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Nisia Floresta

(colegao particular Erich Gemeinder)

Nisia Floresta Brasileira Augusta, pseudonimo de Dionisia Gongalves
Pinto, nasceu em 1809, no Rio Grande do Norte. Seu rosto altivo abre
este calenddrio por ter sido uma das primeiras vozes no pais, de que se
tem noticia até o momento, a defender os direitos da mulher.

- Separada do marido e villva do segundo casamento, sustentou a si, aos
fi%os e amae, exercendo o magistério. No Rio de Janeiro fundou um colé-
gio para a educagdo de meninas (1838).

Educadora, conferencista, escritora e tradutora, Nisia Floresta foi in-

compreendida em sua terra pelas suas idéias sobre a necessidade da edu-

cagao da mulher, pela defesa da liberdade de escolha de cultos religiosos
epela critica a escraviddo negra. Vitima de sdtirase “pasquinadas”, mu-
dou-se para a Europa, onde conviveu com per lidades ilustres, tor-
nando-se adepta do Positivismo e amiga de Augusto Comte. Morreu na

Franca, em 1885. Deixou vdrias obras publicadas, sendo-lhe atribuida

também a tradugao do livro de Mary Woolstonecraft A Vindication of the

Rights of Women, que recebeu o titulo de Direitos das Mulheres e Injust:

dos Homens (1833). )

Acervo Maria Lucia Mott, c6digo de referéncia MLM-FEM-oo01



g . ,q.
Narcisa Amilia

(A.S. Reis — Narcisa Amdlia. Organizacao Simaoes, Rio de Janeiro, 1949, acervo da
Biblioteca Municipal Mdrio de Andrade)

Miicio Teixeira nega a existéncia de Narcisa Amdlia como poetisa, atri-
buindo a autoria do livro Nebulosas a um poeta que adotara esse pseudo-
nimo. O equivoco foi desfeito mais tarde por Anténio Simoes Reis. A
bela Narcisa Amdlia, que ilustra o més de fevereiro, nasceu em Sdo Jodao
da Barra, Estado do Rio de Janeiro, em 1852. Filha de uma professora, ela
mesma professora primdria, publicou Nebulosas quando tinha 20 anos.
Leitora de Nisia Floresta, teve intensa participacio na imprensa de seu
Estado, chegando a escrever no jornal feminista A Familia, dirigido pela
pioneira Josefina Alvares de Azevedo.

Narcisa Amalia usou sua pena para defender a abolicdo da escraviddo
negra epara denunciar a situacio de escravidao em que vw ia a mulherno
Brasd Foi duramente criticada e acusada de atentar

mades”’. Morreu no Rio de Janeiro aos 72 anos, e

Calendario de escritoras brasileiras do passado, Arquivo do IEB/USP
Acervo Maria Licia Mott, c6digo de referéncia MLM-FEM-oo1



Maria Benedita Bormann

(I. Sabino — Mulheres Ilustres do Brasil. Garnier, Rio de Janeiro, s/d., acervo da Bi-
blioteca Municipal Mdrio de Andrade)

Maria Benedita Bormann, que, como escritora, usou o pseudonimo de
Délia, nasceu em Porto Alegre em 1853. Comegou a escrever aos 14 anos
de idade. Filha de “pais ilustres”, adquiriu uma educacio esmerada: to-
cava piano, desenhava, cantava e conversava elegantemente. No Rio de
Janeiro, onde morou vdrios anos, colaborou na imprensa, amadure-
cendo, assim, o seu talento de contista. Publicou vdrios livros, seguindo
a corrente realista, livros estes considerados raridades bibliogrificas.
Dentro da sua producio destacam-se os romances Aurélia, Lésbia, Celeste
e Angelina. A dificuldade de localizacdo de seus livros impede atualmente  *
uma avaliacdo eficiente de seus contetidos e o confronto com as opinides
contraditorias da critica a respeito dos mesmos. Ignez Sabino lamentou
o descaso da imprensa por ocasido do falecimento da escritora em 1896 e
considerava Lésbia o seu melhor trabalho.

Calendario de escritoras brasileiras do passado, Arquivo do IEB/USP,
Acervo Maria Lucia Mott, c6digo de referéncia MLM-FEM-oo1



Calendario de escritoras brasileiras do passado, Arquivo do IEB/USP,
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[ﬂlia Lopes de Almeida

colegio particular Erich Gemeinder)

Julia Lopes de Almeida, autora de mais de 20 volumes abrangendo ro-
mances, contos, cronicas, histérias para criancas, impressoes de viagem,
livros de formagao moral e pegas de teatro, nasceu no Rio de Janeiro em
1862. Morou por vdrios anos em Campinas (SP), onde iniciou suas ativi-
dades literdrias. Ainda pequena, surpreendida pela irma fazendo versos,
implorou que nada fosse dito ao pai, temendo uma reprimenda. Porém,
reconhecido o talento, foi por ele incentivada, iniciando, assim, o seu
trabalho na imprensa, atividade que exerceu ao longo de sua vida. Apai-
xonada pelo jornalista Filinto de Almeida, ndo conseguiu a béngdo pa-
terna para o casamento, chegando o pai a promover até uma viagem a
Portugal a fim de dissuadi-la. Mas o jornalista foi encontrd-la em Lis-
boa, onde acabaram por se casar. Estabelecidos no Rio de Janeiro, o ca-
sal teve 4 filhos. Ela era considerada dona-de-casa exemplar. Esperava
que o marido saissepara o trabalho, pa 7 C s atividades
literdrias. Abolicionista, preocupad

Jilia Lopes pertenceu a Legido da

Lutz. Esteve nas reunioes org
tras, ficando, no final, do
1934. Da sua producdo,
Medeiros, A Faléncia, a ng

Calendario de escritoras brasileiras do passado, Arquivo do IEB/USP,
Acervo Maria Lucia Mott, c6digo de referéncia MLM-FEM-oo1
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Gilca Machado

(G. Machado - Estados de Alma. Rio de Janeiro, scp, 1917, acervo da Biblioteca Mu-
nicipal Mario de Andrade)

Gilca Machado (1893-1980) nasceu no Rio de Janeiro de uma familia de
artistas onde o pai era poeta e a mae atriz de teatro. Seu primeiro livro,
Cristais Partidos, publicado aos 22 anos de idade, obteve grande éxito
junto a critica.

Famosa e consagrada, em 1933 venceu o concurso lancado pela revista O
Malho para a escolha da Maior Poetisa do Pais. Pelo fato de utilizar em
sua obra um tema vedado a poética /emim'na de entdo — o erotismo — a
autora passou a ser identificada exclusivamente como escritora erética.
Na verdade, esta classificacdo, para Gilca Machado, foi um estigma, jd
que seus livros possuem elementos e questoes sociais variados. Ela cola-
borou ao lado de Cecilia Meirelles, Murilo Mendes e outros na revista
Festa.
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ASs MULHERES E SEUS ARQUIVOS

O nimero 71 da Revista do Instituto de Estudos Brasileiros (RIEB) conta
com o dossié Mulheres, Arquivos e Memorias, organizado pelas
professoras Ana Paula Cavalcanti Simioni (Instituto de Estudos
Brasileiros — IEB/USP) e Maria de Lourdes Eleutério (Fundagio
Armando Alvares Penteado — FAAP). Tal dossié é resultado de um
encontro realizado, em marco de 2017, a partir de uma parceria entre
0 IEB e o CPF-Sesc, com apoio da Coordenacio de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior (Capes). Os nove artigos que o compdem
exploram as varias facetas relacionadas a preservacio da memoria
das mulheres artistas e intelectuais em arquivos nacionais e
internacionais. Na Apresentacio, partindo de uma citacio de
Virginia Woolf, as responsaveis pelo dossié se questionam sobre
a ainda reduzida existéncia de acervos de mulheres no Brasil,
problematizando a forma como elas estdo neles representadas.

O presente nimero traz ainda quatro artigos, uma resenha e dois
textos na secdo Documentacdo. Conforme a ordem de publicacéo,
o primeiro texto, “S. Bernardo (Graciliano Ramos, 1934) & S.
Bernardo (Leon Hirszman, 1972)", de Nelson Tomelin Jr., professor da
Universidade Federal do Amazonas (UFAM), realiza um cotejo entre
a obra do escritor alagoano e a sua transcriacio para o cinema em
outro contexto historico. Na analise da obra de Graciliano, o autor
revela como o fenémeno histdrico — o Nordeste rural dos anos 1920 e
1930 — aparece encarnado em pessoas e contextos reais. A memoria
do narrador, a partir da sua estrutura de sentimentos, permite
acompanhar as contradicoes daquele contexto especifico, ao conferir
destaque a sua dimensdo humana. Thompson, Raymond Willians
e Antonio Candido fornecem a base teérica do artigo. O filme de
Hirszman procura acoplar classe, sujeito e relacoes histdricas, pondo
em cena imagens visuais dos trabalhadores rurais durante o periodo
de recrudescimento da ditadura militar, o que permite apontar
semelhancas entre as varias condicoes de classe em momentos
diversos, sem perder o eixo central da trama do romance.

O artigo “Moda e vestuario nos periodicos femininos brasileiros do
século XIX”, de Beatriz Albarez de Assuncéo e Isabel Cristina Italiano,
respectivamente mestranda e livre-docente da Escola de Artes,
Ciéncias e Humanidades (EACH/USP), aborda como a “cultura de moda
e vestir” passa a ser veiculada nos periédicos do Brasil oitocentista,
especialmente a partir dos anos 1820 e 1830. O artigo apresenta como se
processava uma divisdo do trabalho entre a c6pia dos modelos (Brasil)
e a sua invencao (Franca). Mas revela como as diferencas de clima,
assim como a aceleracdo do ritmo de mudancas na moda, geravam



adaptacoes locais em termos de materiais utilizados e também de modelagem. Destaca
também como esses veiculos de imprensa néo ficavam circunscritos a moda, permitindo
a interlocucéo entre redatoras mulheres e o piblico feminino em outros temas.

O terceiro artigo, “O samba é o dom: sobre as velhas guardas e a presenca da dadiva
nas relacoes de sociabilidade”, de Maria Alice Rezende Gongalves, professora associada
da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), apresenta uma interpretacio
do samba enquanto manifestacdo cultural no seu sentido amplo, enfocando as
suas extensas redes de solidariedade e reciprocidade que se constroem para além
das agremiacdes existentes. Sob uma perspectiva maussiana, encara o papel das
velhas guardas na manutencio dos lagos sociais e na permanéncia das associacoes
carnavalescas, fortalecendo assim a etnicidade afro-brasileira no 4mbito da cultura
nacional. A filiacdo voluntaria confere o carater de dadiva, que est presente nas acoes
das velhas guardas. A autora, que desenvolveu pesquisa de pés-doutorado na Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS) e na Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFR]), analisa, por meio de observacao participante, a rotina da Associagio da
Velha Guarda das Escolas de Samba, no Rio de Janeiro. Nesse sentido, o artigo se insere
na tematica abordada pelo dossié publicado na Revista de nimero 70 (RIEB, 2018).

“Por uma cartografia sentimental: do imaginario ficcional de Cidadilha a
cidade-ilha de Vitdria (ES)”, de Linda Kogure e Milton Esteves Junior — respectivamente
pesquisadora pés-doutora e professor da Universidade Federal do Espirito Santo
(UFES) — ndo apenas dialoga com a obra ficcional de Luiz Guilherme Santos Neves,
Cidadilha, mas também propde uma cartografia sentimental da Vitéria colonial
do século XIX. Para tanto, os autores criam um viajante-cartégrafo que percorre a
cidade num exercicio de entrelacamento textual com a obra do escritor capixaba,
brindando-nos com a sua perspectiva antropofagica por meio da “visita” a 11 dos 30
referenciais urbanos contemplados no livro de Santos Neves.

O presente nimero nos brinda também com a resenha de Flavia Rejane Prando
sobre o livro Madureira chorou... em Paris: a miisica brasileira na Franga do século XX,
escrito por Anais Fléchet em francés, recentemente traduzido e publicado pela
Editora da Universidade de Sao Paulo (Edusp). O livro é resultado da tese de doutorado
em histéria da autora francesa e tem por objetivo abordar as transferéncias culturais
entre Brasil e Franca, com foco especifico na recepc¢do da producio musical
brasileira no pais da Europa. Conforme a resenha nos informa, o trabalho de coleta
de fontes produziu um material substancioso sem o qual a pesquisa nio poderia
mergulhar nessa verdadeira “histéria das apropriacées”, circunscrita em trés
periodos (1905-1940, 1945-1959 e I960-2000). Se o primeiro periodo é marcado pelo
“primitivismo” e “exotismo” do maxixe e do samba, em seguida a bossa nova passa
a despertar o gosto pelo “auténtico”. Os publicos atingidos pelo repertério brasileiro
também se alteram, gerando inclusive um movimento de artistas franceses que
atravessam o Atlantico. O livro de Fléchet, segundo a leitura de Prando, tem o mérito
de produzir uma “histéria transcultural da musica brasileira”, revelando ainda como
a sua recepc¢do no exterior contribui para a legitimac&o dos géneros musicais no pais.

Na se¢do Documentacdo, dois textos sdo apresentados. O primeiro, de autoria de
Viviane Panelli Sarraf - pesquisadora colaboradora do IEB, em nivel de p6s-doutorado, e
jovem pesquisadora pela Fundaco de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp)
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-, conta a histéria da contribuicdo da musedloga brasileira Waldisa Rissio Camargo
Guarnieri, cujo importante acervo se encontra no IEB. Utilizando materiais desse acervo,
Sarraf resgata a trajetoria intelectual de Waldisa Russia, ressaltando a sua concepg¢ao
original sobre a funcdo social do museu e a sua relacdo complexa e especifica com a
realidade humana. Trazendo para o contexto brasileiro os conceitos de “museologia
social”, “museologia popular” e “nova museologia”, Rissio ndo apenas esteve a frente de
varias iniciativas do governo do estado de Sdo Paulo nessa area, como foi responsavel pela
formac&o de novos musedlogos/as no Brasil e no exterior. O segundo texto, de Roberta
Valin, professora da Faculdade de Artes da Universidade Federal do Amazonas (UFAM), e
Carlos Pires, p6s-doutorando no IEB, se debruca sobre os cadernos de Anita Malfatti sob
a guarda do IEB. No texto, os autores se detém numa artista menos conhecida do ptblico
e da critica. Varias figuras desses cadernos sdo expostas no artigo, com destaque para o
caderno da década de 1910, recentemente incorporado ao IEB por meio do Fundo Emilie
Chamie. Trata-se um registro escrito raro, em forma de diario, que antecede a primeira
exposicdo individual de Anita Malfatti, em 1914. Por outro lado, figuras dos cadernos da
década de 1920, do acervo da artista no IEB, permitem flagrar o seu processo criativo,
inclusive justapondo desenhos e anotagoes de fases distintas, novamente & maneira de
um diario, com o intuito de rememorar ideias e fatos.

Ao apresentarmos na secdo Documentacido dois importantes acervos do IEB de
mulheres intelectuais e artistas, estamos seguindo a risca a preocupagio norteadora
do dossié que compoe esta edicio.

Alexandre de Freitas Barbosa’, Fernando Paixao? Monica Duarte Dantas3
Editores
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Patricia Galvdo

(colegdo particular Erich Gemeinder)

Jornalista, escritora, militante politica, critica de arte e tradutora sao os
principais atributos de Pagu, nascida em Sio Joio da Boa Vista (SP), em
1910. Cedo a familia muda-se para a Capital, onde Pagu estuda e forma-
se professora primdria. Aos 15 anos inicia sua colaboragio na imprensa.
A partir de 1928 insere-se no movimento modernista. Em 1931, casada
com Oswald de Andrade, milita no Partido Comunista. Com ele redige o
jornal O Homem do Povo. Pelas pdginas do jornal, que teve curta duracdo,
critica o movimento feminista liderado pelas sufragistas. Publicou o ro-
mance Parque Industrial (1933), assinando-o, por imposicio do PCB, com
o pseudonimo de Mara Lobo. Nesse mesmo ano viaja pelo mundo como
jomalista-correspondente. Presa em Paris por atividades politicas
(1935), é repatriada e encarcerada. Mas foge no mesmo ano, sendo recap-
turada somente em 1938. Libertada em 1940, retorna a atividade jor-
nalistica, publicando juntamente com Geraldo Ferraz, entio seumarido,
o romance A Famosa Revista. Com a redemocratizagao, integra a redagio
da Vanguarda Socialista. Dedica-se a Escola de Arte Dramdtica e as ativi-
dades teatrais depois de 1952, sem abandonar a crénica, a critica de arte
e, por diltimo, os comentdrios sobre televisdo — assuntos em que traba-
Thou até o fim de sua vida (1962), demonstrando a mesma energia e es-
pirito renovador do inicio de sua carreira.
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A mulher jamais escreve sobre a propria vida e raramente mantém um diario — existe
apenas um punhado de suas cartas. Ndo deixou pecas ou poemas pelos quais possamos
julga-la. O que se deseja, pensei [...], ¢ uma massa de informacoes: com que idade ela se
casava; quantos filhos, via de regra, tinha; como era sua casa; se ela dispunha de um quarto
proprio; se preparava a comida; seria provavel que tivesse uma criada? Todos esses fatos
estdo em algum lugar, presumivelmente nos registros e livros contabeis paroquiais; a vida
da mulher média elisabetana deve estar espalhada em algum lugar, se apenas alguém se
dispuser a recolhé-la e dela fazer um livro [..]. (WOOLF, 1985, p. 59-60).

Em Um teto todo seu a escritora Virginia Woolf refere-se a dificuldade de encontrar
obras literarias produzidas por mulheres nas prateleiras das bibliotecas
universitarias inglesas. Contrastando com a vastiddo de livros escritos por homens,
muitos dos quais tinham as mulheres como temas ou objetos de suas linhas, a mulher
autora parecia inexistir. Nessa obra — que resulta de duas conferéncias realizadas em
Cambridge em 1929 — Woolf atenta para duas questdes abordadas no presente dossié,
ambas interligadas: 1) a precariedade de fontes disponiveis para se reconstituir uma
histéria das mulheres; 2) as complexas relacées historicas e sociais que envolvem o
reconhecimento da autoria feminina.

A invisibilidade feminina nos arquivos, especialmente naqueles de carater
publico, foi um tema bem trabalhado pela historiadora Michele Perrot. Como ela
assinala, essa auséncia é resultado de uma perspectiva sobre a narrativa histérica
dominante, que possui um crivo seletivo mediante o qual certas esferas da vida
social sdo vistas como importantes, dentre elas a politica, a religido, as guerras
etc. (PERROT, 2005). Reis e principes; profetas, missionarios, padres; guerreiros e
colonizadores foram erguidos como protagonistas de narrativas monopolizadas por
sujeitos masculinos. Cristaliza-se a crenca de que “eles” ocuparam-se dos grandes
feitos e das grandes obras, enquanto “elas” ficaram reduzidas a reproducéo da ordem,
ou seja, aos cuidados da casa e dos filhos, ou ainda da colheita e trabalho fabril, em
todos os casos tarefas sumamente desvalorizadas socialmente.

Em sociedades hierarquizadas por meio de clivagens entre atividades masculinas
e femininas, em que o grande “teatro da meméria” torna-se um privilégio dos homens,
as mulheres sdo relegadas ao papel de coadjuvantes, “leves sombras” (PERROT, 2005).
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Ausentes daquilo que certa tradigio historiografica considerava digno de ser percebido,
e por conseguinte narrado, néo se deve estranhar que as presencas femininas tenham
sido pouco retidas no &mbito dos arquivos. Os (as) interessados (as) em conhecer ou
problematizar a presenca de mulheres na histéria se deparam com outra lacuna
consideravel, para além das narrativas, também a auséncia de fontes sobre elas.

Diversos autores ja discutiram o quanto os arquivos néo sdo produtos passivos de
uma somatoéria de documentos acumulados por grupos ou sociedades humanas de
modo neutro, mas sim frutos de seleces, ordenamentos e inscricoes institucionais
que resultam de escolhas?. Essas determinam o que pode ou néo ser dito, o que merece
ou ndo serlembrado e quem tem direito ou néo a ter sua memoria preservada. Longe
portanto de serem receptaculos apaticos, os arquivos sdo ao mesmo tempo produtos
e produtores de hierarquizacées sociais. Se por um lado materializam as escolhas
sobre o que deve ser preservado e, portanto, celebrado, monumentalizado, por outro
sdo também a encarnacio de um longo processo de exclusdes geralmente levado a
cabo de maneira silenciosa, imperceptivel, naturalizada. As pesquisas realizadas
em torno dos arquivos geralmente partem daquilo que eles “possuem”, das fontes ali
reunidas. Pouco se pergunta sobre suas auséncias, ou seja, sobre os nomes que nao
foram retidos, sobre os grupos sociais nio representados.

Analisando o caso do Centro de Pesquisa e Documentacao de Histéria
Contemporanea do Brasil (CPDOC) da Fundagao Getulio Vargas (FGV), Patricia W.
Martinho assinala que, dentre os 166 arquivos reunidos, apenas sete sdo femininos,
e em ao menos trés casos os nomes ndo possuem atividades associadas, ou seja,
figuram ali na medida em que se trata de esposas ou filhas de grandes personalidades
publicas, as quais sio, é claro, masculinas. Tendo em vista que se trata de arquivos
ligados geralmente a vida politica do Brasil, da qual as mulheres s6 comecaram a
fazer parte tardiamente, na década de 1930, seja como eleitoras, seja, ainda mais
dificil, como representantes eleitas, é compreensivel que o arquivo espelhe essa baixa
presenca feminina (MARTINHO, 2016).

No caso do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) a discrepancia feminina é menor.
Entre os 45 arquivos pessoais listados no Catalogo Eletrénico, temos 13 femininos:
Alice Piffer Canabrava; Anita Malfatti; Aracy Amaral; Aracy Guimaraes Rosa; Lupe
Cotrim; Maria Abreu (ligada a Camargo Guarnieri); Marlyse Meyer; Marta Rossetti
Batista; Odette de Barros Mott; Oneyda Alvarenga; Tarsila do Amaral; Veridiana
Prado; Yolanda Mohalyi. Embora se esteja longe de uma equiparacio total, em relacio
a0 CPDOC, a presenga feminina é maior. Para compreender isso, € importante atentar
para o perfil dos acervos: enquanto no Rio de Janeiro a politica é uma dimensao
central, no IEB os arquivos geralmente se centram na contribuicdo de certos
individuos para a cultura brasileira, especialmente a partir da realizacdo de obras
no campo intelectual (literatura, critica literaria, ciéncias sociais, economia, histéria,
geografia etc.) ou no campo artistico (pintura, misica erudita, gravura etc.). O que
demonstra isso é que, nos espacos intelectuais e artisticos, a presenca feminina no
Brasil foi mais expressiva e reconhecida do que no campo politico. A “generificacdo”

3 A esse respeito ler, entre outros: Cook, 2001; Foucault, 2008; Cifor, 2017.
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dos arquivos é, pois, um indice dos diferentes modos como as mulheres participaram
das diversas esferas da vida social de um pais.

O acolhimento de acervos em universidades é uma questio de suma importancia,
visto que sdo lugares de pesquisa por exceléncia. No ambiente académico diverso, as
potencialidades desses fundos pessoais se intensificam e devem conter abordagens
prismaticas no sentido interdisciplinar. Ainda exiguos, os arquivos de mulheres tém
ganhado espaco nas pesquisas. Temos, por exemplo, no Centro de Documentagao
Cultural “Alexandre Eulalio” (Cedae), do Instituto de Estudos da Linguagem da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), apenas quatro fundos pessoais de
mulheres4, com destaque para o da escritora Hilda Hilst, bastante extenso e variado.
Outra universidade que guarda um fundo pessoal singular é a Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), com destaque para o fundo pessoal de Henriqueta Lisboa. Sua
correspondéncia com Mario de Andrade, depositada no IEB, resultou em publicagio
unindo os dois arquivos (SOUZA, 2010). Essa reconstituicdo de uma agdo partilhada,
como a da correspondéncia, repercute na necessidade de didlogo entre instituicoes
detentoras de arquivos. Colecoes de documentos que possuem correspondéncia sdo
de grande valor, pois temos duas pontas do que poderiamos chamar de um mesmo
documento, mas, se ndo conseguirmos juntar a correspondéncia ativa e a passiva, o
entendimento ficara truncado.

Ha também diversos acervos pessoais multiplos, isto é, comprados ou doados
por diferentes processos de aquisicéo, fracionados em instituicoes, como é o caso do
arquivo da escritora Clarice Lispector: parte dele no Instituto Moreira Salles e parte
na Casa de Rui Barbosa.

Em todos os casos acima mencionados, esta-se falando de um tipo de arquivo:
o arquivo pessoal. Nesse caso ocorre a aproximacao do pesquisador com a criacdo
em seu estado bruto — rascunhos, rasuras, marginalias, retalhos de noticias de
jornal —, o que o leva simultaneamente a uma nova informacao, a uma revelacio ja
intuida e agora certificada e, ainda, ao momento em que a pessoa pesquisada estava
em pleno fazer criativo, elaborando projetos, elegendo e articulando devires, ou
mesmo realizando retrospectos. No desenvolvimento da pesquisa sobre memoria
e arquivos de mulheres, a auséncia por vezes prepondera. Assim sendo, amplia-se
a necessidade de estabelecer sentidos e liames ndo compreendidos a primeira
vista, consubstanciam-se possibilidades de entendimentos e reorganizacédo dos
instrumentos de anilise, devendo-se redobrar esforcos para que o pesquisador
supere as tantas lacunas constitutivas de acervos de sujeitos femininos relegados a
um segundo plano da histéria.

Em contrapartida, hoje, as préprias familias de mulheres que guardaram “miudezas
desi” tém dado valor crescente a cartas, diarios, fotos, objetos que, se antes se considerava
que s6 faziam sentido pessoal, intimo, agora ganham amplitude de significados, com
perspectivas de, uma vez organizados em arquivos, iluminar nossas pesquisas.

Uma importante contribuicdo para a divulgacio dos arquivos existentes comeca
a ser realizada em julho de 2017 com publicagdes sobre os 26 acervos de mulheres
que integram os 305 conjuntos documentais privados, guardados desde o século

4 Sao elas, as professoras Ada Natal Rodrigues e Aida Costa, a critica Radha Abramo e Hilda Hilst.
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XVI, no Arquivo Nacional (AN), sediado no Rio de Janeiro. Periodicamente a pagina
virtual do Arquivo publica um texto sob o titulo “Mulheres na histéria” para nos dar
a conhecer a histéria de um de seus fundos femininos, além de palestras sob o titulo
de “Arquivo em prosa” abordando o acervo como um todo, com relevo ao desempenho
historicamente constituido pelas lutas feministas (AN, 2017).

Destaca-se no referido arquivo a presenca da documentacéo da Federagio Brasileira
pelo Progresso Feminino, idealizado e presidido por Bertha Lutz. Tal acervo guarda
documentos administrativos da Federacio e pessoais da zo6loga e feminista que
dedicou sua vida a ciéncia e lutou pelo direito ao voto. O Arquivo Nacional guarda
outros fundos relacionados ao campo politico e feminista, como os da intelectual negra
Maria Beatriz do Nascimento e da ativista e sociéloga Moema Toscano.

Percebe-se que a existéncia de tais fundos e colegdes pessoais em arquivos
institucionais passa pelo reconhecimento de que tais mulheres tém uma relevincia
histérica a ponto de suas agoes, producoes, objetos, memorias merecerem ser
“guardadas”, organizadas e institucionalizadas. Apenas quando reconhecidas como
sujeitos historicos, como autoras, é que podem ser também arquivadas.

O presente dossié procura contribuir para esse campo fecundo de discussoes
sobre as politicas de preservacido da memoria, atentando especialmente para o modo
como as mulheres estdo representadas em arquivos nacionais e internacionais.
Temos aqui um conjunto de nove artigos, muitos dos quais foram originalmente
apresentados no I Seminario Internacional Arquivos, Mulheres e Memorias. Esse
encontro foi promovido por uma parceria entre o IEB e o Centro de Pesquisa e
Formacdo do Servico Social do Comércio (CPF/Sesc), com apoio da Coordenagio de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), ocorrido em marco de 2017,
evento que constituiu um férum fundamental de reflexdo sobre essa tematica que
esta muito longe de se esgotars.

Iniciamos com o artigo da socidloga francesa Séverine Sofio (CNRS, Franca),
intitulado “Como ter sucesso nas artes sem ser um homem? Manual para artistas
mulheres do século XIX”. Trata-se de um artigo irénico em que a autora constroi
um guia de conselhos destinado a mulheres artistas do passado, a fim de se fazerem
reconhecidas em vida e postumamente. A partir de uma sélida pesquisa empreendida
em seu doutorado sobre a populacdo de pintoras e escultoras atuantes na Franca
no periodo da Revolucdo Francesa, Sofio (2016) deslinda uma série de constrigdes
que pesaram sobre as artistas que, uma vez conscientes de sua existéncia, poderiam
evitar. A estratégia de apresentacio é incomum, original, incomoda. Um texto que
suscita uma reflexio que com certeza ndo termina ao se findar a leitura.

O segundo artigo, de autoria da historiadora da arte Georgina G. Gluzman (Conicet;
Universidade de San Martin, Argentina), também se detém no caso da participacao
de mulheres no campo artistico, mas agora atuantes na Argentina. Como mostra
a autora, as pintoras e escultoras desse pais tendem a ser pouco reconhecidas pela
historiografia da arte, com a honrosa excecdo de Raquel Forner. No entanto, o estudo

5 Esse evento internacional foi coordenado pelos professores Flavia Camargo Toni, Ana Paula C. Simioni,
Marcos Moraes e pelos pesquisadores Flavia Prando, Marina Mazze Cerchiaro, Roberta Valin (http://

centrodepesquisaeformacao.sescsp.org.br/atividade/i-seminario-internacional-arquivos-mulheres-e-memorias).
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de suas participag6es nos Salées Nacionais de Belas Artes demonstra uma presenca
constante e significativa. Em “Otras protagonistas del arte argentino: las mujeres
artistas en los Salones Nacionales (1924-1939)” Gluzman analisa as participacoes
femininas nas exposicoes, as obras com que se consagraram, o seu processo de
musealizacdo e o papel da critica no que diz respeito ao seu reconhecimento péstumo.

