrando tais pedacos de cartolina tinham um sério problema: o que
deveria ser fotografado? Ao longo da histéria dessas cidades, alguns cenarios sempre

foram privilegiados, contudo ndo necessariamente resultavam em postais significativos.



293

Nesse trabalho fica evidente como a busca por uma identificagdo visual foi meta de
Vitéria nos ultimos 100 anos. Da cidade vazia e paupérrima do fim do século XIX e inicio
do XX a cidade moderna dos edificios espelhados deste principio de século XXI,
passando obviamente pela cidade-presépio dos anos 1920-30, a capital capixaba tentou
de todas as maneiras transformar suas caracteristicas urbanas e naturais em expressivos
cartdes-postais. Os mais de 600 bilhetes investigados aqui apresentam varios lugares e
monumentos que, em determinadas épocas, foram postais significantes, mas que depois
cairam no esquecimento para dar lugar a novas paisagens mais interessantes e,

normalmente, mais representativas de um progresso.

Foram identificados nos cartbes-postais de Vitoria trés categorias principais: os
desaparecimentos, as permanéncias e o0s aparecimentos. Em cada uma dessas
categorias houve um agrupamento por tematica, o que tornou possivel perceber os
motivos mais privilegiados em cada época. Também ficou evidente como determinadas
partes da cidade foram vistas de modo diferente no decorrer do periodo histdrico
estudado. A baia de Vitdria, por exemplo, aparece tanto como um elemento de
permanéncias — pois sempre foi e continua sendo um assunto fotografico nos postais —,
mas o angulo de enquadramento alterou-se profundamente. No comeco do século XX, a
baia era vista sempre a partir do Centro da cidade, tendo na maioria das vezes o porto de
Vitéria como objeto bastante privilegiado — quando nao, principal. Contemporaneamente,
contudo, a baia aparece como portal de entrada da capital, num angulo que apresenta
uma composi¢cado de varias marcas da parte a leste do Centro histérico, reunindo numa

mesma cena, além da baia, a Terceira Ponte, o Convento da Penha (pertencente a
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cidade vizinha de Vila Velha), a Enseada do Sua (novo Centro?), o Shopping Vitéria, as

pracas do Namorado e dos Desejos, entre outros elementos.

Ja um forma de enxergar Vitéria que desapareceu com o passar dos anos foi o
cenario da Cidade-Presépio. A partir da redugao da importancia do primitivo nucleo donde
a cidade se originou, o titulo recebido nos anos 1920 em fungdo das caracteristicas
geograficas e estéticas da capital capixaba perdeu valor e deixou de existir — hoje esse
cognome quase nao € mais empregado. E a propria imagem do presépio hao mais existe.
Esses dois exemplos representam a cidade buscando suas marcas visuais, mas com a
dificuldade de que essa imagem dé conta sempre de um novo assunto. Esses
surgimentos imagéticos formam uma nova cidade visualmente. Certamente um novo
postal que surgira em breve sera a sede da Petrobras no Espirito Santo, que esta sendo
erguida na avenida Reta da Penha, no norte da cidade, em uma area que até os anos
1980 nao apresentava qualquer qualidade que a identificasse como cartdo-postal. Ou

seja, nasceu uma cidade nova.

Essas areas que a cada momento deram vida a cenarios antes completamente
desconhecidos, transformando-os em postais, funcionaram como dispersores visuais,
impedindo a cristalizagdo de um ou alguns motivos no imaginario social. A constante
inovacao de imagens de Vitdria dificultou a estabilizagdo de marcas mais fortes. Também
a prépria metamorfose a que a cidade foi submetida por meio de aterramentos
sucessivos e destruicdo de regides de morro ou de mangue criou muitos novos espacgos
visuais, dando vida a formas antes inexistentes. Destacam-se duas regides nesta

constante inovagao visual: a area do Parque Moscoso e da Enseada do Sua. Ambas
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marcaram a cidade por surgirem de lugares que sequer existiam, portanto inimaginaveis

de serem transformados em postais.

Cidades que nunca existiriam — pois 0 mar dominava a maior parte onde hoje
estdo prédios gigantescos com suas torres espelhadas — apareceram a cada postal
investigado. Na verdade, o corpus da pesquisa mais pareceu um grande atlas de cidades
diferentes. Cidades multiplas, e ndo cidade unica. Como se fossem partes do grande
atlas do imperador Kublai Khan, do império Mongol e personagem do livro Cidades
Invisiveis, de italo Calvino (1990). Khan teria um atlas onde estavam reunidos todos os
mapas de todas as cidades sob seu dominio. Os mapas mostram as cidades que
existiam com suas caracteristicas naturais e artificiais, mas também apresentam as urbes
em que nada existe ainda. Deixa transparecer cidades possiveis. Assim sdo as cidades
de Vitoria que se exibem nos postais: sdo as possibilidades de existéncia de uma cidade-
futuro. Além de permitir ver o futuro através do passado, imaginando como seria a cidade
que hoje ja apareceu no mundo real, os postais de Vitdria permitiram ver muitas cidades
dentro de uma sé. Como se fosse a localidade de Berenice, ainda citando Calvino (1990):
“[...] a verdadeira Berenice € uma sucessao no tempo de cidades diferentes [...] todas as
futuras Berenices ja estdo presentes neste instante, contidas uma dentro da outra,

apertadas espremidas inseparaveis” (p. 147).