A seguir apresentamos o artigo da professora Jaqueline Vassalo (Conicet;
Universidade de Cérdoba), também argentina. “Mujeres y patrimonio cultural: el
desafio de preservar lo que se invisibiliza” trata do processo arquivistico do ponto de
vista de género, constituindo-se em um mapeamento de amplo espectro, considerando
espacos diversos nos quais se depositaram arquivos de ou sobre mulheres. Isso, por
si s6, configura-se em uma forte contribuicio e, por conseguinte, em um panorama
do ativismo feminista de salvaguarda, abordando também a questio da criacéo,
organizacio e acesso aos arquivos publicos e privados e os interesses difusos em
preservar os mesmos. Como exemplificacdo das praticas realizadas ao longo de
décadas desse ativismo em defesa da memoria, a autora nos expoe como se processou
o ingresso e a atuacdo de mulheres na Universidade de Cérdoba, Argentina, além de
abordar as formas de conservacao e preservagao fisica da documentacéo em papel,
especificando casos, como o de Malvina Rosa Quiroga, poeta graduada e professora
dessa instituicio, que nos dao clareza de institucionalizagio dos arquivos em questao.

Outro artigo de grande riqueza no tratamento exaustivo e minucioso da
documentacio é o da pesquisadora Michele Asmar Fanini, intitulado “Jalia Lopes de
Almeida em cena: notas sobre seu arquivo pessoal e seu teatro inédito”. Em abordagem
de relevancia para os estudos literarios, notadamente, traz a luz o teatro da escritora
mais destacada da Primeira Repuablica brasileira, o que ndo garantiu, porém, a autora
teringressado na Academia Brasileira de Letras em vida, instituicdo que foi longamente
refrataria as mulheres. Esse fato fez com que apenas recentemente seu arquivo pessoal
fosse institucionalizado. O texto da pesquisadora amplia a perspectiva de compreenséo
da produgéo da autora de Correio da roga e, para além de temas candentes, notadamente
relevantes para entendermos praticas naturalizadas de subjugo & mulher, ha ainda
importante contribui¢do & memoéria das artes dramaticas no Brasil, e, nesse sentido, nos
possibilita refletir também sobre a auséncia da criagio literaria para teatro realizada
por mulheres. Fanini analisa o arquivo pessoal como um projeto autobiografico
e estético, um texto modelar sobre as complexas relacdes entre literatura, género e
praticas sociais de producio da memoria.

Ap6s as artes plasticas e a literatura, o dossié apresenta dois artigos sobre um
campo muito instigante e ainda pouco trabalhado no Brasil: o da fotografia a partir
do prisma das relacGes de género.

Em “Sistema de arte e relacdes de género: retratos de artistas por Hildegard
Rosenthal e Alice Brill”, a professora Helouise Costa (MAC/USP) aborda a trajetéria e
producédo dessas duas fotografas atuantes no Brasil em meados do século XX. Ambas
compartilharam elementos comuns, como a profissdo, a origem imigrante, a experiéncia
judaica e evidentemente a condicio de género. Ap6s uma importante reflexdo sobre os
processos de produgao e institucionalizacio de seus acervos, Helouise Costa debruca-se
sobre o material expressivo, revelando o papel que a fotografia teve para conformaruma
identidade feminina num circuito artistico em plena transformacéo.
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A seguir, a antropéloga da arte mexicana Deborah Dorotinsky Alperstein
(Instituto de Pesquisas Estéticas/UNAM) analisa o caso de Maria Santibaiiez,
cuja producdo ndo mereceu reconhecimento a ponto de ser arquivada. Assim,
ap6s um trabalho de “garimpo” nas revistas ilustradas da época e em uma série
de arquivos publicos, a pesquisadora reconstréi a trajetoria dessa pouco estudada
fotégrafa, assim como se detém em suas obras. Essas transcendem a concepcéao de
que a cultura mexicana encontra-se reduzida a uma dicotomia entre tradicio x
modernidade. Como mostra Deborah, Santibafnez empregava uma estilistica prépria,
eivada de temas greco-latinos, orientais, entre outros, compondo um conjunto de
representacoes femininas que néo se enquadram nos estereétipos dicotémicos
“pelonas” x “mexicanas” (indigenas/mesticas). Esses estdo profundamente arraigados
na historiografia da arte e também configuram o imaginario que o pablico brasileiro
possui sobre a arte moderna mexicana. O presente artigo certamente contribui para
a desconstrucao desses lugares-comuns.

Em relacdo a masica compoem o dossié dois artigos, o de Fernando Pereira
Binder (Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo) sobre a pianista Guiomar
Novaes, e 0 de Ana Carolina Arruda de Toledo Murgel (pesquisadora da Unicamp)
sobre compositoras brasileiras nos séculos XX e XXI. Ambos derivados de
extensas pesquisas académicas desenvolvidas nos dmbitos de doutorado e
p6s-doutorado, respectivamente.

Sob o titulo “Uma artista completa, a imprensa e a reputacio de Guiomar
Novaes”, Binder aborda o universo artistico do inicio da carreira da pianista
que ganharia fama internacional por sua exceléncia. Analisa a problematica
que permeia as distingdes entre intérprete e compositora, o cenario da critica
musical e as contendas entre os criticos sobre as qualidades musicais de Guiomar
Novaes. Abordando os impasses da pesquisa relativos a dispersido dos arquivos,
constituidos prioritariamente por admiradores de Guiomar, o pesquisador nos
leva ao seguinte questionamento: como explicar a desmemoria que envolve uma
de nossas musicistas mais importantes? O artigo avanca em reflexdo acurada sobre
os processos de construcido da memoria e seus agentes, considerando o culto a
personalidade, articulando bibliografia e dados sobre a dindmica de preservagao de
acervos no Brasil, e aponta como a consagracéo é socialmente construida, tracando
um paralelo entre Guiomar Novaes e Heitor Villa-Lobos.

Ja Ana Carolina Arruda de Toledo Murgel, em “Pesquisando as compositoras
brasileiras no século XXI”, elabora uma intrincada pesquisa sobre fontes de acesso
a biografias de compositoras e intérpretes da musica, da atualidade, rastreando,
inicialmente, a parca bibliografia e as imensas dificuldades encontradas por
pesquisadoras que a antecederam. Murgel, j4 em tempos de avanco tecnolégico
advindo da internet, faz ampla pesquisa em acervos digitais para compor fichas com
dados basicos sobre seu objeto de estudo. Tal procedimento provocou uma infinidade
de hipdteses, ndo s6 sobre os dados em si, mas sobre as préprias fontes compulsadas.
Uma vez mais os siléncios apresentaram-se em grande espectro: apenas nomes,
sem qualquer referéncia, nomes que podem ser associados ao género feminino ou
masculino, como Nadir ou Alcione, pseudénimos, anénimos e suas composigoes,
biografias absolutamente lacunares... O artigo nio s6 aponta o ocultamento de
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parte constitutiva do cenario musical popular, da perspectiva de género, mas sugere
possibilidades de recortes variados para o tratamento desses dados, como, por
exemplo, classe e etnia, demonstrando que as interpretacdes desse arquivo composto
de dados on-line abarcam infinitas abordagens.

Até aqui os artigos analisam, a partir de temas, linguagens, enfoques
metodolégicos distintos a presenca ou auséncia feminina em arquivos existentes.
Mas os impactos das teorias feministas ndo se esgotam na (grande) contribuicdo de
problematizar as praticas de construgio, organizacdo, selecio e institucionalizacéo
da memoria, eles também podem ser fomentadores de novos arquivos. Este é
justamente o caso do Gltimo artigo apresentado — “Acervo de pesquisa, memorias
e mulheres: o Laboratério de Estudos de Género e as ditaduras do Cone Sul” —, de
autoria das professoras Janine Gomes da Silva, Joana Maria Pedro e Cristina Scheibe
Wolff (UFSC). Desde 2004 elas coordenam uma equipe de pesquisadores nacionais
que vem tematizando o periodo das ditaduras civil-militares no Cone Sul a partir
das questGes de género. Para tanto, as pesquisadoras vém coletando e congregando
diversos documentos, relatos e resultados de investigagoes e reflexdes que se baseiam
nas memorias produzidas por mulheres e homens que vivenciaram tal periodo, em
diversos paises. Esse caso mostra o quanto a pesquisa académica é também geradora
de acervos, produtora de arquivos.

No Brasil a memoéria é, certamente, um ponto sensivel. O processo de arquivamento
implica escolhas, inclusoes, exclusdes, omissodes, que sdo visiveis na baixa re-
presentatividade feminina nas instituicoes de guarda de destaque no pais. Desejamos
que os artigos aqui apresentados sirvam de estimulo para se pensar a importincia dos
processos de arquivamento de experiéncias e produgdes de sujeitos ou grupos sociais
invisibilizados. A luz dos acontecimentos do ano de 2018, é preciso que reconhecamos
que hoje precisamos lutar ndo apenas para que as producoes femininas sejam
percebidas e representadas, mas também por uma politica geral de acervos no pais
que zele por sua manutencao e por sua extroversio para o grande piblico.
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RESUMO . Neste artigo propoe-se um conjunto
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de seus nomes e suas obras, com vistas a
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pesquisas sobre a populacdo de pintoras,
escultoras e gravadoras ativas na Franca na
primeira metade do século XIX e em trabalhos
sociolégicos e historicos acerca da construcao
dareputacdo artistica e da inscricdo dos nomes
na memoria coletiva. Assim, de um modo nao
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se as artistas mulheres: partir com boas cartas
na mao; fazer boas escolhas; ndo perder tempo
em se fazer (re)conhecer; saber se vender; e
pensar na posteridade. - PALAVRAS-CHAVE -
Género; artistas; mulheres; reconhecimento;

Recebido em 20 de julho de 2018
Aprovado em 19 de setembro de 2018

historia; posteridade. - ABSTRACT - This article
proposes a set of advice for women artists of
the past to be recognized in life and organize
the posthumous preservation of their names
and their works, with a view to inscribing
them in history. We are inspired by research
on the population of painters, sculptors and
recorders active in France in the first half of
the nineteenth century and in sociological and
historical works on the construction of artistic
reputation and the inscription of names in the
collective memory. Thus, in a way not devoid
of ironic detachment, it is suggested to women
artists: leave with good letters in hand; make
good choices; do not waste time in making
yourself known; know to sell yourself; and
think of posterity. - KEYWORDS - Gender;
artists; women; recognition; history; posterity.

SOFIO, Séverine. Como ter sucesso nas artes sem ser um homem? Manual para artistas mulheres
do século XIX. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Brasil, n. 71, p. 28-50, dez. 2018.

@06

DOI http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i7Ip28-50

1 Centro de Pesquisas Sociologicas e Politicas de Paris (Cresppa, Paris, Franca).



Estudando os percursos individuais e coletivos de artistas mulheres na passagem do
século XIX na Franca por mais de dez anos, creio ter acumulado dados suficientes
para poder propor-lhes um pequeno vademecum? na esperanga de lhes ser util.
Gostaria, assim, de alerta-las sobre certos elementos a serem levados em conta, bem
como das armadilhas a serem evitadas a fim de obterem reconhecimento em sua
vida (esse é um desafio real para as mulheres, como sabemos), de modo que seus
nomes possam sobreviver nos livros de histéria da arte (NOCHLIN, 1988). Com
efeito, é extremamente frustrante ver quantas artistas claramente talentosas, e
por vezes prolificas, cairam nas mesmas armadilhas, inclusive em um momento
que lhes foi relativamente favoravel3, a ponto de obras e carreiras da maioria delas
hoje se encontrarem, na melhor das hipéteses, resumidas a uma ou duas linhas
em dicionarios especializados. Gostaria de propor aqui um manual para o uso de
candidatas a profissdo de pintora na Franca, atuantes entre o final do século XVIII e
ao longo da primeira metade do XIX. Com algumas adaptacoes, talvez também possa
servir as suas colegas de outros paises e, mesmo como um método, talvez seja util
tanto no passado (Figura 1) quanto no presente (Figura 2).

2 O termo designa um livro de referéncias para o leitor. A expressdo tem origem latina, sendo bastante utilizada
no campo do direito, mas também dos farmacos. (N. da T.)

3 Eu me refiro aqui ao periodo que vai dos ultimos decénios do Antigo Regime a meados do século XIX na
Franca. Esse momento, que eu qualifiquei de “parénteses encantado”, se caracteriza pela conjuncéo particular
de certo numero de fatores sociais, politicos, econémicos ou culturais que puderam, se nio favorecer, ao
menos permitir a profissionalizacdo de um contingente inédito de mulheres nas belas-artes. Isso em um
contexto de relativa igualdade de tratamento entre os sexos, igualdade essa que foi, porém, temporaria e,

sobretudo, limitada a esse espaco social. Dai o termo “parénteses”. Ver: Sofio, 2016a.
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OFFICIER DE SANTE. Voyes Manive, MEpECIN, PrAnMAGIEY.
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PEINTRE. — Un enfant aime & Tracer de grossidres images sur
le sable, sur le papier; ne vous balez pas de lui prédire les desli-
nées des Giolto, des Manlegna, des Beccalumi (1), L'esprit dimi- *
tation est admirablement actif dans le jeune age. A vuoir loules
ces ndWes petites imaginations si avides de sinitier 4 la convals-
sin: e du mende extérieur, siingénicuses 3 en copler les furmes
el les wouvemoents, si appliguées a charbonner les murs, & péirir
el fagonner ia lerre, & construire de fragiles édifices , & parodier
les conversations el les gestes, on croirait deviner toute

future génération d'arlistes, pei 5 pleurs.,
Figura1-P como “Pintura” no Guia para escolha de
um estado. Diciondrio das profissoes (1842)
7(3 | ® frwikihow.com/devenir-un-artiste-célzbre *l e @
How Rechercher
Article Modifier Discuter Accueil « Catégories « Passe temps « Passe temps et bricolage
Au hasard Ecrire un article

Comment devenir un artiste célébre

2méthodes: M travaillez sur vos compétences [ faites votre promotion

Votre réve de devenir un artiste célebre n'est peut-étre pas aussi incongru qu'il y parait : enfant
prodige, Sir John Everett Millais fut 'un des fondateurs du mouvement préraphaélite“] et
gagna une médaille d’argent a la Société des Arts a I'age de neuf ans®l ; Pablo Picasso,
cofondateur du mouvement cubiste!®! a été considéré comme un enfant génial.[*! Aujourd'hui
encore, de jeunes artistes comme Akiane Kramarik sont reconnus comme des prodiges dans
leur art.!®) Si vous avez du talent, votre nom pourrait marguer une époque. Etes-vous prét a
apprendre comment procéder ? Alors, lisez ceci !

H travaillez sur vos compétences

Figura 2 - WikiHow “Como se tornar um artista célebre”,
pagina consultada em 23 de novembro de 20164

4 Esse método on-line se propoe a explicar aos artistas “como alcancgar a celebridade em treze etapas” vale notar
que as imagens escolhidas para o ilustrarem colocam em cena uma mulher. Isso denota uma mudanga muito
interessante nas representacoes da criago... isso se esse WikiHow da consagracio artistica ndo aparecesse

na secdo “Passatempo e bricolagem”. Nota da traducao: o termo “bricolage” significa “fazer vocé mesmo”.
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Logo, concebi esse pequeno guia destinado a chamar a atencio da populagio
de artistas ativas na Franca durante a primeira metade do século XIX para os
erros a serem evitados, inspirando-me em suas trajetérias individuais e coletivas.
Recorro igualmente a dois estudos que servem aqui de quadro tedrico sobre a
questdo das possibilidades objetivas, para artistas do passado, de lograrem acesso
ao reconhecimento ao longo de suas vidas, e de sobreviverem na memoria coletiva.

O primeiro desses estudos é o trabalho que Daniel Milo (1986) dedicou a
manutencdo e ao esquecimento de certos nomes de artistas junto ao canone da
histéria da arte, ao longo do tempo. A partir de um estudo estatistico que teve
como fonte um conjunto de dicionarios e livros de histéria da arte publicados ao
longo de dois séculos, o autor mostra que a notoriedade péstuma esta estritamente
condicionada pela celebridade que o artista obteve em vida. Em outras palavras,
Milo prova, com base em dados concretos, que a nogéo de “génio desconhecido” é
uma aberracio. Vale mais, segundo ele, falar de “fénix cultural”, porque raros sio os
artistas que foram sempre referéncias estéticas absolutas. Na realidade, cada época
extrai, dentre o reservatdrio de nomes que celebra, aqueles que serdo tomados como
referéncias. Assim, os rankings artisticos (ou os “consensos culturais”, nos termos de
Daniel Milo) se transformam em funcio da evolugéo dos gostos (HASKELL, 1999).
E por isso que a reputagio da maioria dos artistas conhece periodos de vazio e de
renascimento - justificando a analogia com a fénix — durante a sua carreira péstuma.

O segundo estudo que me serve de base teérica é aquele levado a cabo por Gladys
e Kurt Lang sobre a notoriedade, o qual mensurou a reputacio de um conjunto de
gravadores e gravadoras ativos nos Estados Unidos e na Inglaterra na virada do
século XX, antes e depois de suas mortes (LANG; LANG, 2001). A dupla Lang logrou,
por um lado, avaliar estatisticamente as disparidades de género em matéria de acesso
ao reconhecimento artistico, especialmente no que diz respeito a manutencio de
certos nomes na memaoria coletiva, e, de outro lado, a isolar certo niimero de fatores
objetivos suscetiveis de explicar tais disparidades.

Assim, é me apoiando nas conclusoes dessas duas pesquisas magistrais que
proponho as aspirantes a carreira artistica em inicios do século XIX uma lista de
precaucoes a serem levadas em conta; de acdes a serem empreendidas a fim de lhes
permitirem alcancar a consagracio artistica. Eu reagrupei tais conselhos’ em cinco
categorias: I. Partir com boas cartas na mio; 2. Fazer as boas escolhas; 3. Ndo perder
tempo em se fazer (re)conhecer; 4. Saber se vender; 5. Pensar na posteridade; as quais
serdo abordadas sucessivamente®.

5 Como nota a autora, os conselhos sdo resultantes de um conjunto de dados e pesquisas que evidenciam as
dificuldades enfrentadas pelas mulheres artistas do Oitocentos no que diz respeito a terem seus nomes e
obras reconhecidos pela histéria da arte. (N. da T.)

6 Nao é necessario dizer que estas dicas devem ser tomadas com toda a distdncia da ironia. Essa ironia, no
entanto, é constituida de dados cientificos confiiveis e baseia-se na ideia de que o reconhecimento e o

conhecimento cultural sdo socialmente construidos.
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PARTIR COM “BOAS CARTAS NAS MAOS”

A primeira dessas categorias é evidente: é melhor efetivamente partir com as
“boas cartas em maos”. O primeiro conselho é, portanto, nascer numa familia de
artistas. Com efeito, sem ser indispensavel a uma carreira nas artes, trata-se de
uma condigio objetiva que facilita enormemente as carreiras na medida em que
esta estreitamente interligada a dois fatores importantes de acesso a notoriedade:
ter uma carreira longa e obter marcas de reconhecimento institucionais. Assim,
dentre as artistas ativas em Paris durante a primeira metade do século XIX, 52%
das filhas de artistas tiveram uma carreira de mais de 15 anos, enquanto para as
nascidas fora do mundo da arte esse nimero é de apenas 28%’. E mais: para as
geragdes ativas durante os anos de 1830 e 1840, ou seja, no momento em que 0s
artistas dependem mais do Saldo, quando o jari rejeita sistematicamente mais
de 50% dos postulantes, a proporcédo de premiagdes obtidas também é reveladora.
S80 26% das filhas de artistas que obtém uma medalha no Saldo, uma encomenda
do Estado ou a aquisicdo de um quadro pelo Museu de Luxemburgo, enquanto tais
indices caem para 19% para as nascidas fora do meio das artes.

Como explicar tais nimeros? Nascer numa familia de artistas implica antes de
mais nada ter acesso a uma socializacdo precoce no seio do mundo da arte, o que torna
“natural” a aquisicao de certo nimero de c6digos e principios tacitos que permitem se
orientar mais livremente, mais precocemente e mais eficazmente nesse espaco social
especifico. Assim, torna-se mais simples fazer as boas escolhas, encaminhar-se mais
facilmente as pessoas certas em caso de necessidade, identificar espontaneamente
os melhores mestres, detectar mais rapidamente as Gltimas tendéncias etc. Nascer
numa familia de artistas também implica beneficiar-se de redes ja tecidas por aqueles
que lhe sdo préximos no mundo da arte: confrades e comadres, vendedores de tintas,
funcionarios administrativos ou mecenas e colecionadores que conformam uma rede
importante de apoio, e podem ser consumidores em potencial. E por fim portar um
nome ja conhecido, até mesmo famoso: num mundo em que a reputacdo é um capital
primordial que necessita ser conquistado e alimentado ao longo de toda a carreira,
isso significa um ganho de tempo néo negligenciavel.

Segundo conselho para partir com as boas cartas na mdo quando se é uma jovem
artista: é sempre melhor ser bela, ou, a0 menos, charmosa. E certo que se trata de um
valor bastante distante dos recursos propriamente artisticos. Entretanto, diversos
cientistas politicos e socidlogos ja mostraram a importancia da aparéncia ou do
“capital estético” nas carreiras (profissionais, politicas etc.)®. Nesses Gltimos tempos
em que a histéria contrafactual estd na moda, eu os convido a se colocarem a seguinte
questio: teria Elisabeth Vigée-Lebrun a carreira e a notoriedade conhecidas sem seu
lindo rosto? A prépria pintora de Maria Antonieta reconheceu, em suas memorias,

7 As estatisticas aqui apresentadas foram retiradas de uma base de dados prosopografica constituida a partir
de uma lista exaustiva de mulheres que expuseram ao menos uma vez no Saldo, em Paris, entre 1791 e 1848.
Uma parte dos resultados do tratamento dessa base foi exposta em: Sofio, 2016a.

8 Ver, por exemplo, Matonti, 1998. Ver igualmente os artigos sobre a percepcao social da obesidade reunidos
no dossié “Le poids des corps” (ACTES DE LA RECHERCHE, 2015).
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o efeito que pode ter tido sua beleza e sua juventude no comeco de sua carreira
na Paris mundana dos anos 17709 A moda dos autorretratos femininos, prépria
a esse época, claramente beneficiou certo nimero de pintoras mulheres que nao
hesitaram em se representar fortemente desnudadas para atrair — com sucesso — a
atencéo dos criticos e do publico (SOFIO, 2016b). Uma artista de fisico agradavel nao
teria mais facilidades em se fazer conhecida do que uma outra, também talentosa
mas menos bem-dotada nesse dominio? Sem davida seria interessante comparar
sob esse dngulo a estreia de Vigée-Lebrun com a de sua contemporéanea, que era
claramente mais laboriosa: Adélaide Labille-Guiard. Sabe-se, é claro, que em todas
as épocas e em todos os ambientes sociais, por razdes ligadas a socializacdo do
género, as mulheres, muito mais do que os homens, sdo conscientes da importancia
de serem belas para existirem socialmente (WOLF, 1991). Em pintura isso pode se
traduzir no cuidado nutrido com os autorretratos; as artistas foram absolutamente
conscientes de que esses serviriam de vetores a persisténcia de seus nomes na
histéria, como testemunha o seguinte excerto de carta de Sophie Rude (Figura 3) a
um amigo, em 1841, quando ela tinha 44 anos:

Eu passei meu verdo fazendo retratos, o meu por exemplo [...], mas que sdo considerados
muito sérios, quer dizer, burgueses, eu respondo que me pintarei rindo quando for
imbecil, pois realmente é preciso estar no fim para sorrir durante todo um dia, quando
se estd impaciente por ter uma personagem feia e velha para retratar. Eu quero no meu
retrato ter o ar de alguma coisa, a posteridade crera que ele se parecera, vejam s6 uma
perspectiva agradavel. (apud GEIGER, 2005, p. 101)™.

9 Ver, por exemplo, seu relato divertido das sessGes de pose dos homens, os quais procuravam se fazer retratar
no intuito de corteja-la (VIGEE LE BRUN, 1835, p. 24).

10 Sophie Rude faz alusdo ao autorretrato conservado no Museu de Belas Artes de Dijon. Ver catilogo on-line
na base Joconde, niimero 00000077522. No original: “I'ai passé mon été d faire des portraits, le mien par exemple
[..], mais qu’on trouve trop sérieux, c’est-d-dire les bourgeois, moi, je leur réponds que je me peindrai en riant quand je
serai imbécile, car vraiment il faudrait I'étre au dernier point pour se sourire toute une journée, quand on s'impatiente
d’avoir une laide et vieille figure si difficile a attraper. Je veux dans mon portrait avoir I'air de quelque chose, la

postérité croira qu'il était ressemblant, voild une agréable perspective”.
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Figura 3 - Sophie Rude, La duchesse de Bourgogne arrétée aux portes de Bruges,
184I. Museu de Belas Artes de Dijon. Fonte: Wikimedia Commons

FAZER AS BOAS ESCOLHAS

Vir ao mundo com as boas cartas em méos é importante, mas néo é o suficiente: é
preciso ainda fazer as boas escolhas, o que constitui o nosso segundo conjunto de
conselhos.

Dado que a aprendizagem do oficio de pintor ou escultor era, tradicionalmente,
forte e duradouramente caracterizada ndo apenas por um cursus preciso e
incontornavel, mas ainda pela auséncia total de certificacdo institucional, a
primeira escolha decisiva que se impunha a aluna-artista era eleger bem seu atelié
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de formacao™. Com efeito, diante da inexisténcia de um diploma oficial suscetivel
de oferecer indices sobre os tipos de formacao recebida e de garantir qualidade, o
pertencimento a esse ou aquele atelié especifico acaba por desempenhar tal papel.
Em outros termos, o nome do mestre se impode, para os artistas, como um verdadeiro
passaporte para o resto de suas carreiras.

A escolha do mestre é, portanto, uma decisdo determinante. Em uma época
em que o Saldo era tdo essencial para a carreira, ter por mestre um académico
— quer dizer, um dos membros do jari — se impunha como uma evidéncia tanto
para os homens quanto para as mulheres. Ao longo de toda a primeira metade do
século XIX, a lista de mestres declarados nos saldes pelos expositores era, alias,
praticamente a mesma para os dois sexos. No entanto, ai também as estatisticas
permitem examinar de modo mais fino as evidéncias. Para uma jovem artista, com
efeito, e contra todas as expectativas, considerando-se os mestres consagrados dos dois
sexos®, parecia mais eficaz ter por mestre uma mulher do que um homem (mesmo em
se tratando de académicos): 52% das alunas saidas de ateliés de mulheres consagradas
obtiveram algum sinal de reconhecimento oficial ao longo de suas carreiras, contra
34% das alunas oriundas dos ateliés de homens consagrados. Evidentemente, os
ateliés de mulheres consagradas eram muito menos numerosos — contabilizava-se
dois ou trés por geracio, ndo mais que isso —, mas eles se revelaram particularmente
importantes para as artistas que ali se formaram, uma vez que neles elas tém a
vantagem de serem enquadradas e apoiadas, inclusive ao final de seu aprendizado.

11 A formacéo do oficio de pintor comporta com efeito varios estagios, depois da copia de desenhos até a
composicdo pictérica, que traduzem posicoes diferentes na hierarquia dos ateliés. Ver: Sofio, 20163, capitulo
4. Sobre o funcionamento dos ateliés, consultar: Bonnet, 2013.

12 Considera-se aqui que um artista é consagrado uma vez que obtém um sinal de reconhecimento institucional
em sua vida — tal como um titulo oficial (Pintor do Rei...), a legido de honra, a presenca de varias de suas obras
no Museu de Luxemburgo, a medalha de honra do salo etc. - e, é claro, é eleito para a Academia de Belas-Artes

(o que s6 era possivel para os homens).
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Figura 4 — Victoire Jaquotot, retrato em miniatura (autorretrato?), primeiro quarto
do século XIX, colecdo particular. Fonte: Sotheby’s New York, venda em 31/1/2013

O problema, porém, é que essas mestres mulheres geralmente se dedicavam a
géneros relativamente menores, ou mediuns que envelheceram mal, o que constitui
um grande obstaculo para o acesso a posteridade. Detenhamo-nos por um instante
sobre o caso de Victoire Jaquotot (1772-1855) (Figura 4). Pintora de porcelana celebrada
pelo publico, ela era reconhecida ndo apenas pelos seus pares, mas também pelo
poder. Sem divida a pintora mais bem paga de seu tempo, Jaquotot era consciente da
raridade de seu talento e ndo hesitava em negociar o preco de suas obras (algumas
dezenas de milhares de francos) ou suas condicées de trabalho. Essa falta de traquejo
na negociacio infelizmente lhe rendeu uma reputacio péstuma execravel, sustentada
por um de seus bidgrafos, o critico René-Jean (1913), que fala de Victoire Jaquotot como
uma pessoa “rabugenta, irascivel, vaidosa, de uma pretensio sem igual e de uma
suscetibilidade sem paralelo”. Mesmo que objetivamente desprovida de fundamento
histérico, essa reputacio de megera que se colou a seu nome no comeco do século XX
certamente tem ligacdo com o fato de que Jaquotot era manifestamente uma mulher
emancipada, que viajava sozinha pela Italia, que se casou com dois homens, e teve
um filho com um terceiro dez anos mais novo que ela. Era ainda uma professora
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respeitada: seu prestigioso atelié acolhia mulheres e mesmo alguns homens. Ela
supervisionou a formacio de dezenas de pintoras de porcelana, dentre as quais
muitas obtiveram medalhas nos Saloes da Monarquia de Julho. A produtividade de
Jaquotot era consideravel; suas obras mais celebradas pela critica em vida (dentre as
quais muitas estdo conservadas no Museu de Sévres) sdo copias de quadros famosos,
do passado ou contemporaneos, que ela reproduzia sobre as placas de porcelana. Essa
técnica complexa e minuciosa permitia espelhar as telas com toda a vivacidade de suas
cores originais: essa era a inica maneira de preservar um traco duradouro das obras
conhecidas em um momento em que a fotografia estava apenas balbuciando. Bem, hoje
em dia nos interessamos pouco pelas copias, sejam elas virtuosas ou sobre porcelana
(Figura 5), e, assim, o principal handicap para a manutencao dessa artista (que foi
popular e brilhante) na meméria coletiva esta inegavelmente ligado a depreciacio que
a pintura sobre porcelana teve ao longo do século XIX. Sem davida, se Jaquotot tivesse
pintado batalhas, ela teria hoje uma sala no Louvre dedicada a seu nome.

Figura 5 - Victoire Jaquotot, oito retratos em miniatura para a caixa de rapé do
rei, esmalte sobre porcelana, 1819-1820, Museu do Louvre. Fonte: RMN-GP

NAO PERDER TEMPO EM SE FAZER (RE)CONHECER

O exemplo das pintoras de porcelana, para quem a celebridade néo resistiu a primeira
metade do século XIX, mostra a importincia de escolher bem nao apenas o mestre,
mas também o médium no qual seria melhor se especializar. Uma vez assegurada
a boa escolha, é melhor ter uma duracio prolongada no oficio a fim de conquistar
um nome. A terceira categoria de conselhos, portanto, se enquadra nesse campo: ndo
demore a se fazer (re)conhecer.
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No espaco das belas-artes, a principal maneira de se fazer conhecer é mostrar
logo suas obras, portanto, sugere-se expor o mais cedo possivel. Essa é de fato uma
recomendacao seguida pelos artistas em geral, atuantes particularmente no espaco
de produgdo artistica parisiense (ou francés) que, durante o século XIX, se organiza
em torno do Saldo. Apoés ter sido assumido por Dominique-Vivant Denon em 1800,
o Saldo se impds como espaco em que as reputagdes eram feitas, o lugar em que era
preciso estar para existir como artista, vender e se tornar famoso.

No entanto, dadas as circunstidncias mencionadas acima, expor rapidamente
se tornava um “diploma de artista” (segundo uma expressao de época). Em outros
termos, ser capaz de passar pela selecdo pelo jari e aparecer no catalogo do Saldo
pela primeira vez concretizava simbolicamente o fim do aprendizado e a entrada
na carreira artistica. Ao longo da primeira metade do século XIX, a idade média de
participacio no primeiro Saldo diminui drasticamente, embora tenha permanecido
substancialmente a mesma para ambos os sexos. Passou-se de 28 anos para as
geracoes formadas sob o Império, para 2I anos (em média) para aqueles que foram
formados sob a Monarquia de Julho. A razio dessa queda é simples: os Saldes
tornaram-se mais numerosos (passando a ser anuais a partir de 1834) e, também,
cada vez mais seletivos, sobretudo para os primeiros expositores. Nos anos 1840
esperava-se por uma ou duas recusas no minimo no comegco da carreira, o que ndo
era o caso quinze ou vinte anos antes. Paralelamente, a obtencio de encomendas
de copias provenientes da administracdo (uma fonte de recursos importante para
muitos artistas, como veremos) cada vez mais passa a depender da participacio dos
artistas nos SalGes. Logo, era preciso comecar a submeter as obras cada vez mais cedo
ao juri para poder desenvolver a carreira sem perder muito tempo.

Devido a crescente seletividade para conseguir expor inicialmente, era também
recomendado submeter muitas obras ao juri de cada vez. Com efeito, como a sele¢io
era feita por obra e ndo por artista, cada postulante tinha interesse de apresentar
o maior nimero de obras possivel para, assim, aumentar as chances de ver ao
menos uma delas selecionada (o essencial era, na verdade, aparecer no catalogo).
Contudo, o nimero de obras a serem examinadas pelo jiri aumentou tanto que
isso se tornou ingerenciavel. Sob a Restauragio, um limite foi entdo estipulado:
doravante ndo seriam autorizadas mais do que trés obras por artista e por género
(CHAUDONNERET, 2008). Sob a aparéncia de igualdade, na realidade essa medida
favoreceu de fato enormemente os pintores de género ou de histéria, os quais podiam
sempre apresentar também retratos, em detrimento dos géneros tecnicamente mais
especializados, como a natureza-morta ou a paisagem, por exemplo.

Expor, como ja foi dito, era a principal maneira de se fazer conhecido e ganhar
a vida para os artistas, mas néo era a Gnica. A renovacio do catolicismo na Franca
sob a Restauracao provocou um crescimento consideravel da procura por quadros
chamados de “devocao”, para ornar as paredes das igrejas e dos conventos (FOUCART,
1987). O controle da producdo desses quadros — em sua maioria cépias de quadros
antigos — passou entdo para a administracdo de belas-artes, onde o Ministério do
Interior gerenciava as compras e suas atribuicoes. Centenas de telas foram entao
encomendadas todos os anos pelo Estado, e as mulheres constituiam ao menos um
terco do contingente de copistas mobilizado (SOFIO, 2008).
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Seria enganoso ver essa atividade como uma pratica desvalorizada: a cépia
era para a administracdo uma fonte significativa de renda e uma iguaria®. Era,
portanto, objeto de uma selecio severa; nem todos tinham o direito a fazé-la, e nem
todas as copias executadas eram aceitas pelos inspetores encarregados de avaliar
o trabalho dos artistas. Do ponto de vista desse pequeno guia para o sucesso nas
artes, a cOpia merece ser mencionada porque ela poderia abrir muitas portas: sob a
Monarquia de Julho, 80% dos artistas nascidos fora do mundo da arte trabalharam
como copistas para a administracio (contra 23% das filhas dos artistas). E, ainda, 26%
dos copistas obtiveram medalhas no Saldo (comparado a 10% dos “ndo copistas”). A
copia era um investimento particularmente rentavel do ponto de vista econdémico e
simbélico: ela permitia ao artista se exercitar nas grandes composicoes, oferecendo
assim certa legitimidade no “grande género” (isto é, a pintura da histéria, o género
pictérico de maior prestigio na época); representava um complemento de renda
muito til e permitia, ainda, que o artista se fizesse favoravelmente conhecido pela
administracdo das artes plasticas.

Para obter uma encomenda como copista, o procedimento mais comum era o de
submeter uma solicitacdo na administracdo. Mas, para se distinguir, era Gtil buscar
uma recomendacao por meio do envio de cartas, nas quais o maior nimero possivel
de nomes deveria ser mencionado — um general, um homem de letras... s vezes a
simples mencdo a um amigo do diretor dos museus se tornava suficiente! As cartas
de solicitacdo de copias enviadas pelos pintores eram, assim, recheadas de notas
diversas que certificavam os méritos dos impetrantes. Pois era fora do espago das
belas-artes — indice flagrante de sua heteronomia na época — que era preciso buscar
as promessas de seriedade e de honorabilidade suscetiveis de convencer o governo. As
redes de recomendacio eram as vezes longas, mas geralmente eficazes. Por exemplo,
no final de 1841, a jovem Henriette Cappelaere, retratista que acabara de deixar o
atelié de Léon Cogniet, apelou para o marido de sua irm3, o sr. Bellaguet, ex-professor
do Bourbon College. Ele entdo contata um antigo aluno, Edmond Blanc, conselheiro
do Estado e inspetor geral da Lista Civil. Blanc, que estava acostumado a trabalhar
com o diretor de Belas-Artes, Edmond Cavé, lhe recomenda o trabalho de Cappelaere
(Figura 6). Dois meses mais tarde, ap6s algumas trocas de correspondéncias, mesmo
sem ter exposto ainda no Saldo (o que farad apenas em 1846), a jovem pintora recebe
uma encomenda, o que constituia um fato rarissimo (SOFIO, 20164, p. 324).

13 No original, “sésame” seria traduzivel diretamente por “gergelim”, mas o sentido mais préximo seria o de

» o«

“iguaria”, “acepipe”. (N.da T.)
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Figura 6 — Henriette Cappelaere, Retrato de Miss Harryet-Howard,
1850, Museu do Castelo de Compiégne. Fonte: RMN-GP

SABER SE VENDER

Obter recomendacdes eficazes participava, efetivamente, dessa competéncia
primordial para todo artista que desejava fazer carreira: saber se vender.

Com essa meta, era conveniente frequentar as pessoas certas, ou seja, aliados
suscetiveis de ajudar na constituicdo e manutencao de uma reputacio positiva. A partir
de 1820, quando o monopdlio do discurso sobre arte escapa definitivamente dos artistas
para se tornar uma prerrogativa dos homens de letras, torna-se fundamental frequentar
escritores e jornalistas™. Para ilustrar a importancia de lidar com os meios literarios,
basta lembrar o caso de Lucile Franque. Pintora de histéria e retratista formada pelos
ateliés de David e de Guérin no final dos anos 1790, Lucile Franque, nascida Messageot,
morreu aos 23 anos, apos ter exposto apenas em dois Saldes. Ela produziu também poucos
quadros, sendo apenas dois deles conhecidos hoje em dia®. Entretanto, a despeito do
desaparecimento quase absoluto de sua obra, seu nome sobreviveu na memoria coletiva
gracas a Charles Nodier, autor de cenaculos roménticos, que consagrou algumas lindas
linhas a Lucile Franque, por quem esteve apaixonado:

I4 Sobre as consequéncias, no espaco da pintura, da mudanca do monopélio da palavra sobre o discurso
artistico, ver: Sofio, 2015. Para uma analise em termos de género sobre a histéria da critica de arte nessa
época, ler: Lafont, 2012.

15 O primeiro, La famille Messageot-Charve, é um retrato de familia convencional, datado de 1799, atualmente
na reserva do Museu de Belas Artes de Lyon. O segundo, Portrait de Jean-Marie Gleizes, pintado entre 1800 e

1802, parece estar nas maos de um colecionador particular. Consultar: Hanselaar, 2014
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Sua face fazia sonhar com belas acdes, e ndo era possivel se lembrar dela sem desejar
ser melhor[...]. Ela, que teria sido Michelangelo da poesia ou Ossian da pintura [sic!] [...],
contava com vinte e duas primaveras e, ao final desse curto exilio, retomou o caminho
de sua patria eterna. (NODIER, 1804).

E bom, porém, frequentar nio apenas escritores, pois frequentemente eles nio
possuem dinheiro para serem clientes potenciais. Assegurar-se do apoio de um
mecenas influente, além daquele advindo dos homens de letras que se ocuparao de
inscrever o nome na posteridade, é um expediente Gtil do ponto de vista tanto da
reputacdo quanto das financas.

PENSAR NA POSTERIDADE

Mecenas e poetas, no entanto, ndo serdo realmente influentes para uma carreira
p6stuma de sucesso se ndo forem capazes de concretizar algumas precaugoes
elementares para se pensar na posteridade, a saber, antecipar a persisténcia do nome
e da obra do artista na memoéria coletiva. Se, com efeito, é raro que o nome de um
artista sobreviva sem uma obra, é impossivel as obras sobreviverem sem um nome,
em alguns casos sendo elas atribuidas a outros autores mais conhecidos.

Nesse sentido, no que concerne ao nome, é preferivel ndo modifica-lo (ou ndo de
modo recorrente). Em outras palavras, para uma mulher, é melhor evitar casamentos
multiplos, expondo cada vez sob nomes distintos, sem um indice capaz de liga-los
uns aos outros. A pintora nascida como Marie Elisabeth Blavot, em 1810, em Paris,
constitui um contraexemplo notavel a esse postulado: casada duas vezes, ndo apenas
ela se fez conhecida por um tempo sob o sobrenome de sua méae (Marie Monchablon),
antes de expor no Saldo, entre 1835 e 1842, como Boulanger e, em seguida, como Cavé,
entre 1845 e 1855, mas, ainda, ela modificou o préprio nome. Tanto assinando pelo
nome proéprio diminutivo (Elise, em 1835), como acrescentando ao préprio nome o
de seu primeiro marido (Elise-Clément, em 1840 ou 1842) e, finalmente, assinando
com seu nome inteiro (Marie-Elisabeth em 1845). Isso sem contar com o erro de
impressdo no catalogo de 1847, em que esta registrada como senhorita. No caso de
Mme Boulanger-Cavé, sua biografia é relativamente conhecida, gracas ao sucesso
editorial de seus métodos de desenho (Figura 7), a seu estatuto de esposa de alto
funcionario e por ter sido amiga do pintor Delacroix, o que permite colar os pedacos
de seu percurso sem muita dificuldade®. Mas quantas carreiras de artistas mais
obscuras permanecem ainda totalmente fragmentadas nos index de expositores e de
dicionarios biograficos? Note-se também que as carreiras femininas artificialmente
recortadas podem, nos estudos realizados por pesquisadores pouco escrupulosos,
reforcar a reputacio de mulheres artistas como amadoras ao reafirmar a suposta

16 Ver a biografia escrita por: Angrand, 1966.
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brevidade de suas trajetérias”. Entdo, caso escolha se casar, é melhor simplificar
a vida dos historiadores da arte e trabalhar a vida toda sob o nome de nascimento,
como fez Mme Jaquotot, por exemplo...

SECONDE PARTIE

LA COULEUR

M» MARIE-ELISABETH CAVE
MEMDAE DE L ACADEMIE DES BEAUX-ARTS D'AMSTERDAM

OUVRAGE APPROUVE PAR M. EUGENE DELACROIX
POUR APPRENDRE LA PEINTURE A I'HUTLE ET A L’AQUARELLE

Troisiéme Kdition.

PARIS

HENRI PLON, IMPRIMEUR-EDITEUR,

RUE GARANCIERE

8:

ET CHEZ GIROUX. BOULEVARD DES CAPUCINES.

Figura 7-TFolha de rosto de A cor, de Marie-Elisabeth Cavé. Obra aprovada
pelo sr. Eugéne Delacroix para aprender pintura a 6leo e aquarela

Outro erro basico suscetivel de dificultar a manutencio das mulheres artistas na
histéria: portar o mesmo nome de outro artista contemporaneo. E isso que ocorreu a
duas pintoras (vagamente) homénimas, confundidas pela primeira vez no dicionario
de Louis Auvray e Emile Bellier de la Chavignerie (1885), os quais as fundem de modo
estranho na mesma noticia (digo estranho porque uma praticava pintura de cavalete,
e a outra, miniatura em marfim e porcelana). Foi preciso aguardar a exposicdo que

17 Harrison e Cynthia White, que trabalharam a partir de dicionarios biograficos baseados nos catalogos dos
Saldes, recusaram as mulheres o estatuto de artistas profissionais por essa razio, e, com isso as excluem de

seu importante estudo, publicado em francés como La carriére des peintres au XIXe siécle (WHITE, 1991, p. 66).
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houve no Museu Léon Dierx, em 2016, para restabelecer a identidade distinta entre as
duas “Adéle Ferrand™*®. Uma nasceu como Adéle Julie Ferrand em 1817 numa familia
rica de Nancy e tornou-se Mme de Kervéguen ao casar-se. Em 1847 acompanhou seu
marido a La Réunion, onde morreu, no ano seguinte, com apenas 3I anos. Ela foi
aluna de Francois Dejuinne, e dedicou-se a pintura de histéria e ao retrato. Muitas
de suas telas foram admitidas no Saldo entre 1837 (quando tinha 20 anos) e 1846,
quando sua partida para La Réunion a obrigou a interromper sua carreira como
expositora, mas ndo sua pratica de desenho e pintura. A outra vitima da confusao
foi a pintora Elisabeth Marcel (denominada erroneamente de Adéle no dicionério de
Bellier-Auvray), esposa de Ferrand, nascida em Ain entre 1807 e 1809. Ela foi aluna
da sra. Jaquotot e expds no Saldo retratos em miniatura sobre marfim e porcelana
no comeco dos anos 1830, apés ter trabalhado para a Manufatura de Sévres entre
1823 e 1826 (PREAUD, s. d.).

Fazer de tudo para garantir a preservacio de seu nome é, portanto, para um
artista, uma precaucdo tdo vital quanto a preservacao de seu trabalho. Ligacéo
por exceléncia entre a obra e o nome, a assinatura é, assim, uma necessidade®.
Especialmente porque sabemos o quanto a atribuigdo de obras nio assinadas foi feita
em detrimento de mulheres artistas na histéria da arte. As pesquisas desenvolvidas
depois dos anos 1980, animadas pelo movimento feminista e pela ascensdo da histéria
das mulheres, permitiram a reatribuicio da autoria de muitas telas. A exemplo do
Retrato de Wolf (chamado Bernard), que ingressou no Louvre como sendo de David e
foi posteriormente atribuido a Sophie Rude, que o pintou durante o periodo em que
trabalhava com o mestre em Bruxelas (GEIGER, 2005, p. 145).

Infelizmente, por vezes nem mesmo a assinatura é o suficiente para garantir uma
atribuicdo correta: o caso de Constance Mayer é paradigmatico a esse respeito. Aluna
de Greuze, Mayer foi ligada ao pintor Pierre- Paul Prud’hon durante o periodo mais
significativo de sua carreira, numa espécie de osmose profissional apaixonante, a ser
mais bem estudada?. Prud’hon e Mayer trabalharam conjuntamente na composi¢ao
de suas telas, produziram dezenas de desenhos (jamais assinados, é claro) os quais
em seguida inspiraram seus respectivos quadros. Seus estilos eram tao fusionais
que é extremamente dificil distinguir a influéncia de um sobre a obra do outro, e
inversamente. Essa incerteza, no entanto, jogou a favor de Prud’hon, a despeito de
Mayer ter assinado varios de seus quadros; e sendo a sua assinatura feita de modo
original “C. Mayer Pinxit.”, seguida da data. Em 1931, um quadro atribuido a David,
retratando um garoto com ar zombeteiro, entrou na colecio do Museu Nelson-Atkins,
na cidade de Kansas®. A assinatura havia sido parcialmente rabiscada e refeita com o
nome de David. Depois, um novo rabisco foi inscrito, revivendo a assinatura primeira
“Pinxit./1799” (Figura 8). A tela se apresenta, hoje em dia, com uma assinatura
parcialmente apagada, e nés devemos a Margaret Oppenheimer a sua reatribuicao

18 Exposicio Adele Ferrand, une femme peintre dans les années romantiques, Museu Léon Dierx, La Réunion, 10
de outubro-26 de marco de 2016.

19 Sobre a relagio entre a assinatura e os valores do mercado, ver: Guichard, 2008.

20 A esse respeito consultar: Guffey, 2001.

21 O quadro pode ser acessado na rede: The Nelson-Atkins Museum of Art, s. d.

revista do Instituto de Estudos Brasileiros . n. 71 - dez. 2018 (p. 28-50) 1 43



a jovem Constance Mayer, numa época em que o estilo de sua pintura estava mais
préoximo ao de David que ao de Greuze (OPPENHEIMER, 2005, p. 157-159, 219)%.

'I f = i
Figura 8 — Atribuido a Constance Mayer, Retrato de um jovem,
Kansas City, Museu Nelson-Atkins — detalhe (assinatura)

A partir do caso de Mayer, sugiro as nossas futuras artistas que evitem ficar muito
préoximas de um artista mais conhecido do que elas, em particular se essa proximidade
for também estilistica. Isso porque ndo apenas elas serdo colocadas sempre a sua
sombra, mas, quando forem evocadas, serdo condenadas a aparecer eternamente
como “alunas de” tal artista célebre, mesmo quando néo for absolutamente o caso. Os
exemplos sdo inimeros na histéria da arte, e estdo presentes mesmo dentre as mais
célebres de nossas artistas. Até hoje é surpreendente que se veja Berthe Morisot ser
qualificada como aluna de Manet...

Do ponto de vista da posteridade a situagio é ainda mais complexa no caso das
duplas de artistas. Ocorre que, apds a metade do século XIX, a expectativa de vida
das mulheres, no caso da Franca pelo menos, era ligeiramente mais longa do que a
dos homens. Esses homens, além do mais, tendiam a se casar com mulheres mais
jovens do que eles, logo, ndo é surpreendente que as esposas tenham sobrevivido,
nessa época, aos seus maridos. Ocorre que, num casal de artistas, é geralmente
comum que aquele (ou melhor seria dizer aquela) que se ocupa do necessario trabalho
da memoéria a conservacio péstuma do nome do conjuge desapareca. Trata-se de
realizar a organizacio de exposicOes retrospectivas; doacoes de obras e de papéis aos
museus e arquivos; encomendar ou supervisionar homenagens escritas (necrolégicos,
biografias, catalogos fundamentados etc.) (LANG; LANG, 2001, capitulo 10). Com isso,
as mulheres artistas que se encontram nesse lugar de empreendedoras da memoria a
servico da posteridade de seus maridos séo, de fato, as maiores vitimas consentidas de
uma concorréncia memorial por elas préprias realizada. Nesse caso, mais uma vez, os
exemplos sdo numerosos: ja se evocou Sophie Rude, que ndo existe a ndo ser na sombra

22 Apesar dessa reatribuicio absolutamente convincente, o quadro continua exposto no Museu Nelson-Atkins

sob atribuicio “desconhecida”.

44 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 28-50)



de seu marido, o grande escultor republicano, distinguido como tal especialmente
pela III Republica. Assim, na cidade de ambos, Dijon, encontra-se o “Museu Rude”,
inteiramente dedicado a obra de Francois (Figura 9). Ja para ver as telas de Sophie é
preciso ir ao Museu de Belas Artes, onde, bastante numerosas?®, estio representadas
em meio a outras do século XIX, o que, verdade seja dita, ja ndo é pouco...

C | & Sécurisé | https://beaux-arts.dijon.fr/musee-rude-0 Q% 2 [

MUSEES ET PATRIMOINE  MUSEE DES BEAUX-ARTS  MUSEE MUSEE MUSEE PATRIMOINE
DE DUION ET MUSEE RUDE ARCHEOLOGIOUE  DELAVIEBOURGUIGNONNE ~ D'ARTSACRE ENVILLE

P
Le musée Rude occupe le transept et le cheeur de L'église Saint-Etienne, lieu chargé d'histoire. Il abrite les moulages
des ceuvres monumentales du sculpteur dijonnais Francois Rude (Dijon, 1784 - Paris, 1855).

HISTOIRE DE L'EGLISE SAINT-ETIENNE ET DU FRANCOIS RUDE LES MOULAGES
MUSEE RUDE

Figura 9 — Pigina inicial do site do Museu Rude de Dijon
(imagem capturada em consulta em 20 de julho 2018)

Somando tudo, para uma mulher artista a melhor maneira de sobreviver
a concorréncia memorial e permanecer na histéria da arte continua a ser a de
ter uma vida roméntica, ou pelo menos singular, o que ndo deixa de despertar o
interesse de alguns contemporaneos e, por conseguinte, dos futuros historiadores.
A escultora Félicie de Fauveau foi, assim como Rosa Bonheur, um raro exemplo de
artista mulher frequentemente representada por seus contemporaneos (Figura 10):
sua consagracio instantdnea aos 26 anos, no Saldo, sua juventude amorosa que
diriamos ter sido retirada de um romance de Alexandre Dumas, seu exilio florentino,
seu temperamento inflamado, seu gosto por trajes estranhos sdo elementos que
suscitaram numerosos comentarios e imagens de sua maneira de viver. Seria preciso

23 E preciso, contudo, aqui reconhecer a qualidade do trabalho de valorizacio das obras dessa artista no seio

das colegGes do museu. Ver: Geiger, 2005,
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a0 menos isso para compensar a dispersio relativa de sua obra fora da Franca, ou
em colecbes particulares, e conceder a Faveau a honra pdstuma de ser agraciada com
uma grande exposicio retrospectiva em 2014 (FELICIE DE FAUVEAU, 2013).

Figura 1o - Anénimo, Félicie de Fauveau em seu atelié na Piazza del Carmine
em Florenca, aquarela (circa 1845). Colecdo particular da autora

Para encerrar essa compilacdo de conselhos as artistas mulheres do passado,
proponho mostrar o quanto a utilizacio dessas recomendacdes pode ser eficaz,
retomando brevemente o caso de Rosa Bonheur, que soube preencher todas as
alternativas corretas para se manter na memoria coletiva®. Do ponto de vista do acesso
ao reconhecimento, Bonheur “partiu com boas cartas em méos™ filha e irma de artistas,
dotada de um fisico chamativo, ela beneficiou-se do interesse que sua aparéncia
despertava junto a seus contemporaneos; ainda hoje ha dezenas de representacdes,
pintadas ou fotografadas, com os pincéis em punho ou vestida com calcas ou camisas
risticas, pelas quais ela nutria afeto ao final de sua vida (KLUMPKE, 2001)>.

Em seguida, Bonheur fez “as boas escolhas™ sua condicdo de filha de artista a
dispensou de se filiar a um atelié especifico. Mas muito jovem ainda ela trabalhava
sozinha, como copista no Museu do Louvre, onde todos a conheciam pelo apelido
de “pequena hussard™, por conta de seu génio voluntarioso. A escolha original
em se especializar em pinturas de animais poderia parecer perigosa para obter
uma consagracao oficial; mas esse género, que contava com muitos apreciadores

24 No original, “qui a su cocher toutes les cases pour se maintenir dans la mémoire collective”. A expressdo “cocher
toutes les cases” ndo possui traducdo idéntica no portugués. (N. da T.)

25 Todos os fatos biograficos mencionados a respeito de Bonheur foram tirados de: Klumpke, 2001.

26 Como nido ha um equivalente preciso para “pequena hussard” — o mais préximo seria “pequena soldada

combativa” -, optamos por deixar como no original. (N. da T.)
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entdo, tinha a vantagem de evitar a escolha de certos temas, dentre os quais alguns
poderiam obriga-la a recorrer a modelos nus (nuas), o que a colocaria sob o risco do
escdndalo. Pode-se enfim dizer, principalmente, que o fato de ter sido a inica mulher
nesse dominio lhe aportou algumas dificuldades (como obriga-la a se travestir de
homem), mas lhe abriu um grande caminho para a posteridade.

Da mesma forma, ela ndo perdeu tempo em se fazer (re)conhecer: garantindo com
sua irmé a direcdo da Escola Livre de Desenho para meninas, Bonheur aparece
no encarte do Salao de 1841, aos 19 anos. Posteriormente, produziu muito e exibiu
regularmente. Ela obteve trés medalhas no Saldo, sendo a primeira em 1845, aos 23
anos. Em 1853 assegurou a entrada de duas de suas pinturas no Museu de Luxemburgo
e mais uma isencio de jari. Por algum tempo, durante os anos 1860, pensa-se nela
para ser recebida na Academia de Belas-Artes, uma ideia que foi logo abandonada;
mas, por outro lado, ela foi a primeira mulher condecorada com uma distin¢io muito
importante: a Légion d’Honneur. Alguns de seus quadros foram adquiridos pelo
Estado na Franca, o que consiste em um trunfo consideravel para manté-la dentro de
uma histéria da arte nacional. Todavia, La foire aux chevaux, sua tela mais imponente
(cerca de 2,5 m por 5 m), foi adquirida por um homem de negbcios americano que,
posteriormente, a legou para o Museu Metropolitan de Nova York, o que certamente
assegurou a Bonheur renome internacional.

Percebe-se que, pelas honrarias obtidas e pela difusdo de sua obra, Bonheur
soube se vender muito bem. Muito cedo foi consciente da importancia de controlar
sua imagem puablica, sabendo ficar longe dos escindalos da vida parisiense. Por
outro lado, beneficiou-se das estratégias comerciais eficazmente empregues por seu
marchand, Ernest Gambart (FLETCHER, 2007), que soube inserir sua producio no
mercado britanico, e em seguida no norte-americano, no qual o género pintura de
animais contava com muito mais colecionadores ricos do que na Franca.

No que concerne a posteridade, ainda nesse campo, Bonheur soube fazer bem as
escolhas, pois viveu muito tempo (77 anos), produziu bastante e se beneficiou do
trabalho consideravel de uma empreendedora devotada a sua memoria: a pintora
americana Anna Klumpke (Figura 11). Essa publicou, em 1908, em francés e em
inglés, as memorias que a artista lhe havia ditado. Manteve também o atelié no
Castelo de By, perto de Fontainebleau®, a Gltima propriedade da pintora, que ela
herdou e da qual cuidou para que permanecesse em bom estado. Enfim, Bonheur,
que portava calcas e viveu por 40 anos com sua amiga de infancia, Nathalie Micas,
pode se beneficiar de uma existéncia muito singular em sua época, a ponto de se ver
eleita icone feminista e homossexual em finais do século XX. Isso certamente a teria
surpreendido; justamente ela, cujas opinides em termos de ordem social ndo eram as

27 Transmitido aos herdeiros de Anna Klumpke ap6s sua morte em 1942, o Castelo de By se tornou um museu
privado, visitavel duas vezes por semana ap6s os anos de 1980. Colocado a venda em 2014, o Castelo e seu
parque de 350 hectares foram comprados em 2018, enquanto os trabalhos de tombamento levados a cabo
pelos Monumentos Histéricos estdo em curso. O castelo-atelié foi reaberto em 2018, agora ligado a um hotel
de luxo que comporta um saldo de cha, uma sala de recepgéo, uma piscina e um spa, sob o nome de Chiteau

de Rosa Bonheur (Castelo de Rosa Bonheur).
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mais subversivas. Como uma verdadeira “fénix cultural”, Bonheur assinala, desde os
anos 1980, uma incrivel carreira péstuma.