As muitas Vitorias contidas nas miniaturas dos postais também remetem ao
processo de musealizagdo do territorio (HUYSSEN, 2000), uma vez que pode-se
armazenar um determinado periodo historico, avaliar todos os seus detalhes, contemplar

as especificidades mais profundas. Os postais sdo esses pedagos de representagado da
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cidade que nos permitem uma certa experiéncia a distdncia como ocorre com as obras de
museus. Mais uma vez Calvino nos esclarece acerca da transformagao das imagens das
cidades em espécie de museu a la carte. Ao falar de Fedora, cidade que possui um
palacio onde ficam guardadas esferas de vidro com as formas em que a cidade poderia
ter se transformado, o escritor italiano parece estar falando de cartdes-postais da capital

capixaba:

“Agora Fedora transformou o palacio das esferas em museu:
os habitantes que o visitam, escolhem a cidade que
corresponde aos seus desejos, contemplam-na imaginando-se
refletidos no aquario de medusas que deveria conter as aguas
do canal (se nao tivesse sido dessecado), percorrendo no alto
baldaquino a avenida reservada aos elefantes (agora banidos
da cidade), deslizando pela espiral do miranete em forma de
caracol (que perdeu a base sobre a qual se erguia)’
(CALVINO, 1990, p. 32).

As cidades contidas nos postais de Vitoria — assim como de qualquer outra regiao
—, portanto, sdo imagens de um futuro-presente e de um passado-presente aparecendo
de maneira simultanea. Bastando ao observador escolher que cidade deseja contemplar.
No primeiro movimento, o cartdo-postal mostra o lugar que pode ser formado a partir do
que ainda nao existe; no segundo vemos aquilo que ja foi importante mas que hoje
perdeu importancia ou mesmo desapareceu. Os tempos presentes no postal concorrem

de maneira sincronica.

Apesar dessas tantas cidades presentes — e talvez por isso — a falta de uma
identificacao cultural de Vitéria culminou na constru¢gao de um cartao-postal que abdicou
da representagao convencional. De certo modo, ao colocar a moqueca capixaba como
um cartdo-postal, a capital do Espirito Santo assumiu de modo incisivo a sua condigao de

cidade invisivel. Isto porque abriu mao de qualquer elemento que a identificasse como
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cidade — ruas, prédios, monumentos — para dar vez e lugar a uma imagem que nada tem
de cidade — panela de barro, peixe cozido, arroz branco e pirdo. Essa estratégia,
contudo, nada tem de negativo, ao contrario. Ao assumir sua invisibilidade e apostar em
uma marca da cultura capixaba, chamando para si a identificagcdo cultural por meio da
moqueca, a cidade de Vitoria rompe com um modelo de representacdo da cidade como

“‘mapa” e abre de modo concreto e visual a cidade como “percurso” (CERTEAU, 2008).

A transformacédo da moqueca capixaba, um prato tipico feito de peixe cozido em
temperos simples numa panela de barro, em um motivo postal € a conformagao da
passagem da cidade-mapa (em que ha a preponderancia do ver) para a cidade-percurso
(donde o mais relevante é fazer). Cabe ressaltar ainda que a moqueca s6 faz sentido
como imagem postal se houver uma relagdo mais intima com o prato tipico — posto que
visualmente a iguaria € destituida de grandes qualidades estéticas. Em nada adiantara o
envio de um postal com a imagem da comida regional se ndo for associada a uma
degustacao de seu sabor. Portanto, a utilizacdo de um bilhete postal com uma fotografia
da moqueca certamente estara condicionada a um conhecimento mais profundo deste

quitute regional: o fazer, aqui, esta representado pelo comer.

Dado que a moqueca reune inumeros elementos culturais do estado e por
conseguinte da capital capixaba, ao dar visibilidade maxima ao prato, a cidade esta
construindo uma marca que a identifica de maneira precisa, pois esta iguaria € um
produto cultural que particulariza e universaliza Vitéria. Portanto, serve sobremaneira para
a afirmacédo de uma marca, de uma caracteristica unica e propria. Enfim, depois de mais

de 100 anos produzindo cartbes-postais com as mais diversas tematicas, foi justamente
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no deslocamento do olhar para o paladar que se tornou possivel a construgcdo de uma
imagem da cidade de Vitdria. A cidade, enfim, encontrou sua representagao imagética
mais precisa quando deixou que a propria cultura aflorasse como icone visual. A
moqueca, portanto, tem uma qualidade visual muito forte justamente porque nao quer
mostrar apenas uma vista mas sim representar uma experiéncia. A invisibilidade da

cidade de Vitoria, neste sentido, tornou-se sua maior e melhor qualidade.
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