Figura 11 - Anna Klumpke, Retrato de Rosa Bonheur, 1898,
Nova York, Museu Metropolitan de Arte

Traducdo: profa dra. Ana Paula Cavalcanti Simioni
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argentino: las mujeres artistas en
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A fines de 1932 el célebre semanario portefio Caras y Caretas publicaba un
resumen visual del afio artistico (Figura 1). Entre los veintiocho elegidos como
los representantes mas destacados del ano, en una seleccién que incluia artistas
como Foujita (1886-1968) y Fernando Fader (1882-1935), se distinguia apenas una
mujer: la artista francesa Léonie Matthis (1883-1952), radicada en Buenos Aires
desde hacia ya décadas.
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Figura1-Las artes plasticas en 1932. Caras y Caretas, Buenos
Aires, 17 de diciembre de 1932, sin paginar

Algunos dias mas tarde la portada del suplemento color del periédico La Prensa
mostraba un panorama muy diferente (Figura 2). Alli se reproducian obras de
diversas pintoras, cuya actuacion habia sido destacada durante ese mismo afio,
particularmente en el contexto del Salén Nacional: Ana Weiss de Rossi (1892-1953),
Raquel Forner (1902-1988), Dina Mongay (1910-?) y Maria Mercedes Rodrigué de Soto
Acebal (1902-1986).
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Figura 2 - Obras de pintoras argentinas. La Prensa, Seccién
Cuarta, Buenos Aires, I de enero de 1933, p. I

Estos dos polos ejemplifican los extremos entre los que se movié el reconocimiento
alas mujeres artistas en dos publicaciones de gran circulacién e indudable impacto. A
partir de un trabajo hemerografico profundo y de una minuciosa reconstruccién de
carreras artisticas desplazadas de los relatos heroicos de las décadas de 1920 y 1930,
este ensayo aspira a visibilizar una manifestacion obliterada de la cultura artistica
femenina: la participacién en los Salones Nacionales y su inscripcion en la literatura
artistica nacional, archivo de indudable caracter patriarcal y marcado por un linaje
paterno (SCHOR, 2007).

Los objetivos principales de este articulo son cuatro. En primer lugar, cuantificar
la presencia femenina en los Salones Nacionales y comprender cabalmente la
envergadura de su actuacion en este contexto, una tarea que no ha sido realizada de
modo sistematico. En segundo lugar, analizar los premios discernidos a dos mujeres
artistas de singular importancia: Raquel Forner y Ana Weiss de Rossi. En tercer lugar,
examinar las caracteristicas de la participacién femenina, determinando tacticas y
negociaciones, mediante tres estudios de casos de tres artistas de diversos origenes,
estilos y medios. Estos dos tltimos puntos se vinculan con un cuarto objetivo:
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comprender cual fue la recepcion de estas artistas y como se vincula con su presencia
(o0 ausencia) en las historias del arte.

El desarrollo de este articulo esta ligado al pensamiento feminista y a su critica
a la historia del arte, en particular a la necesidad de tener acceso al pasado de las
mujeres. En diversas latitudes las historiadoras feministas del arte de la década de
1970 visibilizaron que la disciplina, lejos de ser una construccién objetiva basada en
criterios de verdad universales, era un cuerpo de conocimientos excluyente y fundado
sobre premisas sexuadas, desde la categoria de “genio” hasta la de “bellas artes”.

Ya desde las Gltimas décadas del siglo XIX las mujeres artistas comenzaron a
gozar de una cierta visibilidad en el campo artistico local. En efecto, el periodo de
entresiglos fue singularmente rico en lo concerniente a su actuacién (GLUZMAN,
2016a). La educacidn artistica para las mujeres se expandi6é de modo notable
en el periodo finisecular y en las primeras décadas del siglo XX. La Academia
Nacional de Bellas Artes, con un perfil claramente profesional, fue un sitio de
enorme importancia para las artistas. En efecto, la mayor parte de las artistas
consideradas en este ensayo compartieron la formacién en este espacio, aunque
algunas, como Raquel Forner, profundizaron su formacién en el exterior del pais.

Desde 1911 en adelante las exposiciones artisticas anuales de caracter nacional
brindaron a las mujeres artistas una posibilidad de dar a conocer su obra y de
obtener reconocimiento en un dmbito de prestigio. Marta Penhos y Diana Wechsler
han sefialado que el Salén Nacional fue un “fuerte regulador de la producciéon
artistica”, constituyendo el espacio legitimador mas claro de la practica artistica
local durante varias décadas (PENHOS; WECHSLER, 1999, p. 7 y 10). Las mujeres
actuaron ininterrumpidamente en este A&mbito desde sus inicios, pero en este
ensayo nos enfocaremos en un periodo limitado, marcado por dos hitos de la
actividad artistica de las mujeres.

ENTRE EL RECONOCIMIENTO Y LA INVISIBILIDAD

El periodo elegido para este ensayo comprende dieciséis exhibiciones anuales. El
certamen del afno 1924 estuvo marcado por la entrega de un galardén oficial a una
mujer, pues el Tercer Premio en la categoria de pintura fue otorgado a Raquel Forner.
El ano 1939 también sefnald la presencia de las mujeres en las premiaciones: Ana Weiss
de Rossi se consagraria con la obtencién del Gran Premio Adquisicién en la misma
categoria. Por lo tanto, es posible establecer una periodizacién claramente definida.
Como ha explicado Séverine Sofio con relacién a los trazos a seguir para el estudio
de las mujeres artistas en la Francia decimonoénica, es necesario basar el analisis
sobre una fuente que sea amplia, exhaustiva y con ciertas caracteristicas puntuales:

[..] dont le contenu ne serait ni déterminé a posteriori (comme un dictionnaire), nile
résultat d’'une sélection institutionnelle (comme les registres du Conseil supérieur
des Beaux-Arts ol ceux des sociétés de graveurs). Les livrets de Salon répondent a ces
critéres, au moins, comme nous le verrons, pour la premiére moitié du XIXe siecle.
(SOFIO, 2006, p. 56).
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En efecto, en nuestro caso el analisis de los catalogos de los Salones Nacionales
ha revelado una participacién sostenida de las mujeres en este espacio. Esta
presencia, aunque numeéricamente importante, no ha recibido atencién por parte
de los historiadores del arte. En las dieciséis muestras consideradas actuaron
unas doscientas veintisiete mujeres artistas. Sin embargo, la historia del arte
ha sido singularmente excluyente. En la actualidad apenas unos pocos nombres
son conocidos y recordados por la disciplina: Emilia Bertolé (1896-1949), Clara
Carrié (1901-1985), Raquel Forner y Noemi Gerstein (1910-1996), entre algunos
otros nombres aislados.

El analisis cuantitativo de la participacion femenina en Salones Nacionales entre
1924 y 1939 demuestra que, aunque la actividad de las mujeres haya crecido, este
incremento no fue ni sostenido ni constante (Figura 3). En otras palabras, el esquema
evolutivo de incorporacion progresiva de las mujeres a la escena de las artes no puede
ser sostenido y se torna necesario considerar el tema con nuevos enfoques, lejos de
las propuestas heredadas.
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Figura 3 - Porcentajes de mujeres artistas participantes en Salones
Nacionales en Buenos Aires entre 1924 y 1939 (categorias pintura, escultura
y grabado). Pesquisa basada en los catalogos oficiales del Salén Nacional

Los origenes historicos del relato de la presencia creciente de las mujeres en la
escena artistica de las décadas de 1920 y 1930 se encuentra en los influyentes escritos
del artista, escritor, critico e historiador del arte José Leén Pagano (1875-1964). Su
incansable actividad como critico en el influyente periédico La Nacién no puede ser
disociada de su intencién por dar forma a una historia sistematica del arte nacional.
En rigor, ambas tareas se hallan profundamente unidas, al punto de hallarse
fragmentos practicamente idénticos en sus reserfias sobre exposiciones y en su obra
consagratoria, El arte de los argentinos, publicada entre 1937 y 1940.

El critico e historiador del arte presentaba en esta obra un desarrollo cronolégico
de las actividades artisticas en Argentina y establecia cuatro momentos dentro
de la historia del arte argentino: el temprano periodo de los precursores, el de los
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organizadores (correspondiente al periodo de los llamados primeros modernos)
(MALOSETTI COSTA, 2001), el de los aportes de la pintura al plein air y el del arte de
avanzada. Su propuesta historiografica incluia la inscripcion de las mujeres artistas
en cada etapa historia del arte argentino.

Si bien las mujeres estaban presentes en todos las fases descriptas por Pagano,
adquirian mayor relevancia desde la época de los organizadores, donde se destacaban
las trayectorias de Maria Obligado Soto y Calvo (1857-1938) y Julia Wernicke
(1860-1932). En tal sentido, Pagano daba cuenta de la actividad artistica femenina,
que estaba oculta en el relato de quien a menudo es considerado el padre fundador
de la historia del arte argentino: el artista y gestor Eduardo Schiaffino (1858-1935).
Resulta provechoso citar in extenso este fragmento, dado que aqui son visibles los
alcances y limitaciones del aporte de Pagano a la justipreciacion de la actividad de
las mujeres en el arte argentino:

No faltaban mujeres pintoras; pero hacian, ;c6mo decirlo? hacian pintura de cAmara,
de puertas adentro, pintura femenina, de flores, de frutas. Si alguna se aventuraba un
poco mas y exhibia academias, ya no se miraba eso con buenos ojos, y el comentario
social oponia reparos no leves a tamana falta de tacto. (PAGANO, 1937, p. 395).

El comentario de Pagano es una declaracion de prescripciones, debajo de las cuales
subyacen ideas muy claras respecto del rol de las mujeres del periodo inmediatamente
anterior a las décadas de 1920 y 1930. En rigor, las artistas de entresiglos no sélo
produjeron cuadros de flores, segiin la caracterizacién estereotipada de las obras
hechas por mujeres que ofrecia el autor.

El efecto de las palabras del influyente critico seria doble. En primer lugar, Pagano
daba el espaldarazo definitivo a la consolidacion de la figura de la mujer artista
argentina del periodo de entresiglos como una diletante, eternamente entregada a la
ejecucion de cuadros de ramillete. En segundo lugar, al amplificar la diferenciacion
entre la actividad artistica durante el periodo de entresiglos y las décadas de 1920
y 1930, Pagano creaba una distincién profunda entre ambos periodos. Este segundo
punto demostraria ser critico para la inscripcion de las mujeres en las historias del
arte argentino, pues quedarian establecidas las condiciones favorables que la escena
artisticas de estas dos décadas. Asi, establecia el duradero paradigma de desarrollo
lineal de la actividad artistica de las mujeres que ha imperado en la literatura his-
torico-artistica posterior, donde no obstante son escasamente conocidas. Ahora bien,
el andlisis minucioso de los Salones Nacionales da cuenta de otro panorama.

En efecto, la participaciéon media femenina en este Ambito de exposicién durante
estos afios fue de apenas 18,5%. Este nimero, de por si reducido, se torna todavia mas
bajo si consideramos que las décadas de 1920 y 1930 estuvieron marcadas por un
ingreso masivo de las mujeres a la fuerza laboral y a los estudios de diversa indole
(BARRANCOS, 2002, p. 82). En particular, la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto
de la Carcova’, que ofrecia perfeccionamiento en diversas disciplinas artisticas, tenia
sus puertas abiertas a las mujeres y una cantidad nada desdefiable de ellas pasé por
sus aulas en estos afios (GLUZMAN, 2016b).

Por supuesto, el Salén Nacional estuvo lejos de ser el inico espacio de legitimacién
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abierto a las mujeres. Los salones provinciales, en los que expusieron también desde
fechas tempranas, y las exposiciones individuales en galerias privadas (Witcomb,
Amigos del Arte y Nordiska, entre otras) brindaron otras posibilidades de insercién
en el campo local. En otras palabras, el alto nimero de mujeres artistas activas
en Argentina no se vio inmediatamente reflejado en los Salones Nacionales. Sin
embargo, un amplio grupo de mujeres continuaban apostando sus posibilidades de
visibilidad a la presencia, sostenida o esporadica, en los Salones Nacionales.

LA HORA DE LOS PREMIOS: RAQUEL FORNER Y ANA WEISS DE ROssI

En este contexto, el afio 1924 marcé una ruptura en la representacion femenina. En
efecto, en ese afio la pintora Raquel Forner obtendria el Tercer Premio en la categoria
de pintura. En 1939 Ana Weiss de Rossi obtuvo el Gran Premio Nacional en la misma
categoria. Nos proponemos examinar estos dos casos.

El caso de Raquel Fornery su premiaciéon en 1924 da cuenta del impacto de las nuevas
tendencias en el campo artistico nacional. En efecto, el 21 de septiembre se inauguraba
en Buenos Aires el Salén Nacional, donde predominaban los paisajes luminosos. No
obstante, en el mismo ambito se pudieron ver manifestaciones de corte novedoso: el
pintor Emilio Pettoruti (1892-1971) regresaba tras unalarga estadia en Europa, al tiempo
que se sumaban nombres como los de Horacio Butler (1897-1983) o Héctor Basaldia
(1895-1976), quienes enviaban sus obras desde Paris (WECHSLER, 1999).

Forner irrumpi6 con una fuerza inusitada en el horizonte del Salén Nacional. La
joven artista, ya claramente comprometida con una estética renovadora, apostaba
al Salén Nacional como espacio de legitimacién e incluso consagracién. Forner
presento tres obras: Sol, Figura y Mis vecinas, 6leo que le valdria el Tercer Premio
en la categoria de pintura.

Destruida por la propia artista, Mis vecinas daba cuenta del importante ingreso
de la modernidad urbana al Salén Nacional (Figura 4). Resuelta por medio de
amplios planos de colores saturados, la obra representaba dos tipos femeninos
contemporaneos: la nifia con su mufieca y la mujer sumida en el orden doméstico:
entregada a la crianza y al trabajo manual.
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Figura 4 — Raquel Forner, Mis vecinas, destruido. Reproduccién tomada de Fray
Mocho, Buenos Aires, 1924. Archivo Fundacion Forner-Bigatti, Buenos Aires

Aunque algunas voces criticas evaluaron negativamente la participacién de
Forner, no fueron pocos o aislados los comentarios favorables. Desde las paginas de
La Prensa, un relevante periédico porteno, se sefialaba:

Raquel Forner, cuyo cuadro “Mis vecinos” ha merecido la recompensa de un justo tercer
premio, pone también en el conjunto de la muestra un fresco y bienvenido propdsito
de renovacién. Técnica independiente, libertad de criterio, emocién en las formas e
intuicién de color, son las cualidades méas sobresalientes en esta joven artista, a la que
cabe augurar un hermoso porvenir en la pintura argentina de manana. “Estudio” y
“Sol” completan sus envios al Salén de este afio, ddndonos una categérica definicién
de su personalidad, orgullosamente conforme consigo misma. (PINTURA Y..., 1924).
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De este modo, Forner hacia su aparicién en los anales de la historia del arte
argentino: se elogiaban su autonomia y sensibilidad. El pintor y critico de arte José
Maria Lozano Moujan (1888-1934) integraba el jurado de la seccién de pintura, como
representante de los artistas, en el Salén Nacional de 1924. Pocos meses después de
haber dado su voto a Forner Lozano Moujan escribi6 un extenso articulo referido a
la sorpresa que le habia producido la obra de la joven pintora:

Cuando, hace aproximadamente tres meses, los miembros del Jurado de pintura
del Gltimo Salén Nacional nos reuniamos para examinar por primera vez las obras
presentadas al certamen llamaron grandemente mi atencién tres cuadros de vibrante
colorido que llevaban al pie una firma, para mi, hasta entonces desconocida.

Desde ese preciso instante, por varias razones, naci6é en mi algo asi como una curiosidad
por conocer a la autora de los mencionados trabajos, la sefiorita Raquel Forner, novel
pintora que ha conseguido llamar la atencién del piblico, desde la primera vez que
ensefara obras y también dar la nota mas llamativa de la reciente exposicion.

Los tres 6leos acusaban una personalidad neta; pero debo confesar que mi curiosidad
estribo sobre todo en que no imaginase en manos femeninas una paleta tan vigorosa
y masculina. (LOZANO MOUJAN, 1924).

Asi, Lozano Moujan contribuia a la conformacién de la figura de Forner: 1a artista
ingresaba como una personalidad singular, fuertemente “masculina”. Sin embargo, el
autor destacaba algunas lineas después que Forner era “una jovencita graciosa y muy
femenina”. La doble valencia de Forner, como renovadora viril y como mujer sensible,
se transformaria en una constante en la literatura artistica nacional.

El afio 1925 marcé un punto de singular importancia para la artista y para su
futura inscripcion en los archivos del arte argentino: el jurado del Salén Nacional
rechaz6 una parte de su envio (Figura 5).
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Figura 5 - Raquel Forner, Figura, destruido. Reproduccién tomada
de Martin Fierro, Buenos Aires, 17 de octubre de 1925, p. 177

La pintura en cuestién era una indudable contribucién a la construccién de la
iconografia de la “mujer nueva”, que atrajo a Forner y a otras artistas en estos afios.
En la obra una muchacha de cuerpo entero se enfrentaba desafiante y con un vestido
claramente moderno a los espectadores.

La revista Martin Fierro, auténtica plataforma de esta nueva sensibilidad,
publicaba un suelto donde se disputaba el derecho del jurado de rechazar la obra y
se afirmaba que la misma era “de una generacién que tiene sensibilidad distinta y
una verdad mejor, porque es mas nueva” (L. M., 1925). El articulo, que reproducia la
obra en cuestion, calificaba a Forner de “nifia” de “ojos nuevos”. Esta caracterizacién
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de la artista quedaria establecida en la literatura artistica nacional. De este modo,
Forner ingresaria como una presencia insoslayable, y una de las pocas femeninas,
dentro el grupo de los artistas renovadores de las décadas de 1920 y 1930.

Las otras dos pinturas que Forner envi6 al Salén Nacional, Un ciego y Una mujer,
fueron aceptadas y bien recibidas. En efecto, la Comisién Nacional de Bellas Artes
considero¢ el 6leo Un ciego para los premios municipales que se entregaban afio tras
ano: Forner fue preseleccionada junto a otros once pintores para estos galardones,
que terminaria perdiendo frente a Guillermo Butler (1880-1961) y Lorenzo Gigli
(1889-1971) (HAN SIDO..,, 1925). Mas alla de cémo se haya dirimido la contienda,
la artista no enfrent6 una campaiia de censura o silenciamiento, sino que por el
contrario desde su aparicién en el panorama local en 1924 ocup6 siempre lugares
destacados, que a su vez le han valido una presencia permanente en las historias
locales del arte.

Existe un factor mas a considerarse en la fortuna critica de Forner, quien como
ha sido indicado complementd su formacién en Europa. Su estadia europea la aparté
simbolicamente de muchas mujeres artistas del periodo, cuyos viajes a menudo
tuvieron un caricter episddico y carecieron de la inmersion del suyo. Aunque muchas
artistas de este tiempo realizaron viajes, incluso extensos a Europa, carecieron de
esa mitologia bohemia que caracterizé a la figura de Forner.

El caso de Ana Weiss de Rossi es representativo de los lugares marginales
acordados por la disciplina a las mujeres. La fortuna critica de la artista, primera
mujer que obtuvo el galardén maximo en la categoria de pintura, ha seguido otros
caminos y su huella se ha perdido parcialmente. Weiss habia sido una artista precoz,
activa desde su adolescencia. Su obra ha sido analizada generalmente a partir de
las muchas obras que dedicé a sus hijos y a su vida familiar, recortando tan sélo
un fragmento de su produccion (BALDASARRE, 2011). Expositora en los Salones
Nacionales desde 1912, Ana Weiss encarno la figura de la artista moderna, atenta a la
composicion y al color y abocada a un amplio rango tematico, en sus primeros afios.
En 1922, por ejemplo, Lozano Moujan la sefialaba como una de las mas destacadas
artistas de la “Gltima generacién”. El artista y critico destacaba “su renombre tan
personal”, su “sinceridad” y sorprendentemente — si consideramos su fortuna critica
y olvido — “su paleta varonil” (LOZANO MOUJAN, 1922, p. 150).

La artista, casada con el también renombrado pintor Alberto Maria Rossi
(1879-1965), expuso sostenidamente en el Salén Nacional, obteniendo diversas
recompensas, entre las que se hallan el Tercer Premio Nacional de Pintura (1926), el
Tercer Premio Municipal de Pintura (1927), el Segundo Premio Nacional de Pintura
(1932), el Primer Premio Municipal de Pintura (1933) y el Primer Premio Nacional de
Pintura (1935). Esta escalada de reconocimientos culminaria en 1939 cuando la artista
obtuvo el Gran Premio Adquisicién de Pintura por su obra La abuelita (Figura 6).
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Figura 6 — Ana Weiss de Rossi, La abuelita, 1939, 6leo sobre tela,
137 X I12I,5 cm, Museo Nacional de Bellas Artes

El 6leo era representativo de un aspecto de la produccién de la artista: sus lienzos
abocados al estudio de lazos familiares, en cuya muy favorable recepcién resonaban
los ecos del “matrimonio de artistas” que componia con Rossi. El destacado critico de
arte Eduardo Eiriz Maglione senalaba:

Ana Weiss de Rossi conquisté el Gran Premio, tras una larga labor candorosa, de
femeninas peculiaridades, exenta de vulgaridades y desfallecimientos. En “La abuelita”,
dos figuras en placida intimidad, la distinguida pintora se repite. Se repite en el tema
y en la paleta. Ello puede significar una censura: carencia de fecundidad; ello puede
significar, también, una aprobacién, como disciplina, sila reiteracién no es meramente
mecanica, sila insistencia es perfectiva. (EIRIZ MAGLIONE, 1940, p. 18 y 20).

De este modo, se destacaba la persistencia de Weiss de Rossi y su capacidad

de perfeccionar su intencién estética. La artista era ya una fuerte opositora a las
tendencias renovadoras sobre las que se expresaba en 1933 de la siguiente manera:
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- ¢Coémo puede definirnos, de acuerdo con sus convicciones, el arte de la pintura?

— Creo - dice — que la pintura no debe apartarse de la naturaleza. Para que ésta sea
traduzca en verdadera obra de arte, deber ser “sentida” y expresada con talento.

- ¢Y qué influencias atribuye — preguntamos — a las escuelas extremistas?

— Funestas — contesta con decisién, — pues arrastran a muchos pintores de grandes
cualidades, pero sensibles al falso espejismo de “ser considerados modernos”, o lo que
es lo mismo, a estar con la Gltima moda... lo cual representa un ideal muy efimero.
(GUTIERREZ, 1933).

Las voces que apoyaron la decision del jurado de otorgar el premio a Ana Weiss
de Rossi enfatizaban su humanismo: “Se discurre hoy de neohumanismo. El arte,
espiritu alado o alma viajera, torna a suelo firme tras perseguir sombras erratiles.
A la deshumanizacion sucede la rehumanizacién del arte [...]. Salié gananciosa Ana
Weiss de Rossi, por ejemplo” (PAGANO, 1939).

Estas opiniones, aunque cuantiosas, no tuvieron gran peso a la hora de conformar
los relatos sobre el arte argentino. Desde la enormemente influyente revista Sur, el
artista y critico de arte Julio E. Payro (1899-1971) sentenciaba: “Luego, existe una
secesion. Es innegable. Por un lado esta el arte moderno, viviente. Por otro, el arte
clasico, conservador” (PAYRO, 1939, p. 89). De este modo, Weiss de Rossi quedaria
fuera del archivo del arte que supuestamente vale la pena estudiar, del que quedaba
doblemente excluida por ser mujer y por no haber adherido a los postulados mas
renovadores de su tiempo.

Los premios acordados a Ana Weiss de Rossi no han sido suficientes para
garantizarle un estatuto dentro de las historias del arte. Tampoco han sido lo bastante
poderosos para valerle un espacio de exposicién permanente en el Museo Nacional
de Bellas Artes. En rigor, el Gran Premio de 1939 significaba precisamente que La
abuelita pasaba a integrar las colecciones del Museo, aunque la obra languidezca
desde hace décadas en la reserva, de 1a que sélo ha emergido temporariamente. Del
mismo modo, otras artistas también vieron, esperanzadas, el ingreso de sus obras al
Museo Nacional de Bellas Artes. Los resultados serian desalentadores.

OTROS NOMBRES: ALGUNAS TRAYECTORIAS
FEMENINAS EN EL SALON NACIONAL

A menudo, las mujeres eran presentadas en las resefias como una categoria separada
y tratadas como ejemplo de un estilo femenino, aunque este nunca fuera explicitado.
Sin embargo, las experiencias de las mujeres en el Salén fueron tan diversas como sus
trayectorias, elecciones expresivas y origenes. Aspiramos en este punto a presentar el
camino de tres artistas (una grabadora, una escultora y una pintora) que encontraron
en el Salén Nacional una via, aunque no fuera la Ginica, para presentarse al publico y
la critica. Se trata de Catalina Mértola de Bianchi (1889-1966), Maria Carmen Portela
Cantilo (circa 1896-1984)? e Hildara Pérez de Llans6 (1897-?).

2 Entrevista realizada por la autora a Ana Ugalde el 20 de noviembre de 2015 en Olivos.
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Pintora y aguafuertista, Catalina Moértola de Bianchi comenzé su actuacién en
el Salén en 1913. Expuso en diversas oportunidades en el periodo (1924, 1926 y 1933).
Mortola de Bianchi debia su formacién, como muchas artistas expositoras en este
periodo, a la Academia Nacional de Bellas Artes. Su dedicacion al grabado debe
entenderse en este contexto, pues el grabado estuvo abierto a un amplio nimero de
mujeres. Ademas de presentar su obra en el Salén Nacional, en estos afios Mértola
de Bianchi expuso de manera individual en Amigos del Arte (1925, 1930,1933) y en la
Direccién Nacional de Bellas Artes (1937) (ALGUNAS NOTAS..., 1933).

Mortola de Bianchi, hoy olvidada, fue una artista sumamente celebrada en estas
décadas. José Ledn Pagano fue una figura clave en esta visibilizacién. En efecto,
Pagano se ocup6 de la artista ya en 1925, cuando se inaugurd la muestra Exposicion
de aguas fuertes, en Amigos del Artes. En aquella ocasion el critico de arte escribia:

Que la sefiora Mértola de Bianchi realiza sus aguafuertes con un vivo sentido del
color es evidente. En algunas imita la técnica pictérica, comunicando al grabado la
agilidad del toque ligero y cromatico de la pincelada, En otras va mas lejos aun, y se
empenia en obtener efectos de luz radiante. Pero no se detiene en el fenémeno fisico. A
estos elementos, muy apreciables sin duda, une otro méas delicado, mas intimo: el de la
emocion. [...] La sefiora de Bianchi ve en las formas de las cosas algo que las relaciona
entre si, y descubre en ellas un motivo de simpatia, que su espiritu traduce luego en
emocién de arte. A este don de sinceridad se debe su riqueza expresiva. Por eso hay
vigory trazo enérgico en el “El omba” y suave delicadeza en “El pozo”, y por eso es tan
sugerente “Desembarcadero”. (PAGANO, 1925).

El ombu es un ejemplo representativo de su produccién en el terreno de los

apuntes paisajisticos, con una clara presencia de elementos naturales con tonos
dramaticos (Figura 7).

3 Exposicion de aguas fuertes de Cata Mortola de Bianchi. Buenos Aires: Amigos del Arte, 8 al 17 de octubre de
1925 (cat. exp.).
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Figura 7- Catalina Mértola de Bianchi, El ombil, aguafuerte, 34 x 24,5 cm.
Fotografia: Archivo José Leén Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires

Su produccién fue bien recibida y la célebre coleccionista Victoria Aguirre
adquirié una copia de esta obra. Sus dos primeros envios al Salén continuaron en
este género: en 1924 expuso Los sauces del Manzano (aguafuerte) y en 1926 Nuestro
suelo, En descanso 'y Noche clara (aguafuertes). Sin embargo, en 1933 la artista cambi6
radicalmente su direccion. En ese afo expuso el aguafuerte Triunfadora (Figura 8).
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Figura 8 — Catalina Mértola de Bianchi, Triunfadora, aguafuerte, ubicacién
actual desconocida. Expuesta en el Salén Nacional de 1933

Como otras obras no alineadas con su estilo y género tradicionales, Triunfadora no
concito la atencién de la critica o del jurado. En La Prensa, por ejemplo, se comento:
“También interesan vivamente las puntas secas de Amadeo Dell’Acqua, las xilografias
de Victor L. Rebuffo, el aguafuerte de Catalina Mértola de Bianchi (cuyo titulo ni
el corte en la parte superior se explican bien)..” (PINTURA Y ESCULTURA, 1933).
Triunfadora es una imagen fragmentaria de la espalda de una mujer, caracterizada
por la reduccién de la distancia entre artista y modelo. Es un cuerpo fuerte, robusto
y util, cuyo dinamismo contrasta con la tradicional pasividad femenina en los
desnudos del Salén Nacional.

Las osadas perspectivas sobre el cuerpo de las mujeres, presentes en otras obras
de Mértola de Bianchi ejecutadas este periodo, daban cuenta nuevo tipo femenino. En
Lucia, expuesta en Amigos del Arte en 1933 (PAGANO, 1933), representaba una figura
fuerte, misteriosa y ondulante (Figura 9).
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Figura 9 — Catalina Mértola de Bianchi, Lucia, aguafuerte, ubicacién
actual desconocida. Expuesta en Amigos del Arte en 1933. Fotografia:

Archivo José Ledn Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

Se trataba de obras innovadoras que muestran cuerpos femeninos desplegados en
el espacio, pero que precisamente por su audacia ya no hallaban cabida cémoda en
el Salén, donde las participaciones de Mértola de Bianchi se volverian esporadicas.

Por su lado, la escultora y grabadora Maria Carmen Portela Cantilo comenzé
su participacién en el Salén en 1930, donde actud hasta 1944, afio en que se
trasladé a Uruguay. A pesar de su fuerte compromiso politico y su actuaciéon en
la multipartidaria Junta de la Victoria, la artista ha sido excluida del relato de los
artistas heroicos antifascistas. Su compleja vida personal da cuenta de las profundas
dificultades asociadas a la conciliacién entre la practica artistica, el compromiso
politico y la tradicional estructura familiar.

La presencia de las mujeres escultoras en el ambito del Salén Nacional fue
constante en el periodo considerado. Ya desde 1911 comenzaron a participar, en
un comienzo timidamente. En el periodo considerado en este ensayo expusieron
aproximadamente cuarenta escultoras, entre las que fueron premiadas Hilda
Ainscough, Maria Carmen Portela Cantilo y Cecilia Marcovich. Ellas se abocaron al
trabajo con diversos materiales, desde la cera hasta el bronce.
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Formada con Agustin Riganelli en escultura y con Alfredo Guido en grabado,
la joven artista Maria Carmen Portela Cantilo obtuvo un reconocimiento ya desde
su primera intervencién en el Salén (ALBERTI, 1956, p. 30). La Nacion elogi6 esta
aparicion:

Detengamonos ahora ante un nombre nuevo en el arte, el de la sefiora Maria Carmen
P.C.de Araoz Alfaro. Le bast6 presentarse para triunfar. No era cosa facil prescindir de
sus envios. Son tres cabezas, dos de mujer y una viril. Se intitulan “Amparo”, “Retrato” y
“Estudio”. No se advierte en ellas — huelga decirlo - ni vacilaciones ni desmayos. Atrae,
por el contrario, su justeza afirmativa. Una pregunta surge natural ;como se manifestd
esta vocacion tan claramente definida? ¢;Quién la guié, qué maestros tuvo, si ha tenido
algunos? No se identifican a través de sus obras. Modeladas con positivo saber, esas
cabezas traen algo mas que un modo técnico experto. Se imponen por el “sentido” de la
forma. Significan por su espiritu, por lo caracteristico de toda obra bien lograda. Hay
alli una sensibilidad y una inteligencia, delicada aquélla, fina ésta. Subrayemos esta
aparicién. (XX SALON..., 1930).

Asi, Portela Cantilo hacia su entrada en el &mbito mas visible de la escena artistica
nacional. En 1933 obtendria el tercer premio municipal en la categoria de escultura por
Torso (FUERON OTORGADOS..., 1933). Finalmente, en 1935 obtendria el segundo premio
nacional, la distincién més alta otorgada a una mujer en la escultura hasta el momento.
La obra distinguida en aquella ocasién fue Figura para un estanque (Figura 10).

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 51-79) 1 69



Figura 1o - Maria Carmen Portela Cantilo, Figura para un estanque,
yeso, ubicacién actual desconocida. Expuesta en el Salén Nacional
de 1935. Fotografia: Archivo General de la Nacion

En La Nacion se comentaba: “Mujer de gusto delicado, dibujante de fina
sensibilidad, escultora ya definida por su claro sentir plastico, trae a este Salén una
nota de inconfundible contenido estético” (LA ESCULTURA..., 1935). Las lineas serenas
dela Figura para un estanque eran interpretadas como resultado de un implicito estilo
femenino, moldeado por su “gusto delicado”.

La produccién grafica de Portela Cantilo, grabados a menudo descriptos como
finos y graciles, le valieron la entrada al Museo Nacional de Bellas Artes. Sus
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esculturas, enormes y ambiciosas, no han tenido la misma suerte. Encontraron una
insercién en 4mbitos menos centrales, como el museo municipal de la ciudad Bellas
Artes de Buenos Aires, donde se hallan Figura de una atleta (presentada en el Salén
Nacional de 1940), Pobres mujeres y Torso (presentada en el Salén Nacional de 1930) .4
Finalmente, la pintora Hildara Pérez de Llansé expuso con regularidad en el Salén
Nacional durante el periodo considerado: en 1924, 1925, 1926, 1927, 1928, 1929, 1930,
1931, 1932, 1934, 1935, 1936, 1937, 1938 y 1939 estuvo entre los expositores. Egresada de
la Academia Nacional de Bellas Artes con el titulo de Profesora de Dibujo, Pérez de
Llansé obtuvo sus dos primeros reconocimientos en 1926: un premio estimulo y el
tercer premio municipal por su 6leo Abstraccion (Figura 11) (LOS PREMIOS..., 1926).

Figura 11 - Hildara Pérez de Llans6, Abstraccion, ubicacién actual
desconocida. Expuesta en el Salén Nacional de 1926. Fotografia: Archivo
José Leén Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires

Se trataba de un retrato de una joven mujer, sumida en sus pensamientos: su
vestimenta expresaba una pertenencia clara de clase, sumandose a las decenas de
figuras de mujeres elegantes que abundaban en el Salén por aquellos afios. En efecto,
la artista realiz6 retratos de damas de la alta sociedad (Figura 12).

4 Legajos de Figura de una atleta, Pobres mujeres y Torso, inventarios 164, 77 y 21, Museo de Artes Plasticas

“Eduardo Sivori”.
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Figura 12— Hildara Pérez de Llansd, Retrato de Germaine de Ullmann, pastel, ubicaciéon
actual desconocida. Reproducciéon tomada de Plus Ultra, Buenos Aires, 31 de julio de 1927

En 1927 llegaria el turno de la incorporacién al Museo Nacional de Bellas Artes:
su 6leo Martita fue adquirido en el Salén Nacional con destino al principal museo
del pais, aunque luego fue trasladado a la ciudad de Bahia Blanca (Figura 13)5. La
obra daba cuenta de otra faceta de la produccién de Pérez de Llansé: tipos mas bien
populares, nifios, ancianos y mujeres decididamente modernas.

5 Legajo de Martita de Hildara Pérez de Llanso, inventario 6099, Museo Nacional de Bellas Artes.
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Figura13 - Hildara Pérez de Llansé, Martita, 6leo sobre tela, Museo
Nacional de Bellas Artes/Museo de Bellas Artes de Bahia Blanca. Fotografia:
Archivo José Ledn Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires

Esta Gltima iconografia fue asomando en la produccién de Pérez de Llansé hacia
1929, cuando expuso en el Salén Nacional su 6leo Impresion (Figura 14). Se trataba de
una joven, indudablemente moderna y urbana, mirando con cierta indolencia a los
espectadores. La artista rescataba en una fugaz visién un encuentro momentaneo.
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Figura 14 - Hildara Pérez de Llansé, Impresion, ubicacién actual
desconocida. Expuesta en el Salén Nacional de 1929. Fotografia: Archivo
José Ledn Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires

74

Refiriéndose a la obra, la critica sefialé acertadamente en aquella oportunidad:

Hildara Pérez de Llanzé ha evolucionado hacia una forma mas sintética y depurada de
pintar. Ahora va alarealidad inmediata del objeto, prescindiendo naturalmente de todo
eufemismo retérico. Su pintura se ha hecho sencilla y descriptiva: ha ganado intimidad,
se ha “emancipado”, pero sin caer en teorizaciones programaticas. Como exponente de
sunueva manera presenta un retrato de mujer, una impresién directa de la vida, rica de
plasticay tonalidad, con la que refuerza, por ser indicio de lozana plenitud, su destacada
posicién en el grupo de nuestros artistas jévenes. (HOY SERA..., 1929).

En tal sentido, Pérez de Llansé era descripta como una artista moderna, aunque
estaba lejos de las tendencias vanguardistas que luego la historiografia canonizaria,
es decir, aquellas directamente vinculadas a las corrientes europeas de la primera
posguerra. El mismo articulista de La Prensa sefialaba:

[

Entre estos pintores de tendencia moderna, mas o menos solidarios con la llamada
escuela de Montparnase y otros, igualmente meritorios, pero que buscan su
expresion plastica por caminos opuestos, debemos mencionar aiin a Lorenzo Gigli,
Miguel Victorica, Antonio Pedone, Hildara Pérez de Llanz6, A. Gramajo Gutiérrez, J.
Gavazzo Buchardo y Dora Cifone. Siguen todos, unos de tiempo atras, de ayer los otros,
direcciones concordantes con el movimiento de la nueva pintura, pero en términos
quiza mas moderados. (HOY SERA..., 1929).
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Esta nueva direccién de la artista parece no haber sido reconocida por la critica
y las instituciones. Sus mujeres modernas se desvanecieron y dejaron su sitio a
otros temas que se tornarian centrales en su producciéon: las vistas del Riachuelo,
las figuras del noroeste argentino y, nuevamente, los retratos de jovenes elegantes.

CODA: DEL ESTILO FEMENINO A LAS RESERVAS DE LOS MUSEOS

Con ocasién de la inauguracién del Salén Nacional de 1931, La Prensa publicé una
serie de notas graficas, una de las cuales estaba dedicada a las mujeres expositoras
(Figura 15). En el siguiente articulo ilustrado, “La pintura en el XXI Salén Nacional
de Bellas Artes”, publicado el mismo dia, no habia artistas mujeres. Todas las
mujeres representadas bajo el implicito concepto de un supuesto estilo femenino
han permanecido, sin excepcién, en los margenes de la historia del arte.
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Figura 15 - Obras presentadas por pintoras en el XXI Salén Nacional de Bellas Artes.
La Prensa, Seccion Cuarta, Buenos Aires, 20 de septiembre de 1931, sin paginar
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En tal sentido, es necesario recordar que, de las cinco artistas analizadas en este
texto, apenas una ha merecido un lugar en las narrativas sobre el arte de las décadas
de 1920 y 1930: se trata de Raquel Forner, la Gnica de estas artistas cuyo estilo fue
descripto como varonil y vigoroso. Esta primera clasificacién impuesta a las artistas
ha sido clave para su visibilidad posterior. Asimismo, la canonizacién de un relato
modernista y de corte evolucionista ha mantenido que existen artistas “de primera”
y artistas “de segunda”, prescindibles en las narrativas histéricas.

La modernidad de las obras realizadas por estas mujeres ha sido cuantificada
mediante una serie de variables: la adopcién de determinados recursos plasticos,
la experiencia del viaje a ciertos “centros” y su insercién en selectos grupos de
artistas. De este modo, otras experiencias femeninas de la modernidad (tales como
la contribucién a nuevas iconografias femeninas, la profesionalizacién plena y la
presencia en el mercado) han sido ignoradas.

Finalmente, es menester recordar que las cinco artistas estudiadas en este articulo
estan representadas, y con mas de una obra en la mayor parte de los casos, en el Museo
Nacional de Bellas Artes. Sin embargo, solamente Raquel Forner integra la muestra
permanente de obras. Los visitantes que recorren hoy las salas de la institucién de mayor
envergadura del pais se llevan una version empobrecida de 1a agencia de las mujeres.

En marzo de 2018, en conmemoracién del Dia Internacional de la Mujer, el colectivo
de trabajadoras del arte Nosotras Proponemos inst6 a las autoridades del Museo Nacional
de Bellas Artes a iluminar durante un breve periodo de las tardes de marzo Gnicamente
las obras de mano femenina (Figuras 16 y 17)°. El resultado fue francamente desolador.

Figura 16 - Hersilia Alvarez, registro de la accién promovida por
Nosotras Proponemos en el Museo Nacional de Bellas Artes, marzo
de 2018. Es visible la obra de Raquel Forner, El drama, 1942

6 Véase https://goo.gl/SBg9Gi. Consulta: 3 de abril de 2018.
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Figura 17— Nosotras Proponemos, llamado a la accién de

visibilizar las obras de mujeres artistas, 2018

Entre las escasas obras iluminadas se hallaban dos obras de Raquel Forner que,
como auténtica heroina moderna, ha ocultado otras experiencias femeninas en
el arte. El Museo Nacional de Bellas Artes, a pesar de las obras de mano femenina
que duermen en las reservas o que fueron enviadas a museos “menores”, reproduce
el “patriarchivo” al que se ha referido Griselda Pollock (2008, p.44). La creacion de
nuevos relatos, nuevas curadurias y nuevos enfoques se impone, mas que como una
moda intelectual, como una necesidad de devolver la presencia de las mujeres en la
historia del arte y de cuestionar de modo permanente su siempre velada presencia
en la memoria.
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A MANERA DE PRESENTACION

Desde hace algunos afos, el feminismo ha propiciado la produccién de nuevos
conocimientos y el surgimiento de una nueva cultura de la informacién, luego de
transitar un largo proceso para que la identidad cultural y social de las mujeres se
afianzara. Fue asi como se crearon centros de documentacion, archivos, bibliotecas,
librerias y museos de/sobre mujeres con miras a preservar, potenciar y difundir el
patrimonio cultural de las mujeres.

El feminismo cuestion6 la forma androcéntrica de la organizacién de
archivos, bibliotecas, centros de documentacién, librerias y museos. Interpel6 la
invisibilizacién, dispersién y hastala falta de interés en la preservacion, conservacién
y difusién de documentos, otras fuentes de informacién y un sinntmero de bienes
culturales producidos por/con mujeres o sobre mujeres.

En esta direccién, las académicas que se abocaron a los estudios de historia
de/con mujeres y de género debieron revisitar, releer y re interpretar las fuentes
que utilizaban para sus estudios, entre las que se hallaban, obviamente, los
documentos de archivo.

Fue asi como surgieron nuevas preguntas a viejas fuentes ya trabajadas, como
también se evidencié la necesidad de contar con otras que no hubieran surgido de
una institucion “oficial”, incluso comenzaron a interpretarse los vacios y ausencias
de los registros tradicionales, como sujetos historicos. Preguntas y replanteos que
tomaron nuevos sentidos en el marco del surgimiento y expansion de las tecnologias
de la informacién y la comunicacién (TIC).

En este trabajo nos proponemos reflexionar sobre las estrategias que fueron llevadas
adelante por el feminismo en relacién) a la problematizacion, valoracion, visibilizacién
e institucionalizacién del patrimonio cultural de las mujeres. Y en segundo lugar,
procuraremos dar ejemplos concretos de algunas estrategias disenadas por el

2 El concepto de patrimonio cultural es complejo y muy abarcativo. Estd compuesto por todos los bienes de
la cultura, materiales e inmateriales que tengan un interés artistico, histérico, arqueolégico, etnolégico,
documental, bibliografico, cientifico o industrial, incluidas las particularidades lingiiisticas (TANODI;
RAPELA; VASSALLO, 2005).
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feminismo académico que fueron seguidas por un grupo de archiveras argentinas para
la individualizacién de documentos relacionados con y sobre mujeres, en el Archivo
General e Histérico de la Universidad Nacional de Cérdoba y en la Biblioteca de la
Facultad de Filosofia y Humanidades de dicha Universidad, tanto en la elaboracién de
instrumentos descripticos como en la organizacién de archivos personales.

NUEVOS/VIEJOS ESPACIOS PARA EL PATRIMONIO
CULTURAL DE LAS MUJERES

En un trabajo reciente, Lagunas, Ramos y Cipolla sefialan que la categoria Patrimonio
es un elemento que permite abordarla cultura de las mujeres como “capital cultural”
y se sirvieron de las reflexiones formuladas por Garcia Canclini, para concluir que
histéricamente, la produccién cultural de las mujeres se halla en la esfera especifica
delas “desigualdades y del patrimonio no legitimado” (LAGUNAS; RAMOS; CIPOLLA,
2017). Ahora bien, segiin ya hemos afirmado en un estudio anterior, el feminismo
académico de fines el siglo XX ha jugado un rol central en el disefio de recursos
metodoldgicos, estrategias de conservacion, de acceso y difusiéon de fuentes de
informacién, que dio lugar a la creacién unidades de informacién especializadas.
Muchas de ellas surgieron mientras se producia la institucionalizacién de los
estudios sobre la “mujer” y de género en los Ambitos universitarios, y se las consideré
necesarias para poder cumplir con sus agendas de investigacion y docencia. Pero
también se necesit6é confeccionar instrumentos y auxiliares descriptivos para la
“identificacion, localizacion y el uso de la informacién” (VASSALLO, 2016)

Ana Maria Munoz Muioz, apunta que las bibliotecas, archivos y centros de
documentacién son espacios patrimoniales surgidos de la mano del feminismo de la
segunda ola, estan dedicados fundamentalmente a conservar el patrimonio cultural
elaborado por las mujeres y sobre ellas, a “salvaguardar y construir su memoria
histérica de cara a futuras generaciones”, que a la vez generan conocimiento y
revisten de autoridad el elaborado por y sobre las mujeres; es decir, se trata de espacios
legitimadores y difusores que contribuyen a visibilizar los saberes femeninos y a
romper con el silencio en torno a ellas (MUNOZ MUNOZ, 2016).

Fue asi como se crearon algunas nuevas bibliotecas en Estados Unidos, Europa
-y mas recientemente en América Latina —, como también se reforzaron a nivel
institucional las ya fundadas por las sufragistas después de la Primera Guerra
Mundial, como sucedié, por ejemplo, con La Biblioteca Popular de la Mujer, fundada
en marzo de 1909 por Francesca Bonnemaison en Barcelona, la primera biblioteca
para mujeres en toda Europa dedicada exclusivamente a la formacién cultural y
laboral de las mujeres, y que con el correr de las décadas se convirti6 en el Centro de
Cultura de Mujeres Francesca Bonnemaison3.

3 Cabe recordar que las primeras bibliotecas de mujeres y para mujeres surgieron en Europa, a principios
del siglo XX. La militancia de las sufragistas influyd decididamente en ello, justamente porque dentro de
la igualdad reclamada, se encontraba el acceso a la educacion, y especialmente, a la universitaria. Véase:

Biblioteca Francesca Bonnemaison, s. d.
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Los centros de documentacién especializados en estudios de las mujeres o referidos
a tematicas de género surgieron mas tardiamente durante las Gltimas décadas del
siglo XX. Desde entonces proporcionan informacién previamente procesada, tratada,
abreviada, seleccionada de la forma menos gravosa, en términos de tiempo y dinero
para los usuarios. Algunos emergieron de bibliotecas a las que poco a poco se fueron
afiadiendo funciones de centro de documentacién, y generalmente estan vinculados
a organismos de igualdad (TORRES RAMIREZ; MUNOZ MUNOZ, 2000, p. 39).

Muchas de estas unidades de informacién también albergan fondos documentales
donde se conservan y estan abiertos a la consulta. Entre las bibliotecas que cuentan
con documentos de archivo — y que han recibido la denominacién de “archivos en
bibliotecas” -, podemos citar a la Fawcett Library, la Bibliothéque Margarite Durand,
o el Centro de Documentacién del International Information Center and Archives for
the Women’s Movement (IIAV).

Los archivos especializados surgieron a partir de los afios 80 en Europa y Estados
Unidos, sin embargo comenzaron a consolidarse durante la Gltima década del
siglo XX y en el inicio del nuevo milenio. Varios se crearon para acoger archivos
particulares e incluso archivos personales de mujeres destacadas. Entre ellos,
podemos citar el Archive of the German Women’s Movement (Kassel, Alemania)4,
fundado en 1983 por un grupo de académicas feministas con el objetivo de reuniry
conservar documentos relacionados con el movimiento feminista aleman y la vida
cotidiana de las mujeres entre 1800 y 1970. En tanto que Christine Bard organizé
a partir del afio 2000, en Angers (Francia), los Archivos del feminismo (CAF). Este
archivo alberga varias colecciones importantes, como los documentos de Cécile
Brunschvicg, feminista del partido radical (1877-1946) y subsecretaria de Estado del
gobierno de Leén Blum - en tiempos en que las mujeres no tenia derecho a voto.
Cuenta también con los cuadernos de debate de la Asociacién feminista, el Conseil
National des Femmes Francaises (CNFF), fundado en 1901, y maltiples archivos
privados de militantes. Algunos de sus catalogos pueden consultarse en linea y desde
el afio 2005 la institucién recibe a grupos de archivistas miembros de la Asociacién de
Archivistas franceses, donde se desarrollan jornadas de estudio y trabajo conjuntos.

Como deciamos mas arriba, ademaés de la creacién de estas unidades de
informacioén especializadas, se confeccionaron obras referenciales, de referencia
e instrumentos descriptivos en distintos soportes para recuperar, localizar y
resguardar la informacién producida sobre estudios de/con mujeres y de género,
pero también para individualizar fuentes primarias y secundarias que se hallan en
bibliotecas y archivos generales o no especializados®. Recursos a los que debemos

4 Archive of the German Women'’s Movement, véase: AddE, s. d.

5 Archivos del feminismo, véase: Archives du Féminisme, s. d.

6 Paralas Ciencias de la Documentacién, las obras de referencia son las que han sido especialmente disefiadas
como instrumentos eficaces para la obtencién de informacion: repertorios biograficos, anuarios, guias o
directorios, cronologias, entre otros. Las segundas, ofrecen informacion referencial: bibliografias, catalogos
de bibliotecas, catalogos colectivos indices de articulos de publicaciones periddicas, revistas de resimenes,
indices de citas, boletines de sumarios y bibliografias de bibliografias (TORRES RAMIREZ; MUNOZ MUNOZ,
2000, P. 44).
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sumar la transcripcién de documentos y la re edicién de obras producidas por
mujeres o sobre mujeres que sirvieran como fuentes para la realizacion de este tipo
de estudios. Comenzaron a realizarse a fines de los afios 80, pero se consolidaron en
los 90. Inicialmente, aparecieron en soporte papel, pero poco a poco pasaron a tener
formatos digitales.

Por su parte, las redes — entendidas como instrumentos colectivos que facilitan la
recuperacion dela informacion bibliografica — se gestaron en Europa a fines de los afios 8o.

Una red europea que tiene entre sus objetivos facilitar la informacién
bibliografica y documental entre unidades de informacién especializadas es WINE
(Women’s Information Network in Europe), como parte de un trabajo en cooperacioén
que realizaron IIAV y WISE. Por su parte, en Espafia se conformé en 1995 la Red
de Centros de Documentacién y Bibliotecas de Mujeres, conformada por mas de 40
unidades de informacién, que dependen de organismos universitarios, asociaciones
de mujeres y organismos de la igualdad (MUNOZ MUNOZ; ARGENTE JIMENZ, 2010).

Paralelamente y cuando el feminismo radical - vinculado al feminismo cultural -
posibilité el surgimiento de redes de organizaciones e instituciones de mujeres que se
convirtieron “en espacios de libertad, proteccién, apoyo y comunicacién”, surgieron
las librerias especializadas, que tenian el objetivo de generary difundir una cultura
alternativa “que estableci6 la especificidad de los valores” (CASTELLS, 1999, p. 222).
Una de las primeras iniciativas fue la Libreria de Mujeres de Milan, fundada en 1975,
delamano del feminismo dela diferencia italiano, que la concibi6é como una empresa
feminista que no reivindicaba la igualdad con los varones, sino que por el contrario,
remarcaba la diferencia con ellos’.

No debemos olvidar que el feminismo de la diferencia propugna “que lo que
hacen las mujeres puede ser significativo y valioso, sea igual o no a lo que hacen los
varones”. Entre las formulas para crear otro “orden simbélico” se le dio importancia
a distintas expresiones artisticas, como el cine, la literatura, la musica y las artes
plasticas (VARELA, 2005, p. 120).

Las librerias, que se multiplicaron por numerosos paises de occidente, incluso en
Argentina, también se convirtieron en lugares de encuentro de mujeres o de grupos
feministas, donde se realizan actividades culturales maltiples. Incluso, también
hasta allillegaban mujeres buscando respuestas o soluciones a problemas personales,
por ejemplo, el nombre de clinicas o especialistas que se dedicaran a la practica el
aborto (ROBLES; MEDIAVILLA, 2000).

En igual sentido, podemos mencionar el surgimiento de museos como espacios
culturales especializados que mayormente se dedican a rescatar del olvido la historia
de las mujeres, apoyar a mujeres artistas y propiciar la defensa de los derechos de las
mujeres y la equidad de género. La creacién de museos de mujeres supuso un campo
de “reflexion inusual”, porque se recuperé lo que no debia “darse por perdido”. En este
punto, resulta interesante la reflexion realizada por Lépez Fernandez Cao:

7 Libreria delle donne, véase: http://www.libreriadelledonne.it/chi-siamo.
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Una vez establecido el caricter androcéntrico de los museos es entonces razonable
pensar en dos vias de actuacién: introducir un punto de vista tendente a la igualdad y
que reduzca el marcado androcentrismo, o construir museos de mujeres que reflejen
el protagonismo de éstas en la construccién humana. (LOPEZ CAO, 2011, p. 78).

De alli que la autora proponga no sélo la necesidad de crear museos especializados,
sino también trabajar en museos “con mujeres” (LOPEZ CAO, 2011, p. 80).

Cabe recordar que el primer museo de mujeres fue creado en Bonn (Alemania)
hacia 1985. Ciudad que desde 2012 también es sede de la Asociacién Internacional
de Museos de Mujeres (IAWM), entre cuyos objetivos se encuentran el promover la
visibilidad de los museos de las mujeres y de género, la cooperacion global, el apoyo
mutuo y su reconocimiento internacional en el mundo de los museos. Funciona como
una suerte de red de mediacién entre museos especializados, asi como monitorea
sus actividades e iniciativas. La mayoria de ellos surgié por iniciativa de pequenos
grupos de mujeres y no de la agenda cultural estatal. En algunos paises de América
Latina, como Argentina, México, Pert y Costa Rica, también existen en la actualidad
museos de este tipo (ALARIO TRIGUEROS, 2010, p. 19-24).

El uso de las nuevas tecnologias no ha sido indiferente al feminismo, no es casual
que haya surgido de su seno hace ya unos afios el Ciberfeminismo y cuyas raices
tedricas se hunden en el feminismo francés de la tercera ola. De alli la existencia
de paginas web feministas que surgieron del intento de traducir las revistas
tradicionales de papel en formato electrénico y el uso de las redes electrénicas, a
partir del afio 1996 (VARELA, 2005, p. 35).

HISTORIA, MUJERES Y ARCHIVOS: EL COMPLEJO
CAMINO DE TRABAJAR CON O SIN FUENTES

Una de las primeras cuestiones que se plantearon al inicio de los estudios sobre/con
mujeres y género fue el “encontrarlas” en los archivos estatales o institucionales
como sujetos historicos; lo que no significé que hasta ese momento, los historiadores
y las historiadoras no las hubieran “visto” ni incluido en sus estudios, solo que lo
hacian siguiendo otras perspectivas historiograficas?.

En su obra Mi historia de las mujeres, Michelle Perrot recogi6 los debates que
venian dandose en la academia feminista europea y norteamericana sobre el
desafio que supuso encontrar los registros y las voces de las mujeres para “perforar
los estereotipos en documentos mayormente producidos por varones” (PERROT,
2006, p. 32). Pero también dio un paso mas alla del aludido “silencio de las fuentes”
- que supone la destruccién de documentos producidos por mujeres o referidos a
ellas por parte de sus propias autoras o por terceros; y se refirié a las deficitarias
condiciones de acceso a los archivos personales que pudieron ser conservados de

8 En esta seccién del trabajo se recogen versiones preliminares de ponencias presentadas en el VIII Congreso
de Archivologia de Mercosur (Montevideo, Uruguay, 2009) y en las XIV Jornadas Interescuelas (Mendoza,

Argentina, 2013).
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manera aleatoria por familiares o particulares interesados. Finalmente, cuestioné
las politicas selectivas de admisién de documentos referidos a mujeres o archivos
personales, en los archivos publicos o institucionales de Francia:

[.] los archivos publicos, nacionales o departamentales, destinados a hundirse bajo
los expedientes administrativos, los reciben de manera selectiva. Escritores, politicos
o empresarios franquean el umbral, pero es mucho mas dificil para la gente comin, y
mas aun para las mujeres. (PERROT, 2006, p. 34).

Es sabido que los archivos son unidades de informacién destinadas a ser
guardianes del patrimonio cultural en general y del documental en particular, que
se encargan de darles tratamiento archivistico, conservary difundir ese patrimonio.
El patrimonio documental constituye una herencia fundamental de nuestra cultura
y de nuestra memoria histérica que hay que transmitir en las mejores condiciones
a las generaciones futuras. Se trata de un conjunto de documentos y de fondos
documentales de caracter histérico y valor permanente, que pueden ser tanto
publicos como privados, referidos a un dmbito territorial determinado y que esta
debidamente regulado. Esta integrado por

[..]los documentos de cualquier época generados, conservados o reunidos en el ejercicio
de su funcién por cualquier organismo o entidad de caracter publico, por las personas
juridicas en cuyo capital participe mayoritariamente el Estado u otras entidades
publicas y por las personas privadas, fisicas o juridicas, gestoras de servicios ptablicos
en lo relacionado con la gestion de dichos servicios. (apud CRUZ MUNDET, 2011, p. 98).

Como ya hemos sefialado, el patrimonio documental de las mujeres que
resguardan (o no resguardan) los archivos estatales o institucionales, asi como la
organizacion de archivos especializados e incluso personales — a nivel publico o
privado —, las politicas de acceso y la difusion de sus fondos ha estado en la agenda
del feminismo académico desde hace varias décadas.

Sin embargo, la UNESCO, como una institucién que tiene “competencias
excepcionales” a nivel mundial en los A&mbitos de la educacion, la ciencia, la cultura,
la comunicacién y la informacién, demor6 trabajar en la vinculacién del patrimonio
cultural con la problematica de género en general, y en la consideracién de los
archivos, como parte del patrimonio cultural mundial de las mujeres, en particular.

Una de las primeras iniciativas surgi6 en el afio 2015 en el “Informe Igualdad de
género. Patrimonio y creatividad”, donde se plantea la vinculacién de las mujeres
con el rol de conservadoras y trasmisoras del patrimonio inmaterial (UNESCO, 2015).
Sin embargo, podemos evidenciar que su contenido se halla en consonancia con un
discurso mas cercano al feminismo de la igualdad y tefiido de esencializaciones que
ya han sido cuestionadas por el feminismo académico hace unos afios.

En otro orden, cabe mencionar que los archivos personales de mujeres o los que
albergan documentos relacionados con su historia, comenzaron a ser considerados
de interés en forma reciente, por paises tales como los Paises Bajos, Estados Unidos o
México, para ser presentados en el Programa Memoria del Mundo dela UNESCO, y a
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cuyo Registro lograron ingresar. Se trata de estados en los que los debates académicos
y politicos sobre la cuestion de género han tenido gran desarrollo.

A manera de ejemplo, citaremos el archivo personal de Astrid Lindgren, una
de las autoras de libros para nifos del siglo XX mas famosa del mundo, que fue
presentado por los Paises Bajos en el afio 2005 y de inmediato fue recomendado para
su inclusion en el Registro de la Memoria del Mundo. Tres afios mas tarde, también
presentaron el Diario de Ana Frank, uno delos libros mas leidos a nivel mundial, que
fue inscripto en el Registro en 2009.

Hacia 2012, México propuso la inclusion de los fondos del Archivo Histérico
del Colegio de Vizcainas que contienen documentos relativos a la educacién y la
vida cotidiana de estas mujeres con mas de 300 anos de historia, y que fue inscripto
en el Registro en 2013. El mismo afo, Estados Unidos present6 la postulacién de
la coleccién permanente de material escrito, oral y audiovisual que ofrece una
perspectiva inica de la labor de Eleonor Roosevelt en materia de derechos humanos,
y terming inscripto en 2013 (UNESCO, 2013).

En Argentina, aunque se produjo una eclosion de investigaciones sobre historia
de/con las mujeres y estudios de género a partir de los afios 90 — y que con el tiempo
llegaron a institucionalizarse en la mayoria de las universidades publicas -, las
reflexiones en torno a las fuentes documentales, su ordenamiento, conservacién y
acceso se iniciaron hace unos pocos aiios.

A los primeros - y pioneros aportes — realizados por Cecilia Lagunas sobre el
patrimonio cultural de las mujeres y la creacion del archivo oral promovido por
la investigadora Mirta Zaida Lobato, debemos sumar la iniciativa de Paula Caldo
y Yolanda de Paz Trueba, quienes organizaron en 2012 la I Jornada de discusion:
“Experiencias femeninas, Estado, sociabilidad y alteridad a fines del siglo XIX y
primera mitad del XX en Argentina”, en la Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires. Esta reunion permiti6 fijar algunos acuerdos que se plasmaron en la
convocatoria para una mesa tematica en el marco de las Jornadas Inter-escuelas de
Historia que se realiz6 en 2013 en la ciudad de Mendoza. En 2013 se uni6 al equipo de trabajo
Jaqueline Vassallo quien, desde la Universidad Nacional de Cérdoba fijaba como inquietud
explicita el vinculo mujeres y archivos, que fue oportunamente presentada a discusién
en eventos académicos relacionados con el campo de la Archivistica, desde el afio 2009.

El trabajo y las preocupaciones conjuntas derivé en la creacion de la organizacion de
la Red Iberoamericana de Investigacién en Historia, Mujeres y Archivos (RIITHMA), que
pretende ser un espacio plural y multidisciplinario, destinada a promoverla generacién
de conocimiento en torno a la tematica y que posibilite, en un marco institucional, el
sostenimiento y crecimiento de las actividades, la racionalizaciéon e intercambio de
recursos, ademas de colaborar con la vinculacién de los/as investigadores/as. El fin
de la misma, es constituirse en un marco de debate y reflexién en torno al vinculo
historiografico entre Historia, mujeres y unidades de informacién, que habilite
un modo de mirar, y que incluya a las mujeres en los repositorios documentales
distinguiendo en ellos las marcas femeninas (RITHMA, s. d.).

RITHMA surgi6 con el propoésito de sistematizar informacion sobre las unidades
de informacién que abonan el crecimiento de dicha tematica. Enfatizarla circulacién
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de datos sobre los archivos no resulta menor, tratindose de la produccién del
conocimiento histérico.

Como sefialamos al inicio del trabajo, la mirada de género sobre las unidades de
informacion, incluye, obviamente la reflexion sobre los documentos que albergan,
o sobre las fuentes, como suelen aludir a ellos los y las historiadoras.

Como ha escrito Valeria Pita, la relacién que une a los historiadores e historiadoras
con las fuentes es indiscutible, ya que no sélo es imposible trabajar sin contar con ellas,
sino que muchas veces se convierten en obsesiones y desvelos. Para las historiadoras
preocupadas en rastrear a las mujeres en el pasado, las fuentes siempre resultaron un
problema, cuando se las hallaba o cuando no habia registros ni menciones. Si ellas
estan o no registradas en los documentos albergados en los archivos estatales, siempre
hay algo que necesitamos explicar, hay relaciones de poder que indagar, hay sujetos que
detectar y relaciones sociales e instancias que habilitar (PITA, 2016).

Algunas ausencias en los documentos oficiales podrian justificarse en la
forma en que estan organizados los archivos estatales, puesto que los asuntos de
estado prevalecen en sus ejes organizativos, y son justamente aquéllos de los que
las mujeres estuvieron fuera durante largos afios (CALDO, 2016). En este sentido,
podemos afirmar que los archivos piiblicos oficiales fueron organizados con criterios
androcéntricos, tal como existi6 una escritura androcéntrica de la Historia.

Por su parte, sabemos que en muchos casos, las huellas de las mujeres fueron difusas
y hasta invisibles ya que sus archivos personales se han mantenido tradicionalmente
en la esfera privada, sin formar parte de sistemas archivisticos de consulta publica. Al
depender del interés y los recursos de particulares y familiares para su conservacion,
los fondos suelen ser cercenados por lo que en muchos casos nos encontramos con
archivos fragmentarios, dispersos y de dificil acceso (GARCIA, 2016).

Es por ello que el desafio de intentar organizarlos, conservarlos y abrirlos al
acceso publico es enorme, pero no imposible.

Inscriptas en este feminismo académico que propone nuevas modalidades
de organizacion, conservacion y difusion, nos propusimos trabajar en distintos
proyectos de investigacién junto a un grupo de archiveras profesionales entre los
afios 2012 y 2017, en la visibilizacién de documentos vinculados a las mujeres que
transitaron la Universidad Nacional de Cérdoba, como sujetos histéricos y cuya
historia hasta el momento, también fue escrita en clave androcéntrica.

De esta suerte, confeccionamos un instrumento descriptivo que permite
individualizar a las primeras egresadas de la instituciones desde finales del siglo
XIX hasta mediados del XX, con el fin de facilitar el acceso a fuentes primarias que
se hallan en el Archivo General e Histdrico de la Universidad Nacional de Cérdoba
(en adelante, AGH). Y en una segunda etapa, nos dedicamos a organizar el archivo
personal de la primera egresada de la Facultad de Filosofia y Humanidades de dicha
Universidad, la poeta Malvina Rosa Quiroga.

Lainiciativa de visibilizar las primeras egresadas de la Universidad Nacional de
Cérdoba, la institucién mas antigua de Argentina con méas de 400 afios de historia,
se efectivizé con la confeccién de un Indice tomando como base los Libros de Grado
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fechados entre los afios 1884 y 1950 y que se encuentran albergados en el Archivo
General e Historico de dicha Universidad’.

Los Libros de Grados son los iinicos originales en los que aparecen identificados
todos los egresados y egresadas de la institucién desde sus inicios en el siglo XVII
hasta la actualidad. Retinen las actas de Colacién de Grados en las que constan la
fecha del acto, las autoridades oficiantes, el tipo de grado recibido y el nombre de
los egresados y egresadas. Cada acta se inicia con la indicacién del lugar, fecha y las
autoridades que la suscribieron, el grado académico (notaria, farmacéutica, abogada,
profesora de inglés, contadora o bioquimica) y a continuacién aparece el listado de
las personas que lo obtuvieron, acompafnados de sus datos personales nombres y
apellido, nacionalidad, estado civil y edad. El documento finaliza con la firma de las
autoridades correspondientes.

Se trata de documentos muy poco consultados por los investigadores, a pesar de
la riqueza de la informacién que conservan. Para obtener los datos de las primeras
egresadas y luego plasmarlos en el Indice, fue necesario revisar cada una de las actas
que componen los libros donde fueron encuadernadas, en cuyos registros aparecen
mezcladas junto a los varones, tal como cursaban la mayoria de las carreras.

Consideramos que este instrumento descriptivo es una herramienta significativa
para poder acceder al ingreso de las mujeres a las aulas de la Universidad, dandole
un sentido y un significado que va més alla de los nombres concretos que hilvanan
el relato de lo acontecido. Cuenta con diversas posibilidades de basqueda: un indice
onomastico, uno cronolégico y otro por grado académico. A los que se les sumé un
listado de las primeras egresadas de cada profesién y otro de egresadas extranjeras,
por el gran nimero de ellas que aparece en los registros. Tiene formato de libro
electrénico y es de acceso abierto (UNC, 2016).

El Indice nos revela que las primeras mujeres que se decidieron a cumplir el
suefio de realizar estudios superiores, lo hicieron a partir de 1884, al graduarse
de parteras en una Universidad que era caja de resonancia de las confrontaciones

9 El Archivo General e Histdrico de la Universidad Nacional de Cérdoba (en adelante AGH) constituye una
unidad de apoyo académico-administrativo que custodia la documentacién universitaria y tiene como
funcién reunir, organizar y preservar el patrimonio documental de la Universidad piblica. Los origenes de
esta unidad de informacién se remontan al siglo XVIL, cuando la universidad jesuitica comenzd a dictar clases
de artes, teologia y canones. En 1767, con motivo de la expulsion de la Compaiiia de Jesus, se dispuso el traslado
de los documentos a Buenos Aires, razén por la que quedaron bajo la custodia de la Junta de Temporalidades.
Sin embargo, al poco tiempo, los franciscanos gestionaron el reintegro de los documentos para poder llevar
adelante la gestion de la institucién, y fue asi como algunos de ellos regresaron al archivo, salvo los libros
contables. En la actualidad, el AGH depende del Rectorado, especificamente, de Secretaria General y esta
ubicado en la Manzana Jesuitica que fue declarada Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO en
noviembre del afio 2000. Alberga documentos histéricos relacionados con las distintas etapas histéricas de
la Universidad Nacional de Cérdoba, que tiene mas de 400 afos de existencia, como por ejemplo, Libros de
Examenes de Teologia y Filosofia (siglos XVII y XVIII), Libros de las Sesiones de los Claustros (siglos XVIII y
XIX), Libros de Grados (siglo XVII hasta mediados del XX), Actas de Sesiones del Consejo Superior (siglo XIX),
Resoluciones Rectorales (siglo XX), entre muchos otros documentos que hacen a la vida de la institucion y

sus multiples actores. Véase: UNGC, s. d.
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entre el liberalismo de la dirigencia politica local y nacional — embanderada tras la
modernizacién - y el conservadurismo — anclado en la jerarquia eclesiastica. Por ese
entonces, la Facultad de Medicina aparecia como un espacio en el que se debian discutir
y tomar decisiones en torno a la salud reproductiva de las mujeres, como la planificacion
familiar, embarazos de riesgo o aborto terapéutico. Desde sus inicios, la facultad estuvo
en manos de profesionales liberales, y muchos de ellos, eran extranjeros; es por ello
que parte de su cuerpo docente y de gobierno fue muy criticado por los sectores mas
reaccionarios de la Universidad y de la politica local (ROITEMBURD, 2000, p. 52-53).

La Escuela de Parteras ofrecia un espacio de formacién superior y reconocimiento
practico, asi como la posibilidad de revalidar los titulos adquiridos en universidades
extranjeras; aunque tampoco debemos olvidar que con su creacién, la corporacion se
proponia combatir y erradicar el curanderismo e impedir la realizacién de abortos,
que estaban asociados a las practicas de las comadronas (BARRANCOS, 2013).

La eleccion de carreras vinculadas a la medicina no representaba una ruptura
brusca con la divisién sexual del trabajo, ya que las mujeres se habian ocupado
siempre y dentro de sus familias, de la atencion de la enfermedad y del cuidado de la
salud de sus miembros. Por lo tanto, la decisién de estas jévenes se movié dentro de
los canones que no abandonaban del todo el orden establecido. Incluso, implic6é una
estrategia que les permiti6 aprovechar los intersticios que el sistema de género les
dejaba, antes que enfrentarse abiertamente a ellos (ITATI PALERMO, 2006).

Entre las primeras egresadas encontramos un gran nimero de extranjeras,
ya que se trata de una época que coincide con la fase de inmigracién masiva y la
radicacion en Cérdoba de muchas familias llegadas sobre todo de Europa, en las que
existian valores que admitian la educacién de las mujeres puesto que en ello veian
una oportunidad de integraciéon y de movilidad socio-econémica.

Detras de las parteras, se graduaron farmacéuticas, odontélogas, bioquimicas y
doctoras en medicina y cirugia. Muchas también transitaron los increibles dias de la
Reforma de 1918, pero su participacion resulta hasta hoy, invisibilizada. La década del
20 trajo la primera notaria, Mercedes Orgaz y la primera abogada, Elisa Ferreyra Videla.

Sin lugar a dudas, el ingreso a estas carreras tan ligadas al prestigio, la burocracia
y poderes estatales, fue un poco mas tardio. Ellas debieron compartir las aulas con
sus compaiieros varones, repitiendo en las clases de derecho civil, su singular
consideracién de incapaces relativas de hecho y en derecho constitucional, 1a falta
de derechos politicos.

Durante los afios 30, las mujeres comenzaron a graduarse en profesiones
“masculinizadas” como la arquitectura y la ingenieria civil; y luego, aparecieron las
primeras traductoras y profesoras de francés, inglés, aleman e italiano.

Una década méas tarde, se graduaron las primeras doctoras y licenciadas
en Filosofia, a las que se sumaron, contadoras puablicas y doctoras en ciencias
naturales, en tiempos en que las mujeres argentinas obtuvieron los derechos
politicos gracias al peronismo.

El AGH contiene muchos otros tipos documentales que revelan la participacién de
las mujeres en distintos estamentos de la Universidad — como estudiantes, egresadas,
docentes, investigadoras y no docentes; incluso, la llegada al rectorado de la primera
mujer en el afio 2006, 1a filésofa Carolina Scotto.
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La recuperacién del archivo personal de Malvina Rosa Quiroga se inscribe en un
segundo momento del proyecto, en visperas de que la Facultad cumpliera 70 afios de
historia cuya historia institucional en general y de 1as mujeres que la transitaron en
particular, aiin espera ser profundizada e incluso, escrita.

Sabemos que los archivos personales son aquellos que contienen los
documentos generados y recibidos por un individuo a lo largo de su existencia,
independientemente del soporte, incluyendo todas sus funciones y actividades. El
caracter privado dela mayoria de ellos, hace que generalmente sean poco accesibles a
la consulta publica, sobre todo cuando no media la autorizacién del formador o de sus
herederos y, ademas, no suelen formar parte de otros sistemas archivisticos. De esta
suerte, el acceso a estos documentos se torna dificil porque implica la intervencién
de una persona extrafia en el interior de una memoria personal y familiar.

A nuestro juicio, esta inaccesibilidad es ain mas pronunciada en el caso de
los fondos documentales producidos por mujeres ya que muchos de ellos fueron
destruidos total o parcialmente por sus autoras o por terceros y, cuando esto no
ocurrid, se mantuvieron en la esfera privada, conservados de manera aleatoria por
familiares o particulares interesados. La situacion se agrava por la falta de interés
de los archivos piblicos, que no han sido demasiado receptivos a la hora de aceptar
las donaciones de este tipo de fondos (GARCIA, 2016).

Como sostiene Leonor Arfuch, los documentos personales permiten asomarse
auna intimidad a menudo péstuma vy, fuera de la intencién del autor, pueden ser
rescatados y analizados como huella vivida, fragmento, revelacién, testimoniando
no sélo las vidas individuales, sino también la vida colectiva y la identidad cultural
de la sociedad (ARFUCH, 2010, p. 112). En los casos que nos ocupan, es necesario
comprender las circunstancias, espacios, tiempos y motivaciones que hicieron
factibles todas y cada una de las fases constitutivas de estos archivos: desde la génesis
documental hasta la firme voluntad de proteccién y custodia del documento.

De acuerdo a Reinaldo Marques, los escritores y escritoras realizan
tradicionalmente multiples practicas archivisticas: conservan originales de sus
obras, correspondencia, recopilan y clasifican recortes de prensa, fotografias,
etcétera. En este sentido, estos acervos no son sélo archivos personales utilitarios
a las actividades del productor sino que constituyen verdaderas imdgenes de si
mismos, preservando para la posteridad la memoria de su formacién intelectual,
sus relaciones afectivas y profesionales (COELHO, 2017).

Fue entonces que nos propusimos trabajar en la recuperacién, organizacién y
digitalizaciéon del archivo personal de Malvina Rosa Quiroga (1900-1983), la primera
egresada de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC, quien se dedicé a la
poesia, la filosofia y la actividad docente.

El archivo cuenta con numerosa y variada documentacion vinculada a su vasta
actividad literaria, académica e intelectual. En efecto, Quiroga ejercié la docencia
primaria, secundaria y universitaria. Asimismo, se dedicé a la critica literaria, en
algunos espacios periodisticos locales. Particip6 en congresos de filosofia en el pais
y en el extranjero, pronuncié conferencias, integré jurados literarios y entre 1925y
1978 publicé siete libros de poesia.

Tras su fallecimiento, sus documentos quedaron en custodia de sus sobrinas
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que, con el fin de colaborar con la difusion del legado, cedieron en préstamo parte
del acervo - fundamentalmente el epistolario —, por lo que el archivo se encuentra
fragmentado y disperso en la actualidad®. Asimismo, otros documentos, como
fotografias, fueron conservados por motivos afectivos.

En el afio 2015, los documentos que permanecieron en poder de sus sobrinas
fueron cedidos gratuitamente para su conservacién, tratamiento y puesta en valor,
al equipo de investigacién “Fuentes de informacién para el estudio de las mujeres:
El Archivo Personal de Malvina Rosa Quiroga (CIFFyH UNC)™™. En el afio 2016, la
Biblioteca Central de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la UNC “Elma K. de
Estrabou” autoriz6 la instalacién del fondo en sus dependencias, constituyéndose en
el primer archivo personal de una mujer que conserva la institucion.

En cuanto a su conformacién, la tipologia documental es variada y se corresponde
con la trayectoria académica y literaria de la productora. Las fechas extremas podrian
establecerse entre 1900 y 1995, incluyendo documentos péstumos. Entre el material se
destacan cuadernos de poemas originales manuscritos, que corresponden a las obras
“Estrella y soledad”, de 1949 y una serie extensa de poemas escritos a lo largo de varios
afios, reunidos algunos en el libro “Fervor” publicado en 1982 y otros que permanecen
inéditos. Dada la gran cantidad de tachaduras, enmiendas y sobrescritos que presentan
estos originales permiten estudios de critica genética de la obra.

Hay, asimismo, una importante serie de fotografias que abarcan desde la infancia
hasta la vejez de la poeta, en este caso no se conservan los negativos sino las copias
positivas en papel, tanto en blanco y negro como color. Estas imagenes recorren tanto
su actividad puablica (fotos de viajes con motivos académicos y homenajes) como su
vida privada, principalmente fotos familiares realizadas en el A&mbito doméstico
(GARCIA, 2016).

A manera de conclusion, diremos que el patrimonio cultural de las mujeres — en
todas sus modalidades-, ha tenido hecho un largo recorrido, no solo en su produccién,
sino también en su reconocimiento y su visibilizacion. Es asi como el feminismo en
sus multiples expresiones ha contribuido en resguardar, ordenar y preservar todo
aquello que fuera susceptible de ser quemado, vendido o tirado; de todo aquello que
no era considerado como valioso para la memoria, la cultura o la historia de un
pais o de una region. Guardar, ordenar, reunir, institucionalizar, lo que nadie ve, lo
que pocos guardan y valoran, lo que las instituciones rechazan, lo que se olvida. Es
por ello que estamos convencidos que pensar la Archivistica desde una perspectiva
de género, al poner en practica sus reglas en pos de rescatar y organizar archivos
personales de mujeres o al confeccionar instrumentos descriptivos para localizar los
documentos que se refieren a ellas en archivos generales, es un camino valido en pos
de la salvaguarda del patrimonio cultural de las mujeres.

10 El extenso epistolario fue cedido en préstamo a pedido de una escritora cordobesa, con el fin de la
elaboracion de una biografia de la poeta, aunque el proyecto no se concreté los documentos no han podido
ser recuperados hasta el momento por la familia.

T “Fuentes de informacién para el estudio de las mujeres: El Archivo Personal de Malvina Rosa Quiroga
(CIFFyH UNC)” Proyecto categoria A, avalado y subsidiado por SeCyT UNC, periodo 2014 — 2015. Dirigido por

Jaqueline Vassallo
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cena: notas sobre seu arquivo
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[Jilia Lopes de Almeida on the scene: outlines of the writer’s

personal archive and unpublished theater
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RESUMO - O artigo elege como fonte
privilegiada de investigacdo o arquivo pessoal
da escritora carioca Julia Lopes de Almeida
(1862-1934), aqui apreendido como um projeto,
a um s6 tempo, (auto)biografico e estético,
e busca oferecer uma visdo panordmica
do repertério dramatirgico inédito nele
abrigado, composto de documentos autégrafos
e datiloscritos. Como tencionamos evidenciar,
tais manuscritos contribuem néo apenas para
o redimensionamento do legado literario
da escritora, mas para os estudos dedicados
ao cultivo de uma memoéria das artes
dramaticas que vicejaram ao longo da “belle
époque tropical”, da qual as teatrélogas foram,
quando néo eclipsadas, expressamente sub-
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investigate the personal archive of the carioca
writer Jilia Lopes de Almeida (1862-1934),
considering it as a project, at the same time,
(auto)biographic and aesthetic, and also aims
to provide an overview of the unpublished
dramaturgical texts, comprised of handwritten
and typed manuscripts, located in this
diversified repertoire. As this text intends to
underscore, the above-mentioned documents
can contribute not only for the enlargement
of Julia Lopes de Almeida’s literary legacy,
but also for those studies devoted to the
preservation of the legacy of the drama that
flourished during the “tropical belle époque”,
in which women playwrights were, if not
totally overlooked, at least, explicitly under
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JOLIA LOPES DE ALMEIDA EM CENA

Em 20 dejulho de 2017, a Academia Brasileira de Letras (ABL) completou 120 anos de existéncia.
Fundada na cidade do Rio de Janeiro, sob a égide de Machado de Assis, com vistas a se tornar a
principal instancia de consagracio literaria do pais, em um momento em que os escritores
buscavam investir a profissdo de prestigio e legitimidade, a agremiacio firmou-se como um
ambiente marcadamente masculino. A eleicdo da primeira mulher como académica da ABL,
a escritora Rachel de Queiroz, ocorreu somente oito décadas ap6s sua criagio, em 1977. Se, em
alguma medida, a histéria da ABL ndo deixa de ser ilustrativa do modo como determinadas
forcas extraliterarias se configura(va)m e de como se trava(va)m as lutas simbélicas por
reconhecimento e distin¢do no interior do campo literario brasileiro, desde sua formacéo,
quando entdo apreendida sob o prisma especifico das assimetrias de género, ou melhor,
daslacunas historiograficas por elas “engendradas”, seus bastidores se convertem em fonte
prodiga para a compreensio dos modos pelos quais certa politica da consagracao se forjou,
na qual a participacdo das mulheres foi, quando nio sistematicamente invisibilizada,
expressamente objetada.

Nesse sentido, cabe destacar, de saida, que o longo lapso marcado pela auséncia feminina
nos quadros da ABL néo correspondeu propriamente ao desinteresse das escritoras em disputar
uma de suas quarenta cadeiras, mas, antes, sinalizou sua presen¢a como parte do inenarrdvel.
Subjazia, nas fimbrias desse prolongado decurso, a laténcia de sua presen¢a. Tratava-se,
pois, de auséncias repletas de significados. Entre a intencéo de ingresso e a formalizacéo
das candidaturas se interpunha um impedimento social travestido de sina: o fato de serem
mulheres?. Malgrado a eleicdo de Rachel de Queiroz represente, nesse sentido, uma espécie de
ponto de inflexdo na histéria da ABL, permanece ainda muito pouco conhecido todo o periodo

2 Em 19571, uma alteracdo no Regimento Interno da ABL - que se estendeu até 1976 — tornou oficial uma
interdicdo que, até entdo, era tacita: a possibilidade de candidatura era restrita aos brasileiros “do sexo
masculino”. Isso posto, ainda que muitas auséncias femininas encontrem explicagdo na compleicdo
“androcéntrica” da agremiacao e, é claro, nesse impedimento regimental, e ainda que outras tantas auséncias
sejam sintomaticas, no limite, da “interiorizagio da dominacéo”, nos termos de Bourdieu (2003), é preciso

redobrado cuidado para ndo incorrermos no erro de absolutizé-las.
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precedente, quando a proposicao de candidatura correspondia, ora ticita, ora explicitamente,
a uma prerrogativa masculina.

Tendo isso em vista, dedicaremos as préximas linhas deste texto a escritora que
protagonizou o primeiro e mais emblematico vazio institucional da ABL produzido pela
barreira do género. Referimo-nos a Jilia Lopes de Almeida (1862-1934), proeminente
prosadora carioca, cuja expressiva producio literaria ainda contrasta com a exigua
frequéncia com que seu nome se vé incluido no repertério tematico dos estudiosos e
criticos da literatura brasileira.

Com a intencdo de melhor compreendermos os bastidores desse nio ingresso e, assim,
conferirmos visibilidade a um epis6dio que, a despeito de sua densidade simbdlica, permanecia
a sombra dos registros historiograficos, acessamos pela primeira vez, em 2007, 0 arquivo pessoal
da escritoras. Inimeras pastas, cuidadosamente organizadas, desfrutavam de um “teto todo
delas”™ um espagoso comodo no casardo de seu neto, Claudio Lopes de Almeida, localizado em
Santa Teresa, histérico bairro do Rio de Janeiro4 Logo nas primeiras buscas documentais,
complementadas por consultas ao acervo da ABL (Biblioteca Lacio de Mendonca e Arquivo Macio
Ledo, especificamente), localizamos um artigo publicado no Estado de S. Paulo, em 3 de dezembro
de 1896, no qual Lucio de Mendonca inclui o nome de Julia Lopes de Almeida na lista extraoficial
de membros fundadores da Academia. Até onde nos é dado saber, a timida ressonincia da
indicacdo entre os demais postulantes, amparada na alegacdo pretensamente impessoal de que
a agremiacdo estaria sendo concebida a imagem e semelhanca de sua congénere francesa, a
Académie Francaise de Lettres, em cujo Regimento Interno a expressdo homme de lettres adquiria
sentido literal, culminou em um desfecho sugestivo, que viria a assumir os contornos de uma
gentileza compensatéria: o ingresso do conjuge da escritora, o jornalista Filinto de Almeidas, que
passou a ser considerado por alguns como o “académico consorte”.

Em que pese a inexisténcia de registros oficiais acerca dos bastidores dessa valsa das
cadeiras, o episédio nos possibilita inferir que, se, por um lado, a arbitrariedade da decisio
néo arrefeceu o vigor criativo de Julia Lopes de Almeida, haja vista a forma regular com que
continuou a produzir e a publicar seus escritos, por outro, deixou evidente sua posicdo em
falso no ainda incipiente campo literario brasileiro, uma vez que o consideravel prestigio
que desfrutava entre seus pares ndo se mostrara suficiente, a ponto de assegurar sua
presenca no seleto rol dos imortais. Estdvamos, pois, diante ndo apenas da primeira lacuna
institucional feminina na ABL, mas de um acontecimento ilustrativo das forcas sociais que,
ocultamente, operavam na fabricacdo do cinon literario, eclipsando o protagonismo das
mulheres que tencionavam fazer da pena um oficio. Em meio as estratégias classificatérias
engendradas nas lutas por reconhecimento — que respaldavam as apreciagdes criticas e

3 A analise em questdo correspondeu ao ponto de partida de minha tese de doutoramento, Fardos e farddes:
mulheres na Academia de Letras (1897-2003), realizada no Departamento de Sociologia da Universidade, sob a
orientacao da profa. dra. Maria Arminda do Nascimento Arruda e com o auxilio financeiro do CNPq.

4 Em fins de 2010, Claudio Lopes de Almeida doou o arquivo pessoal da escritora & Academia Brasileira de
Letras. Retomaremos este assunto mais adiante.

5 Francisco Filinto de Almeida nasceu na cidade do Porto (Portugal), em 4 de dezembro de 1857. Chegou ao
Brasil aos 10 anos de idade, tendo fixado residéncia no Rio de Janeiro, em 1868. Embora nio tenha cursado
o0 ensino superior, obteve projecdo como jornalista e escritor. Fonte: Colecdo Filinto de Almeida. Arquivo da

ABL; De Luca, 1999.
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guiavam a hierarquizagio das obras e dos autores —, o género se destacava como uma potente
fonte extraliteraria de validacdo e ampliacéo, no caso dos homens, ou mitigacéio, no caso
das mulheres, do capital simbdlico, ou entdo, como uma espécie de critério reputacional
sub-repticio, mas decisivo, na formulacdo do juizo estético.

Para as mulheres, trilhar os caminhos da profissionalizacio literaria significava
contrariar expectativas sociais naturalizadas em torno dos papéis que tradicionalmente
lhes competia desempenhar, estritamente relacionados ao dmbito privado (maternidade
e afazeres domésticos). O peso do género sobre o destino social das escritoras era tal que
aquelas que conseguiam transpor a barreira do anonimato, seja abrindo méo do escudo
dos pseudénimos, seja desvinculando-se do estigma do amadorismo, eram, ndo raro, vistas
como excepcionais, dotadas de um talento incomum. Sob o cintilante véu de uma aparente
neutralidade, os rétulos de amadora e excepcional atuavam complementarmente como
trunfos seménticos de deslegitimacéio®, concorrendo para a atualizagio das distorgdes
subjacentes a dindmica mesma do campo literario, ao pressuporem que em apenas uma
minoria de escritoras reluzia a “chama do génio”, ou, entéo, que a producio autoral consistia
em uma atividade eminentemente masculina (cf. SIMIONTI, 2008, p. 22).

No caso de Julia Lopes de Almeida, oriunda de familia tradicional, “criada entre livros e
rendas” (MOREIRA, 2003, p. 78) e testemunha ocular das transformagoes histérico-sociais
que marcaram a passagem do Brasil Império para o Brasil Republica, sua produgao literaria
nio deixou de representar um canal de manifestacdo da mulher burguesa, culta e desejosa
de reconhecimento profissional (cf. MOREIRA, 2003, p. 78). Sem confrontar veementemente
a logica iniqua que regia o ciclo de producéo e consagracio literarias, e a despeito de todos
os Obices sociais acima destacados, Jilia Lopes de Almeida conseguiu forjar uma carreira de
sucesso, notabilizando-se em vida, a ponto de ser considerada “a autora mais publicada da
Primeira Reptiblica” (ELEUTERIO, 2005, p. 74), para nio mencionar seu duradouro elo com
a imprensa, desempenhando a funcéo de assidua colaboradora (ELEUTERIO, 2005, p. 75). Tal
projecdo, como mostraremos adiante, ndo pode ser compreendida se desvinculada do engenhoso
equacionamento que promoveu entre seus diferentes papéis — como escritora, esposa e mie —,
de modo a assegurar que “o riscar da caneta nio perturba(sse] a paz do lar” (WOOLF, 2013, p. 10).

6 Como assinala Maria de Lourdes Eleutério (2005, p. 71), “no sistema cultural em formacao, o trabalho
intelectual da mulher soa estranho ao mundo masculino das letras, podendo ser admitido apenas
excepcionalmente. Ha formas veladas de deslegitimacdo e mesmo davidas recorrentes sobre se elas eram as
verdadeiras autoras do que produziam”.

7 A excecio do volume de novelas A isca (1922), bem como dos romances A faléncia (1901) e Pdssaro tonto (1934),
Jalia Lopes de Almeida publicou seus livros, primeiramente, sob a forma de folhetim, pratica, a época, bastante
comum. Como romancista, publicou, além das duas obras supracitadas, Memdrias de Marta (1889), A familia
Medeiros (1892), A viitva Simdes (1897), A intrusa (1908), Cruel amor (1911), Correio da roga (1913), A Silveirinha (1914)
e A casa verde (1932), este escrito em parceria com Filinto de Almeida; como contista, Contos infantis (1886), em
coautoria com sua irm4, Adelina Lopes Vieira, Tracos e iluminuras (1887), Ansia eterna (1903), Histérias da nossa
terra (1907) e Era uma vez (1917); como cronista, Livro das noivas (1896), Livro das donas e donzelas (1906) e Eles
e elas (1910); como dramaturga, A heranga (1909) e Teatro (1917). Publicou ainda A drvore (1916), coletdnea de
crénicas e poemas, em parceria com seu filho Afonso Lopes de Almeida, Jornadas no meu pais (1920), registros
sobre a viagem que fez ao sul do Brasil (o livro traz ilustragoes de seu filho cagula, Albano Lopes de Almeida),

Jardim florido, jardinagem (1922), Ora¢do a Santa Doroteia (1923) e Maternidade (1925).

98 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 95-114)



Por mais que se tratasse de uma escritora bem-sucedida, desconheciamos, todavia, a
magnitude de seu legado, o que apenas as consultas a seu arquivo pessoal nos facultariam
mensurar. Isso porque Jilia Lopes de Almeida fez coincidir sua extensa e intensa trajetéria
literaria com a preparagio e a organizacdo de sua documentacao, patriménio simbélico do
qual fazem parte manuscritos ainda inéditos e inexplorados, a exemplo daqueles coligidos
no volume A (in)visibilidade de um legado. A descoberta desse repertério tanto reforcou
materialmente o que ja se sabia a respeito da verve criativa e versatilidade estilistica da
escritora, como lancou as bases a partir das quais novas hipdteses sobre sua fatura literaria
poderiam ser formuladas, pois, como observadora atenta e narradora atilada, fez-se intérprete
da efervescente “belle époque tropical.

A despeito de a dramaturgia nio haver se destacado como “o territério de eleicdo™ de
Jalia Lopes de Almeida, ou ao menos como aquele que a consagrou, ha bons motivos que
nos conduzem a indagar acerca do lugar ocupado por tal arte em seu percurso social e
profissional. Vejamos alguns deles: em primeiro lugar, seu début literario se deu quando
contava I9 anos, por meio da publicacido de uma critica teatral. Na companhia do pai,
Valentim Lopes, Julia Lopes havia assistido a récita da jovem atriz italiana Gemma Cuniberti
(1872-1940), no Teatro Municipal de Campinas. Atento ao entusiasmo da filha a saida do
espetaculo, Valentim a convence a elaborar, em seu lugar, uma crénica narrando suas
impressoes. Surpreendida com a inesperada “encomenda’, a jovem, embora titubeante, aceita
a proposta, cumpre o combinado e tem seu texto, batizado de “Gemma Cuniberti”, publicado
em dezembro de 1881 pela Gazeta de Campinas™. Foi também na cidade do interior paulista
que Julia Lopes de Almeida concebeu, em 1883, o texto teatral de O caminho do céu, ao que
tudo indica, fruto de sua primeira investida como dramaturga®™.

Ainda sobre suas incursdes autorais, quinze textos teatrais trazem sua assinatura, dos
quais apenas quatro haviam sido publicados (A heran¢a, Quem ndo perdoa, Doidos de amor e Nos

8 E digno de nota o trabalho realizado pela Editora Mulheres, fundada em 1996 pelas pesquisadoras Zahidé
L. Muzart, Elvira Sponholtz e Susana B. Funck, recentemente interrompido com o falecimento de Zahidé
Muzart. Como parte de um recorte mais amplo, dedicado ao “resgate de obras de escritoras brasileiras”,
reedicoes de importantes obras de Julia Lopes de Almeida trazem esse selo editorial, tais como A Silveirinha
(1997), com “Introducéo” de Sylvia Paixdo; A vitlva Simdes (1999), “Introducdo” de Peggy Sharpe; A faléncia
(2003), “Introducao” de Elddia Xavier; Memdrias de Marta (2007), “Introducdo” de Rosane Salomoni; e A
familia Medeiros (2009), “Introducéo” de Norma Telles. Sobre Julia Lopes de Almeida, consultar, além das
pesquisadoras acima citadas, os trabalhos de: Sadlier, 1993; De Luca, 1999; e Moreira, 2003.

9 Tomo aqui de empréstimo a expresséo utilizada por Décio de Almeida Prado (2003) no “Prefacio” a Moratoria,
para se referir a Jorge Andrade.

10 Em entrevista concedida a Jodo do Rio, Jilia Lopes de Almeida lembra que “s6 mais tarde, muito mais tarde,
€ que vim a saber a doce invengao de meu pai. O Castro [da Gazeta de Campinas] nunca exigira um artigo a
respeito da Gemma...” (apud RIO, 1905).

11 Embora a obra dramatirgica em questdo apareca catalogada no arquivo pessoal de Julia Lopes de Almeida
como O caminho do bem, durante o processo de transcri¢cdo do manuscrito autdgrafo, e gracas a constatacdo
do professor Marcos Antonio de Moraes, foi possivel uma importante retificacéo de seu titulo. Trata-se, na

verdade, de O caminho do céu.

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 95-I14) 1 99



jardins de Saul)>. Cabe aqui destacar que A heranga, peca que marcou sua estreia formal como
dramaturga, lhe rendera o prémio da Exposicao Nacional, em 1908. Por sua vez, compunha
o expressivo repertdrio de inéditos, além do supracitado O caminho do céu, os manuscritos
de A dltima entrevista, A senhora marquesa, Vai raiar o sol, As duas irmds, Laura, O dinheiro dos
outros, O broche, Aquela noite, Os humildes e As urtigas. A flagrante desproporcéo entre os textos
teatrais publicados, encenados e aqueles mantidos distantes das casas editoriais e dos palcos
nos fornece uma sugestiva amostra do quio densa era a manta de desconhecimento depositada
sobre a produgdo autoral feminina do periodo.

Na esteira destas consideracgdes, merece destaque a declaracio da prépria Jalia Lopes
de Almeida, publicada tanto na edigio francesa do romance Memdrias de Marta™, quanto no
periodico A Noite, em 1925, na qual esclarece que A senhora marquesa, Vai raiar o sol e O dinheiro
dos outros estariam a caminho do prelo*. Por motivos que nos escapam, a escritora ndo chegou
a testemunhar a concretizagdo de seus projetos editoriais, tarefa a qual nos propusemos a
cumprir, nove décadas depois, sob a forma de homenagem péstuma. Além das trés obras,
constam do repertério publicado em A (in)visibilidade de um legado os textos de O caminho
do céu, A iltima entrevista e Laura, por julgarmos se tratar de obras igualmente concluidas®.

Antes, porém, de abordarmos o repertdrio tematico dos textos dramatirgicos propriamente
ditos, o que faremos na Gltima secdo do artigo, buscaremos mostrar que tais manuscritos fazem
parte de um projeto mais amplo, a um sé tempo, (auto)biografico e estético, ao qual a escritora
se dedicara ao longo de sua vida: a producao e organizagio de seu ja mencionado arquivo
pessoal. Se, como bem definiu Artiéres (1998, p. 32), “arquivar a prépria vida é escrever o livro
da prépria vida que sobrevivera ao tempo e a morte”, no caso de Julia Lopes de Almeida, seu
arquivo pessoal, tal como uma obra ensaistica, condensa “narrativas” esclarecedoras a respeito
de sua trajetéria profissional e, mais especificamente, de sua relacdo com o fazer literario.
Descortiné-las é ndo somente uma forma de situar sua producdo dramatirgica inédita nesse
extenso conjunto, mas de percorrer aqueles caminhos tortos que a reaproximariam, quase
115 anos depois, da Academia Brasileira de Letras. Se, nos idos de 1897, a escritora ndo chegou
aintegrar o “pantedo” dos Académicos, em 2010, com a incorporacio de seu arquivo pessoal a
colecdo da agremiacio, seu ingresso simbdlico viria a ser, enfim, consumado.

12 Os textos dramatirgicos — Quem néo perdoa, Doidos de amor e Nos jardins de Saul — foram enfeixados no
volume Teatro (1917), publicado pela Tipografia Renascenca Portuguesa.

13 Muito embora sem datagao precisa, Rosane Salomoni (2005, p. 59) estima que a edigdo do romance em
questao tenha sido publicada entre 1925 e 1932 pela editora Truchy-Leroy.

14 Trata-se do artigo “Saudades antes da auséncia”, uma homenagem do periddico em questao a escritora,
que estava de mudanca com a familia para a capital francesa, onde a filha primogénita, Margarida Lopes de
Almeida, laureada com o prémio Viagem a Paris pela Escola Nacional de Belas Artes, em 1924, realizaria um
estagio subvencionado.

15 Os textos teatrais ndo contemplados no volume aproximam-se de esbogos detalhados, espécie de roteiros

nos quais a escassez do discurso direto é (re)compensada pela farta utilizacdo de didascalias/rubricas.
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O ARQUIVO PESSOAL DE JULIA LOPES DE ALMEIDA
COMO PROJETO (AUTO)BIOGRAFICO E ESTETICO

Como ponto de partida, convém destacar que o bairro carioca que abrigou o arquivo
pessoal de Julia Lopes de Almeida até 2010 foi 0 mesmo onde a escritora residiu com
seu conjuge, Filinto de Almeida, e filhos por mais de duas décadas, entre os anos de
1900 e 1925, quando, entdo, se mudam para Paris.

A mencao a residéncia de Santa Teresa se faz relevante, ao menos, por trés motivos.
O primeiro deles diz respeito a forma como fora adquirida. Segundo nos informou
Claudio Lopes de Almeida, grande parte do montante empregado em sua construgao
adveio, ironicamente, dos proventos obtidos por Jalia Lopes de Almeida com a venda de
seu romance A faléncia. Para que se possa ter uma ideia do sucesso editorial alcancado
pelo livro, em 1901, quando de sua publicacio, A faléncia contou com duas edigdes
sucessivas pela editora A Tribuna, ficando as subsequentes a cargo da Francisco Alves. A
tiragem expressiva se fez acompanhar de uma elogiosa recep¢ao critica. José Verissimo
(1910, p. 141), por exemplo, chegou a afirmar que “com seu novo livro, A faléncia, a Sra. D.
Julia de Almeida toma decididamente lugar [...] entre os nossos romancistas”. Embora
editado as vésperas de a escritora completar 40 anos de idade, quando ji contava 15
anos de matriménio - Julia e Filinto se casam na cidade de Lisboa, em 1887 —, 0o romance
é fruto de um antigo projeto, que remonta a época em que era ainda solteira.

Um segundo motivo é o Saldo Verde, nome atribuido por Julia e Filinto de
Almeida a area da residéncia dedicada a realizacdo de terttlias e saraus. Como se
sabe, os “saldes de carater acentuadamente literario” se afiguravam como emblema
das praticas culturais burguesas que marcaram o alvorecer do século XX, tendo
sua difusdo sido sintomatica “[d]a crescente valorizacio das letras e [d]a espécie de
alianca que elas fizeram com o mundanismo” (BROCA, 2005, p. 60). Quanto ao Saldo
Verde, situado no terraco da residéncia, Claudio Lopes de Almeida esclarece que fora
assim batizado por se tratar de um grande espaco a céu aberto, aprazivel, cercado
de plantas, como a reivindicar “a vida de uma provincia que nao se quer cidade”
(MACHADO, 2002, p. 9). A rusticidade do local destoava do requinte dos ambientes
congéneres, comumente situados no interior das residéncias.

Hilda Machado (2002, p. 9) inclui Jilia e Filinto de Almeida entre as “familias de
artistas e mecenas que no século XX imprimem sua poderosa marca a area”. Ainda
que regido com maestria pelo casal de anfitrides, foi Julia Lopes de Almeida quem
se projetou como titular do Saldo Verde, a ponto de ter sido considerada “sucessora
brasileira” de Madame de Staél, “a francesa dona de saldo literario e engajada”
(MACHADO, 2002, p. 64)*. Talvez por se tratar de “espaco[s] semiptblicols], situadols]
entre a casa e a rua’, os salGes literarios tenham se convertido em um poderoso acicate
a emancipacio feminina, ou entdo, em “um dos poucos territérios onde as mulheres
tinham um lugar reconhecido e onde efetivamente desenvolveram formas originais
de sociabilidade em torno do exercicio e do debate literario” (HOLLANDA, 1993, p. 21).

Uma vez que, as escritoras, no era franqueado o acesso as reunides realizadas por
seus pares nos cafés e confeitarias, Julia Lopes de Almeida, ao que parece, encontrou

16 Conforme Hilda Machado (2002, p. 66), “o Saldo Verde foi uma das mais famosas obras de Julia”.
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como saida a essa interdicdo tacita a criacio de um espaco alternativo, em sua prépria
residéncia, dedicado a tais fins. Diferentemente de sua vizinha e contemporénea,
Laurinda Santos Lobo, que herdara do tio, o politico Joaquim Murtinho, um dos mais
ilustres “saloes literomusicais da Repablica Velha” (MACHADO, 2002, p. 9), o Palacete
Murtinho, e que nutria pela arte uma paixao, por assim dizer “desinteressada” (que
vinha acompanhada da pratica do mecenato), Julia Lopes de Almeida fundou um
espaco literario como forma de facilitar seu transito, como profissional das letras,
em um universo ainda infenso a presenca feminina?.

A informalidade do Saldo Verde, associada ao prestigio dos anfitrides, fez
com que o espaco se firmasse como um importante “ponto de confluéncia da
intelectualidade carioca”, por onde passaram quase todos os grandes nomes
da literatura nacional - poetas, pintores, musicos, intelectuais brasileiros e
estrangeiros, especialmente portugueses e franceses —, conforme nota publicada
n’A Gazeta de Sdo Paulo, em 14 de junho de 1922.

Um terceiro motivo que nos leva a aludir ao casardo de Santa Teresa relaciona-se
a0 epiteto por meio do qual se notabilizara, qual seja, “um lar de artistas”, cunhado
por Jodo do Rio (1905) para intitular o ja citado texto de sua autoria, em cujas linhas
inaugurais reproduz uma longa declaracao de Jalia Lopes de Almeida, na qual
rememora um episédio de sua juventude que culminaria justamente na producao
da critica teatral “Gemma Cuniberti”. Em suas reminiscéncias, a escritora ressalta, a
um s6 tempo, sua precoce ligacdo com as letras, os cuidados que buscava tomar para
manter seus escritos em segredo e o inesperado incentivo que recebera justamente
de quem mais temia que os descobrisse: seu pai.

Na sequéncia do texto, Jodo do Rio (1905) busca familiarizar o leitor com o
ambiente em que viviam Julia e Filinto de Almeida, um “cottage admiravel, construido
entre as arvores seculares da estrada de Santa Teresa” e que, muito embora localizado
“a dez minutos da cidade”, parecia estar “perdid[o] num afastado bairro™

Nao ha vizinhos; ndo ha transito pela estrada, a ndo ser o bonde de quarto em quarto
d’hora. Uma grande paz parece descer das arvores. Todas as janelas estdo abertas. A
sala, de um largo conforto inglés, tem uma biblioteca com os livros preferidos dos
poetas, um vasto bureau cheio de papéis e revistas, e uma porcao de quadros com
assinaturas notaveis de Sousa Pinto, Amoedo, Parreiras... Um perpétuo cenario de
apoteose divisa-se das janelas, — o cenario do Rio com o seu estrépito de sons e de cores,
o tumulto das ruas estreitas, os montes escalavrados de casas, o perfume dos jardins
e a enorme extensdo da baia ao fundo. (RIO, 1905).

Além das referéncias ao modus vivendi do casal, descrito por meio da énfase a
certos objetos capazes de atestar refinamento do gosto e status, como é o caso da
colecdo de livros e das obras de arte executadas por artistas de renome, Jodo do Rio
registra também suas primeiras impressoes sobre o temperamento dos anfitrides:

17 Nas palavras de Hilda Machado (2002, p. 64), “a roda do casal que se reunia nos cafés e confeitarias era um
universo exclusivamente masculino. Os jantares eram only for men: Jilia ndo podia ir. Ela comeca entéo a

receber”.
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Filinto ostenta um “ar levemente imperioso”, enquanto Julia recende “bondade” (RIO,
1905). A expressdo “um lar de artistas” enlaca esse contraste, o realca e amplifica.
Se, por um lado, “lar” simboliza acolhimento, privacidade, harmonia, podendo ser
tomado como um sinénimo, digamos, adocicado, de esfera doméstica, por outro,
o termo “artistas” remete as relacdes extramuros, ao mundo social ao qual Jilia e
Filinto de Almeida pertenciam. Com efeito, seria possivel conceber a expressao nao
simplesmente como sintese de uma complementaridade entre género e personalidade,
de um “sentimento de mitua admiracao”, para falar como o préprio Jodo do Rio, mas,
e primordialmente, como alusiva & harmoniosa vida conjugal e profissional do casal,
a parceria artistica que constituiram. Como avalia Simioni,

[..] a contradicdo de personalidades era uma analogia a questio dos géneros: um se con-
trapunha ao outro, porém, dessa dissensio nasceria um equilibrio duradouro. Tal sintese
se materializava na construgio de um lar de artistas [...]. Subjacente a nogéo de lar existia a
ideia dos papéis diversos ocupados por homens e mulheres naquela estrutura doméstica,
como o do pai, que representava a figura do provedor, enquanto a méie incumbia-se dos
cuidados didrios com a reproducio da familia. Essa divisdo sexual poderia aparecer
também nas proprias carreiras artisticas. O que ocorrera com o casal de escritores Julia
e Filinto Lopes de Almeida e que fora tomado como um exemplo a ser seguido, como uma
solucdo para a “questdo feminina”. (SIMIONI, 2008, p. 75)%.

Tanto é que, durante a entrevista, Jilia Lopes de Almeida afirma ser A casa verde
seu romance predileto (dentre aqueles de sua lavra), pelo simples fato de ter sido
“escrito de colaboracio com meu marido. A casa verde lembra-me uma porcéo de
momentos felizes...” (apud RIO, 1905, p. 5). Somado a isso, a prépria denominacao
utilizada por Claudio Lopes de Almeida para batizar a pasta a qual fora destinada
parte da documentacio referente ao imdvel exprime essa complementaridade:
“Casa Julinto”. Em vista do exposto, seria possivel considerar, na senda de Simioni,
que a escolha de Jodo do Rio por essa expressdo nido tenha sido fortuita, ja que
nio s6 traduz a afinidade existente entre o casal, como seu emprego aponta para
a mitigacdo do “problema do ingresso feminino nas instancias publicas da vida
social” (SIMIONI, 2008, p. 73).

Dito de outra forma, Julia Lopes de Almeida soube transformar o “anjo do
lar”, para lembrar Woolf (2013, p. 14), em um aliado de seu percurso literario,
cuidando para que suas asas nio fizessem sombra em seus escritos. O sacrificio e
o altruismo ndo antagonizavam com a autonomia de seu pensamento. Esse espirito
conciliatério, arriscamos dizer, teria concorrido para sua conversio em “simbolo de

18 Nessa linha de juizo, Norma Telles (2012, p. 448-449) lembra que “a escritora-mae tendia a ser melhor aceita,
ndo porque vissem mérito na dupla jornada e na sobrecarga de trabalho, mas porque era tida como mais

normal”.
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realizacdo para aquelas mulheres que pretendiam expressar-se através das letras”
(ELEUTERIO, 2005, p. 75)%.

Feitas estas observacdes sobre a “Casa Julinto”, continuaremos em Santa Teresa,
mas agora com nossa atencao voltada para o imével vizinho, de propriedade de
seu neto, Claudio Lopes de Almeida. Assim que acessamos a sala de visitas pela
primeira vez, foi possivel notar que, mais do que guardido da meméria de sua avo,
o herdeiro simb6lico mantém viva sua imagem, cultua sua presenca, por meio da
salvaguarda de diferentes tipos de objetos que lhe pertenceram, alguns dos quais
dispostos, como pecas decorativas, sobre o mobilidrio do c6modo, tal o caso de
um tinteiro e da maquina de escrever da marca Remington Portable, adquirida
em Paris, aos quais, nos esclarece o neto, a escritora recorria com consideravel
frequéncia. Compoem também a decoracido da sala dois retratos de Jalia Lopes
de Almeida executados, respectivamente, pelos artistas plasticos Berthe Worms
(1895)* e Richard Hall (1914). Além das duas telas, localizamos, embora apenas nas
versoes reprografada e digitalizada, uma aquarela assinada por Rodolfo Amoedo,
provavelmente concebida no inicio do século XX. Por certo tais imagens faziam
parte da “porcdo de quadros com assinaturas notaveis” a que se referia Jodo do
Rio (1905) ao descrever o casarido de Santa Teresa.

19 Ainda de acordo com Maria de Lourdes Eleutério (2005, p. 82), “tomada como simbolo da emancipagao
feminina que circunscrevia as letras as horas roubadas da maternidade e dos deveres da casa, Jalia figurou
sempre como mulher empreendedora e celebrada justamente porque conciliava os mais diversos papéis
sociais da nova mulher”.

20 A tela em questio fora exposta, em 1895, na II Exposicdo Geral de Belas Artes, organizada pela Escola

Nacional de Belas Artes (Enba), no Rio de Janeiro. Sobre Berthe Worms, cf. Simioni, 2008, p. 231 e ss.
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Figura 1 - Retrato de Julia Lopes de Almeida, pintado por Berthe
Worms, em 1895, e oferecido pela retratista a escritora. A tela
se encontra sob a guarda de Claudio Lopes de Almeida
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Figura 2 - Retrato a 6leo de Julia Lopes de Almeida executado por Richard
Hall, em Paris, em 1914. Imagem também incluida no livro Dona Jiilia (1938), de
Filinto de Almeida. A tela foi doada por Claudio Lopes de Almeida a Academia
Carioca de Letras, da qual Jalia Lopes de Almeida é patrona da Cadeira 26
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Figura 3 - Aquarela de Rodolfo Amoedo, provavelmente executada no
primeiro decénio do século XX, publicada em A Cigarra (n. 12,1959, p. 88)

Ao nos dirigirmos a sala de jantar da residéncia de Claudio Lopes de Almeida,
nos deparamos com uma expressiva cole¢io fotografica que pertenceu a escritora,
improvisadamente disposta sobre a mesa: assomavame-se ali cenas cotidianas da
familia Almeida, bem como inimeras imagens de Julia Lopes de Almeida, algumas
das quais em close, flagrando-a em diferentes fases de sua vida. Juntamente com
as telas, tais fotografias sdo fonte ilustrativa, como anteriormente sugerido, de
seu empenho em forjar, ao longo de sua carreira, um repertério que expressasse,
imageticamente, tal qual uma “narrativa”, sua atuacdo literaria, representada, a um
s6 tempo, como profissdo e passatempo?™

Longe, pois, de se afigurar como uma “feliz coincidéncia”, muitas sio as passagens
da obra de Jalia Lopes de Almeida que tematizam as relacées entre formagao cultural/
intelectual e género, em especial no concernente a apreensio (denunciativa) da
leitura como atividade indesejavel e, quando néo, interdita as mulheres. Na cronica
“Livros”, por exemplo, a autora lembra que “os pais antigos proibiam a leitura as filhas,
afirmando que os livros eram os piores inimigos da alma” (ALMEIDA, 1914, p. 35).
Para manté-las distanciadas desses “perigosos conselheiros”, simplesmente “nio as
ensinavam a ler!” (ALMEIDA, 1914, p. 35). Muito mais do que teméticas caracteristicas
de sua obra, o “fazer literario” e a “pratica da leitura” transbordam para seus registros
pictdricos e a “perenizam” como escritora, leitora e apreciadora das artes.

Seguindo as pistas contidas no arquivo pessoal de Jalia Lopes de Almeida, é

21 A anélise pormenorizada desse repertério visual dedicamos o artigo “Jtlia Lopes de Almeida em ‘retrato e

prosa’: a propésito dos didlogos entre as imagens da escritora e sua produgio literaria” (FANINI, 2013).
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possivel nele reconhecer um projeto, como dito, (auto)biografico e estético, em cuja
“logica de acumulacdo” (FRAIZ, 1998, p. 60) se destaca o interesse da escritora em
legar a posteridade “determinada imagem de si e de sua obra” (BRITTO, 2011, p. I2).
A anilise da configuracio e do conteido do material nos facultou constatar, por
um lado, a preponderéncia dos registros profissionais e, por outro, a relevincia do
papel desempenhado pelos herdeiros em sua composicao, haja vista que ao menos
nove pastas sdo fruto exclusivo de tais intervencoes. O panorama aqui delineado
nos conduz a algumas consideracdes. A mais evidente, expressa nas (sub)divisdes do
arquivo produzidas quando esteve sob a guarda da filha e do neto, diz respeito ao fato
de a preservacao, a ampliacao e o (re)arranjo documentais ndo haverem cessado com
o falecimento da titular, tendo atravessado geracoes: Margarida Lopes de Almeida se
transformou em sua legataria direta, tendo transmitido o arquivo a Claudio Lopes de
Almeida. O ciclo familiar se encerrou na terceira geracéo, ja que, como apontamos,
em fins de 2010, 0 neto doou a documentacio a Academia Brasileira de Letras.

Quando se tem em conta que, “no caso dos arquivos pessoais, cabe a uma pessoa
fisica, o(a) titular do arquivo, escolher os documentos que, no fluxo dos papéis
manuseados cotidianamente, merecem ser retidos e acumulados”, ou, 0 que da no mesmo,
que é dele(a) que emanam os “critérios e interesses” que atuam como “eixo de sentido [em
seu] processo de constituicdo” (HEYMANN, 1997, p. 42), logo se percebe que o arquivo
pessoal de Julia Lopes de Almeida abarca dimensoes irrastreaveis, elusivas, por ter estado
“sujeito a multiplos processos de selecio e reordenamento interno”, decorrentes nio
somente do “carater mutavel e polissémico da memdria, (re)atualizivel a cada momento”
(HEYMANN, 1997, p. 44), mas da complexificacio desse jogo mnemonico, do qual a filha
e o neto da escritora tomaram parte ativamente.

Considerando-se que a linearidade, a unidirecionalidade e a coeréncia das
histérias de vida ndo passam de um golpe de “ilusio biografica”, como ja assinalou
Bourdieu (1996), da mesma forma, os arquivos pessoais comportam um estoque de
idealizacoes, expectativas e projecoes — o que nos remete as intricadas e nem sempre
explicitas “intencdes acumuladoras”, como diria Heymann (1997), que animam sua
producédo —, na medida em que, de um modo geral, também resultam de um “esforco
de apresentacdo, ou melhor, de producio de si mesmo”, no qual ofa) titular se converte
em uma espécie de “ideélogo(a) de sua prépria vida” (BOURDIEU, 1996, p. 189; 184).
Margarida e Claudio Lopes de Almeida desempenharam fundamental papel nesse
processo, dando continuidade, cada qual a seu modo, as “narrativas” que vinham
sendo tecidas pela escritora. O ponto em comum entre Jilia Lopes de Almeida e seus
legatarios parece residir na aposta em um “futuro [que] pudesse avaliar corretamente
sua atuacio e fazer-lhe justica” (HEYMANN, 1997, p. 48).

Sob esse prisma, a doacio do arquivo pessoal de Jalia Lopes de Almeida a ABL é, no
minimo, instigante: mais do que simplesmente representar a interrupc¢éo de um ciclo
hereditario ou anunciar um novo tipo de intervencdo em sua ordenacio (promovida
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por arquivistas ou documentalistas profissionais), tal decisdo simbolizou o ingresso
post mortem da escritora na agremiacéo que, em 1897, havia lhe cerrado as portas®.

Emlinhas gerais, 0 arquivo pessoal de Jilia Lopes de Almeida nos permite (re)conhecer
lances privilegiados de seu percurso, até mesmo em termos dos contrastivos cenarios
histdrico-sociais que lhe serviram de pano de fundo — o despontar da escritora se deu na
“Campinas Imperial” e sua consagracdo no “Rio de Janeiro da Primeira Repiblica” (DE
LUCA, 1999, p. 278). Em suas pastas, estdo resguardados registros de suas contribuicoes
para a imprensa, palestras, conferéncias, escorcos de seus projetos literarios, obras
ndo publicadas, informacdes sobre as relacdes sociais que estabeleceu com outros
escritores, representacdes visuais por meio das quais forjou seu autorretrato como
profissional das letras etc. Nos intersticios de seus manuscritos se entrevé o empenho
com que fazia dissipar sua “energia autoral”, para utilizar uma expressio de Miceli
(2007, p. 157). No caso especifico de seus textos teatrais inéditos, essa verve, aliada
ao fato de que alguns manuscritos estariam a caminho do prelo (o que significaria
um total de sete obras publicadas), da mostras de que, para além de espectadora
assidua e critica teatral bissexta®, Julia Lopes de Almeida pretendia ser reconhecida
como dramaturga, almejando ver seu nome inscrito em um campo ainda bastante
desguarnecido de assinaturas femininas.

OS TEXTOS DRAMATURGICOS INEDITOS A LUZ DE SEU REPERTORIO TEMATICO

Um dos tragos caracteristicos da fatura dramatuargica localizada no arquivo pessoal de
Julia Lopes de Almeida é o protagonismo feminino, tal o caso de A senhora marquesa,
O caminho do céu, A iltima entrevista e Laura, o que nio deixa de ser sintomatico da
recorréncia com que o ambiente doméstico é convertido em cenario das tramas. Sempre
descrito com minicia nas linhas iniciais dos textos teatrais, de modo a possibilitar que
o leitor possa imaginar a cena e o palco tal como foram pensados pela autora, o mundo
privado (e, mais amitde, o lar burgués) emerge como um microcosmo do mundo social,
como um espaco capaz de metonimizar o espirito de uma época.

Angulacoes distintas desse espago emblematizado podem ser depreendidas
das referéncias tanto a “organizacio material da moradia”, para falar como
Vénia Carvalho (2008, p. 20-22), quanto, e mais esparsamente, a énfase conferida
a composicdo indumentaria das personagens, fontes demarcadoras de status,
indicativas de sua extracdo social e situacio de classe. Os entrechos sdo, assim,

22 Porndo se tratar de uma imortal, o arquivo pessoal de Julia Lopes de Almeida fora incorporado ao de Filinto
de Almeida. Mesmo que nao seja indicativa de uma tentativa de reparacao histérica, a acolhida do arquivo
pela ABL podera concorrer para sua valorizagio simbdélica, uma vez que “a franquia de um arquivo privado
ao publico por qualquer meio, especialmente sua inclusdo no acervo de uma instituicdo de preservacio
da memoria, conduz a sua publicizacio, e consequentemente a sua caracterizacdo efetiva como arquivo”
(VIANNA; LISSOVSKY; SA, 1986, p. 74).

23 A guisa deilustracio, localizamos em seu arquivo a critica teatral “A grande artista”, redigida sob o impacto
que Le refuge lhe causara, peca destaque da temporada de inauguragio do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,

em 1909, protagonizada pela atriz francesa Gabrielle Réjane (1856-1920).
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saturados de ingredientes cénicos alusivos a certos habitos e valores caracteristicos da
sociedade do entresséculos (XIX-XX), notadamente, do mundo burgués, “um mundo
em que o que realmente conta é a aparéncia, das roupas que se veste ao interior das
casas, ao décor” (TELLES, 2012, p. 79). Com efeito, o perspicaz reposicionamento, cena
a cena, das lentes da autora busca desfocar o binarismo entre as esferas publica e
privada, de modo a capturar, em um movimento intrusivo, voltado para a dimensao
dareclusdo, da intimidade, da vida supostamente protegida dos olhares forasteiros,
justamente aquilo que a extrapola, aquilo que seus espacos, mobilia e certos itens
do vestuario trazem engastado, material e simbolicamente, do mundo extramuros.

Portanto, com o auxilio da ambientacio cénica, entremeada a mencéo a certos
componentes da apresentacido visual das personagens, Jilia Lopes de Almeida concebe
como pano de fundo de sua fatura dramatirgica um campo de forcas simbdlicas, no
qual o interior das residéncias, argutamente desvelado, sugere a laténcia do espaco
publico. Nao seria, contudo, equivocado enxergar na aparente sub-representacio
do mundo exterior uma referéncia ao fato de que a distdncia em relacio a rua pode
também ser um indicador de posicéo social, o que, por exemplo, fica evidente na fala
da personagem Maria, de Vai raiar o sol, ao assinalar que a rua exala “o ar fatigado dos
que trabalham... e a gente malvestida... e os pobres a quem nao podemos socorrer...”.

Grosso modo, quando tomados em conjunto, os textos teatrais oferecem uma
pintura multicolor de certas praticas e costumes urbanos da belle époque tropical,
ou entdo, nos termos de Faria (20124, p. 10), uma “fisionomia moral de toda essa
época” apreendida, o mais das vezes, sob a 6tica herdada do realismo, na qual temas
como a escravidio, a agiotagem, o arrivismo social, o conflito intergeracional, a
educacdo feminina, a assimetria das relages de género, a estratificacio social e o
correspondente preconceito de classe, o casamento por interesse, as conveniéncias
sociais, os vicios humanos (a jogatina figura como o mais recorrente) e suas virtudes
(a humildade, a retidao de carater, a generosidade etc.) ganham destaque, ainda que
por meio de personagens de papel, ao encarnarem tipos sociais, por vezes caricatos,
representativos da vida cotidiana da virada do século. Dentre as figuras dramaticas
a compor os entrechos estdo o politico bem-sucedido, o agiota avaro, o miségino, o
capitalista, a méae extremosa, a vieille fille sonhadora e laboriosa, a jovem instruida,
o 6rfao da escravidao, o caga-dotes, o fidalgo empobrecido, a burguesa nobilitada, o
médico altruista, o(a) arrivista social, o escritor estreante e até mesmo integrantes
da parvenue lisboeta. A semelhanca de sua antecessora, a escritora Maria Angélica
Ribeiro (1829-1880), considerada fundadora “da tradicdo da dramaturgia brasileira no
feminino” (ANDRADE, 2008, p. 14), Julia Lopes de Almeida, o mais das vezes, delineia
“o carater das personagens em funcio das ideias que defendem” (FARIA, 2012c, p. 179).

Quanto a forma, Julia Lopes de Almeida se dedicou tanto a producéo de dramas,
género teatral que conferia maior prestigio aos autores (FARIA, 2012c, p. 8), quanto
a comédia (em trés e quatro atos). Nas comédias, convém sublinhar, a dramaturga
parecia pouco afeita a “licenciosidade da farsa” (FARIA, 2012c, p. 21) e, sob esse aspecto,
menos interessada em extrair dos enredos um “efeito comico” per se, em causar o riso
facil e desinteressado, do que em obter efeitos, quando ndo morais, desconcertantes,
lancando méo, para tanto, de tiradas espirituosas, sequéncias transbordantes em
intrigas, mal-entendidos, trapacas.
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A guisa de conclusio, é possivel dizer que, nos manuscritos em questéo, a
sociedade do entresséculos (XIX-XX), com suas excentricidades e trivialidades,
sua fina estampa e dissimulacgdes, suas burlas e dissensdes, concessdes e
condenacoes, seu decoro e sua torpeza, dilemas e tensdes, ocupa todo o proscénio.
Para a sua representacio, Julia Lopes de Almeida coadunou, a exploracéo de
um diversificado repertério tematico, uma acurada composicio (estética e
psicolégica) das personagens, a atencio tanto a dimenséo performativa dos
entrechos (frise-se a frequéncia com que a autora recorria as rubricas/didascalias),
quanto a ambientacdo, aos seus desvaos, e especialmente aquilo que os espacos
privados trazem incrustado do além-muros, ingredientes a evidenciar uma pena
experimentada e sintonizada com a producio dramatirgica do periodo.
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Sistema de arte e relacoes de
género: retratos de artistas por
Hildegard Rosenthal e Alice Brill

[ Art system and gender: portraits of artists by Hildegard Rosenthal and Alice Brill

Helouise Costa*

Este texto é uma versao ampliada das apresentacdes realizadas no Latin American
Studies Association International Congress (Lasa, 2016) e no I Seminario Internacio-
nal Arquivos, Mulheres e Memorias (IEB/Sesc, 2017). Agradeco a Ana Paula Simioni
e a Deborah Dorotinsky pela interlocucao e incentivo para o enfrentamento do tema.

RESUMO - A ascensdo dos regimes totalitarios
na Europa na década de 1930 provocou grande
fluxo imigratério para as Américas. Nesse
contexto chegaram ao Brasil as jovens Hildegard
Rosenthal e Alice Brill, oriundas da Alemanha,
que iriam se dedicar profissionalmente
a fotografia nas décadas de 1940 e 1950,
respectivamente. O crescimento industrial e
urbano do pais no pés-guerra expandiu o campo
das artes, o que resultou no surgimento dos
primeiros museus de arte moderna, da Bienal de
Sdo Paulo e no aumento do nimero de galerias
comerciais. Tais mudancas foram registradas
por Rosenthal e Brill, que fotografaram
artistas, reproduziram obras e documentaram
exposicdes. Este ensaio se propGe a analisar
retratos de artistas produzidos por Rosenthal
e Brill, refletindo sobre o papel da fotografia
na representacio da identidade feminina em
transformacao na sociedade brasileira do periodo
pos-guerra. - PALAVRAS-CHAVE - Fotografia;
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arte; género; Hildegard Rosenthal; Alice Brill. -
ABSTRACT - The rise of totalitarian regimes in
Europe during 1930s has brought about a great
flow of immigrants to the Americas. In this
context the young Hildegard Rosenthal and
Alice Brill came to Brazil from Germany to work
professionally in photography in the 1940s and
19508, respectively. The post-war industrial and
urban growth of the country expanded the field
of arts, resulting in the emergence of the first
museums of modern art, the Sdo Paulo Biennial
and the increase in the number of commercial
galleries. Such changes were recorded by
Rosenthal and Brill, who photographed artists,
reproduced works and documented exhibitions.
This essay proposes to analyze portraits of artists
produced by Rosenthal and Brill, reflecting on
the role of photography in representing the
feminine identity in transformation in Brazilian
society post-war. - KEYWORDS - Photography;
art; gender; Hildegard Rosenthal; Alice Brill.
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Os estudos sobre a contribuicdo de mulheres artistas vém conquistando cada vez
mais espaco no Brasil nos Gltimos anos, porém, o mesmo néo se pode dizer em
relagdo a fotografia. Raras sdo as pesquisas que tém se voltado para a atuacio de
mulheres fotégrafas no pais, sob a perspectiva de género, o que em grande medida
reflete a precariedade das praticas arquivisticas voltadas para esse segmento nas
instituicOes de preservacio da meméria, sejam publicas ou privadas. De fato, quem
se dispde a investigar as relacdes de género na arte de uma maneira geral acaba
por se deparar com “os siléncios da histéria” no que tange as trajetérias femininas
(PERROT, 2005; SIMIONI, 2017), fenémeno que diz respeito a organizacéo das fontes
documentais e bibliograficas, em instituicdes pablicas voltadas 8 memoria a partir
de critérios androcéntricos® Dai resulta, no nosso caso especifico, que as narrativas
sobre a histéria da fotografia brasileira comecam a tratar da participacio das
mulheres somente apds a Segunda Guerra Mundial, quando a presenca feminina
aumenta significativamente em relacdo as décadas anterioress. Mesmo assim se
ignora, quase sempre, que as questdes de género tencionaram necessariamente as
diferentes praticas no &mbito da fotografia e determinaram os lugares sociais que
as fotografas tiveram condigGes de ocupar.

A fim de adensar essa discussdo analisaremos alguns dos retratos de artistas
produzidos por Hildegard Rosenthal e Alice Brill, imigrantes que chegaram ao
Brasil no contexto do grande fluxo de deslocamento para as Américas provocado
pela ascensdo dos regimes totalitarios na Europa a partir da década de 1930. O
crescimento industrial e urbano do pais no pés-guerra possibilitou a ampliacao
do campo das artes, o que resultou no surgimento dos primeiros museus de arte
moderna, da Bienal de Sdo Paulo e das primeiras galerias comerciais dedicadas as
novas vertentes artisticas. Tais mudancas foram testemunhadas por Rosenthal e
Brill, que se dedicaram profissionalmente a fotografia nas décadas de 1940 e 1950,

N

Essa questdo foi colocada por Jaqueline Vassallo na conferéncia apresentada no I Seminario Internacional
Arquivos, Mulheres e Memorias, intitulada “Género y documentacioén: nuevos desafios tedrico metodolégicos”,
2017. Ver: Miranda, 2017.

Esse aumento deve-se principalmente & chegada de mulheres imigrantes ao Brasil a partir da década de 1930,

W

que passaram a se dedicar profissionalmente & fotografia. Ver: Ibrahim, 2005.
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respectivamente. Embora a atuacio das duas néo seja concomitante, é possivel
identificar diversos temas coincidentes em suas producées fotograficas, entre os
quais destacamos a cidade de Sdo Paulo em processo de modernizacio e o ambiente
artistico local. Iremos, primeiramente, problematizar a construcio das biografias
das duas fotgrafas para em seguida analisar suas imagens. O objetivo é investigar
o papel da fotografia na representacio da identidade feminina no circuito de arte
que se encontrava em plena transformacdo naqueles anos no Brasil.

BIOGRAFIAS EM CONSTRUCAO

As biografias de Hildegard Rosenthal e Alice Brill4, enquanto fotégrafas imigrantes
modernas, comecaram a ser construidas na década de 1970 pelos primeiros
pesquisadores que investiram na recuperacéo de seus trabalhos, buscando situar
suas contribuicoes para além da reportagem e da documentacio. Nesse processo
destaca-se a atuacdo de Walter Zanini, historiador da arte e entao diretor do Museu
de Arte Contemporinea da Universidade de Sdo Paulo (MAC/USP), que realizou a
primeira exposicdo individual de Rosenthal, em 1974, e incorporou o conjunto
de fotografias, apresentado na ocasido, ao acervo do museu (ver: COSTA, 2008, p.
159-160). Essa exposigdo foi um marco no reconhecimento de sua obra, e depois dela
Rosenthal iria integrar inGmeras mostras, inclusive as edi¢oes da Bienal de Sdo Paulo
de 1977 e1979. Ainda no ano de 1974 o MAC/USP incorporou um conjunto expressivo
de fotografias de Alice Brill (COSTA, 2008, p. 161)5.

Outra contribuicido importante para o resgate da produgio fotografica de
Rosenthal e de Brill foi dada pelo historiador Boris Kossoy. Ele foi responsavel pela
producéo dos primeiros textos histérico-criticos a respeito de Hildegard Rosenthal
e pela inclusdo da fotdgrafa no Programa de Hist6ria Oral do Museu da Imagem e
do Som (MIS), que resultou num importante depoimento gravado em 1981°. Nesse
periodo, a maioria das informacées sobre Rosenthal e Brill foram coletadas por meio
de entrevistas realizadas diretamente com elas ou pelo acesso dos interessados aos
seus respectivos arquivos pessoais.

Um segundo momento nesse processo inicia-se em 1996, quando o Instituto Moreira
Salles (IMS) adquire fotografias e negativos de Hildegard Rosenthal, bem como o direito
sobre suas imagens. A sua colecdo é composta de cerca de 3.440 negativos (TITAN, 2008,

4 Hildegard Rosenthal (Zurique, Suica, 1913-Sao Paulo, SP, 1990); Alice Brill (Colonia, Alemanha, 1920-Itu, SP,
2013). Hildegard Rosenthal nasceu na Suica quando seus pais estavam de passagem por Zurique, porém foi
registrada em Frankfurt, cidade onde vivia sua familia e na qual passou sua infancia e adolescéncia.

5 Na&o ha registros de exposigoes das fotografias de Alice Brill realizadas no periodo. Ela participou de inimeras
mostras, apresentando, porém, a sua producdo em pintura e gravura. Ver: “Cronologia” (IMS, 2005).

6 Segundo Boris Kossoy (1999, p. 78), o depoimento de Hildegard Rosenthal foi gravado no dia 25/5/1981, tendo

como entrevistadores ele préprio, além de Hans Gunter Flieg, Moracy de Oliveira e Eduardo Castanho.
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P- 48-51)7. No ano 2000 o Instituto investe na compra do material de Alice Brill, nos
mesmos moldes, e adquire algo em torno de 14 mil negativos (TITAN, 2008, p. 52-53).
A partir dessas aquisi¢des o IMS iniciou o trabalho de conservacao e catalogacio das
imagens, a realizacio de exposicoes e a organizacio de publicacoes, o que ampliou,
sobremaneira, o conhecimento disponivel sobre as duas fotégrafas por meio dos
diversos conjuntos de imagens trazidos a puiblico e da divulgacdo de informacées
inéditas ou pouco difundidas sobre suas trajetérias®. Destaca-se a realizagéo de
duas mostras individuais, acompanhadas da publicacio dos respectivos catalogos:
“Hildegard Rosenthal: cenas urbanas” (1999) e “O mundo de Alice Brill” (2o05). Mais
recentemente o IMS apresentou a exposicao “Alice Brill: impressoes ao rés do chdo” e
publicou uma espécie de portfdlio de suas imagens (2015)°.

Acrescentem-se, como fechamento desse panorama acerca da construcao das
biografias de Rosenthal e Brill, as diversas pesquisas académicas realizadas nos
Gltimos anos, que tém contribuido para a ampliacdo do conhecimento sobre as duas
fotégrafas®™. O interesse acerca de suas trajetdrias e da producio fotografica que
realizaram vem se ampliando de maneira significativa, manifestando-se, inclusive,
entre pesquisadores estrangeiros (FOSTER, 2005; HURD, 2011).

DUAS TRAJETORIAS E ALGUMAS COINCIDENCIAS

As trajetérias de Hildegard Rosenthal e Alice Brill possuem muitos pontos em
comum, entre os quais a origem germanica, a fuga do nazismo e a emigracio para o
Brasil na década de 1930%. Além disso, ambas se identificavam com a cultura judaica.
Alice Brill era judia de origem, ao passo que Hildegard Rosenthal aproximou-se do
judaismo por meio de suas relagdes profissionais, das amizades e do casamento com
um homem judeu. Nascidas em 1913 e 1920, respectivamente, foram mulheres que
podemos identificar, em muitos aspectos, com o ideal da “nova mulher” largamente
difundido no periodo entreguerras. Tal ideal abarcava o acesso ao estudo formal, a

7 A filha da Hildegard Rosenthal - Dorothea Rosenthal - conta, em entrevista, ter presenciado a mae descartando
um grande nimero de fotos, negativos e documentos relativos a suas atividades profissionais como fotégrafa,
o que talvez explique, em parte, o reduzido niimero de negativos que restou em relacio ao extenso periodo de
sua atuacdo. Ela fala também do projeto de publicar um livro sobre a trajetéria de sua mae (ZARATTINI, 2015).

8 Cabe ressaltar que os arquivos pessoais de Rosenthal e Brill ainda se encontram com suas respectivas familias,
o que dificulta, ou mesmo impossibilita, o dimensionamento de toda a documentacéo que deixaram. Ver:
Zarattini, 2015.

9 A exposicio teve curadoria de Giovanna Bragaglia e foi apresentada em S&o Paulo entre setembro de 2015
e fevereiro de 2016. O portfélio de fotografias de Brill foi publicado juntamente com outros quatro volumes
referentes aos seguintes fotografos: Guilherme Santos, Luciano Carneiro, Otto Stupakoff e Jorge Bodansky.
Ver: Burgi; Titan, 2015.

10 Citamos apenas as pesquisas que tratam exclusivamente de uma ou de ambas as fotografas. Seguem os
titulos em ordem cronoldgica: Gongalves, 2007; Alarcon, 2008; Dines, 2013.

11 Alice Brill chegou ao Brasil em 1934, aos 14 anos de idade, e Hildegard Rosenthal, em 1937, com 24 anos.
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luta pela independéncia financeira por meio do trabalho e a liberdade de realizar
as suas proprias escolhas amorosas®. N&o por acaso a fotografia colocava-se como
uma atividade estratégica para essas “novas mulheres” devido ao acesso facilitado
aos equipamentos fotograficos, a relativa rapidez do aprendizado da técnica, a
possibilidade de trabalhar em tréansito e a ampliacido do mercado de trabalho.

Os avancos técnicos reduziram muito o peso dos materiais, que se tornaram
relativamente mais baratos e mais eficientes. [...| para aquelas que rompiam com o
trabalho de estudio, a fotografia oferecia as ruas, dando-lhes motivo para se tornarem
“flaneuses”, num momento em que as mulheres da burguesia s6 raramente saiam para
andar sozinhas. Era também uma profissdo que lhes permitia ganhar a vida mais
facilmente [...] ja que as revistas ilustradas e a publicidade tiveram um crescimento
importante. Podemos considerar, portanto, a fotografia como um canal de acesso
privilegiado dessas jovens mulheres a modernidade, sendo que elas préprias iriam
contribuir com suas fotografias para construir uma nova imagem das mulheres.
(GONNARD, 2016 — tradugdo minha).

Junte-se a isso o fato de que a emigracéo frequentemente abria novas perspectivas
de atuacdo em mercados carentes de profissionais especializados, como no caso dos
paises da América Latina, além de oferecer um grande manancial de novos temas a
serem registrados.

No Brasil, as mulheres que atuaram na area de fotografia, na primeira metade
do século XX, dividiam-se entre as assistentes empregadas em estidios fotograficos
comerciais e as prestadoras de servicos independentes que registravam eventos ou
atendiam clientes em domicilio, de maneira esporadica®. Havia, ainda, as raras
proprietarias de estidios comerciais. Essas eram, em geral, viivas de fotografos
que, ap6s anos de assisténcia ao marido em seu oficio, assumiam suas tarefas, ou
mulheres imigrantes que contavam com experiéncia pregressa e recursos para
manter estabelecimentos proprios®. As posicoes de Hildegard Rosenthal e Alice
Brill como profissionais nas décadas de 1940 e 1950 no Brasil eram, portanto, pouco
usuais. Elas atuaram como retratistas, repérteres fotograficas e documentaristas
em periodos consecutivos: enquanto Rosenthal trabalhou por cerca de dez anos,
entre o final das décadas de 1930 e 1940, Brill dedicou-se a fotografia entre 1948 e
meados da década de 1960. Ao que tudo indica, a formacéao técnica que obtiveram no

12 Sobre a “nova mulher” e a fotografia, ver: Godeau, 2005.

13 Além dos nomes levantados por Carla Jacques Ibraim em sua dissertacdo de mestrado, entre os quais ela
destaca Gioconda Rizzo, Sophia Pretzel, Adrianne e Irene Lenthe, Edith Hoffmann e Eva Hori, pesquisas
recentes tém trazido a publico fotografas até entdo desconhecidas, como Fanny Volk (c.1867-1948), que dirigiu
um estudio préprio em Curitiba entre 1904 e 1918, e Judith Munk (1925-2006), assistente e depois sdcia do
fotografo Kurt Klagsbrunn no Rio de Janeiro na década de 1940. Ver: Ibrahim, 2005; Siméo, 2010; Lissovsky;
Mello, 2013.

14 Aviava do fotégrafo Vincenzo Pastore, Elvira Pastore, é um exemplo desse tipo de atuacdo. Ver: Beltramim,

2016. Sobre as fotografas imigrantes que abriram estiidios proprios ver: Ibrahim, 2005.
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exterior colocou-se como fator determinante para que se firmassem na fotografia
num periodo em que a profissionalizacdo do meio ainda era incipiente no pais®.

Outro ponto em comum entre as trajetérias de Rosenthal e Brill diz respeito a
ligacdo que estabeleceram com o circuito artistico local. Pouco tempo apé6s chegarem
ao Brasil, foram apresentadas a artistas e intelectuais por Lasar Segall e Paulo Rossi
Osir, respectivamente. Por meio desses dois artistas passaram a integrar uma rede
formada, em grande parte, por imigrantes residentes em Sdo Paulo, muitos dos quais
de origem judaica. Rosenthal veio de Paris com uma carta de apresentacio enderecada
a Segall, tendo sido muito bem recebida por ele, que a indicou para documentar
sales de arte e realizar fotografias para artistas®™. Ja Alice Brill conheceu Osir na
livraria em que trabalhava como atendente, no centro da cidade, e logo se tornou
sua aluna no atelié de pintura, que passou a frequentar apés o horario comercial. La
conheceu Mario Zanini, Alfredo Volpi e Rebolo Gonsales, entre outros artistas, o que
lhe possibilitou tomar parte das atividades do Grupo Santa Helena. Cabe destacar o
papel agregador de Lasar Segall e Paulo Rossi Osir como professores e incentivadores
de jovens artistas. Eles eram naquele momento artistas maduros e bem estabelecidos,
que gozavam de reconhecimento e lutavam em prol da consolidacdo da arte moderna
no Brasil™.

O acesso facilitado de Hildegard Rosenthal e Alice Brill ao circuito artistico de
S&o Paulo resultou numa extensa producao voltada para esse segmento, na qual
se encontram retratos de artistas, reproducdes de obras de arte e documentacao

15 Quando ainda era estudante de Pedagogia, Hildegard Rosenthal interessou-se por fotografia, o que a fez
ingressar em um curso ministrado por Paul Wolff, adepto da fotografia em 35 mm e entusiasta do uso da
camera Leica. Algum tempo depois se aprofundou em técnicas de laboratério em um curso no Instituto Gaedel.
No ano de 1933 viajou para Paris, onde intensificou a sua pratica em fotografia. O seu primeiro emprego no
Brasil foi como técnica de laboratério na Kosmos, estabelecimento fotografico localizado no centro da capital
paulista. Pouco depois participou da criagdo da agéncia Press Information e passou a produzir fotografias
para publicacbes nacionais e estrangeiras. Ja Alice Brill estudou nos Estados Unidos, entre 1946 e 1947, a fim
de complementar sua formacao artistica. Durante esse periodo dedicou-se ao aprendizado pratico e tedrico da
fotografia, na Universidade do Novo México, com o intuito de utilizd-la para seu sustento. Em seguida atuou
como assistente de um estudio fotografico em Nova York. Apds o regresso ao Brasil, solicitou a alteracio
de seu registro de comerciaria para fotografa (Arquivo Nacional — Registro de estrangeiros, 13/7/1948). No
ano seguinte assinou a ata de fundagéo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP), passando a
documentar as obras de arte e as exposi¢des do museu. A partir de 1951 inicia colaboragio com a Habitat,
revista do Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp) dirigida por Pietro Maria Bardi em parceria com Lina Bo Bardi.
As informacgGes contidas nesta nota podem ser encontradas em: Kossoy (1999), Alarcon (2008) e Hurd (2011).

16 Rosenthal comenta sobre Segall: “Ele era formidével, se prontificou a me dar enderecos de amigos, ndo
comercialmente mas para efeito de reportagem”. Mais adiante ela completa: “O meu grande trabalho aqui no
Brasil foi sobre o Saldo de Maio. La conheci Tarsila, o Flavio de Carvalho, eu tinha uma boa comunicagio com
eles falando em francés, tirei fotos deles, do Brecheret” (ROSENTHAL, depoimento ao MIS, 1981).

17 Infelizmente ndo encontramos documentos sobre o entendimento que Lasar Segall e Paulo Rossi Osir
tinham da fotografia. Sabemos, contudo, que Segall cultivava um apreco especial por essa midia, tendo
colecionado e encomendado fotografias a profissionais como Kurt Klagsbrunn ou a fotdgrafos amadores

préximos de seu circulo familiar, como Gregori Warchavchik. Fonte: Arquivo Lasar Segall.
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de exposicoes. Nesse conjunto de imagens chama-nos atencio uma significativa
presenca de mulheres, ao contrario do que se vé, por exemplo, na producéo de
Hans Gunter Flieg e Peter Scheier. Fotografos imigrantes alemies que também
documentaram o circuito de arte da capital paulista no periodo, Flieg e Scheier
raramente direcionaram suas cimeras para mulheres artistas, independente do
fato de que nas décadas de 1940 e 1950 ocorreu um aumento significativo do nimero
de mulheres no circuito de arte paulistano®.

Nesse contexto, o empenho de Rosenthal e Brill em retratar mulheres artistas
parece indicar o propésito de dar visibilidade a presenca feminina na arte e,
eventualmente, valorizar a sua producio artistica. Uma analise mais detida, no
entanto, evidencia que independentemente das intencées originais das fotégrafas,
as suas imagens nos permitem identificar diversas contradicdes e ambiguidades
caracteristicas dessa nova situacio. A fim de demonstrar essa hip6tese iremos
nos deter nos retratos de artistas pertencentes aos circulos de convivéncia mais
proximos de Rosenthal e Brill®, tomados nos ateliés, tipo de representaco recorrente
nas revistas ilustradas de grande circulacio, tanto nacionais quanto estrangeiras,
naquelas décadas. Além disso, adotou-se como principio confrontar retratos de
homens e mulheres, considerando que a representacéo fotografica convencional do
atelié, até entdo, buscava afirmar o fazer artistico como prerrogativa masculina e
conferia a mulher um papel passivo e subalterno, como modelo ou assistente®.

HILDEGARD ROSENTHAL: VISITANDO LASAR SEGALL E YOLANDA MOHALYI

Dos retratos de artistas produzidos por Hildegard Rosenthal, os mais divulgados
pertencem a série em que ela registra Lasar Segall (1889-1957) trabalhando em seu
atelié. Avesso a ser fotografado durante o seu processo de trabalho, Segall permite a
Rosenthal que acompanhe a execucdo do quadro Navio de emigrantes, pintado entre
1939 e 1941, desde os primeiros esbocos?. O tema aproxima o pintor e a fotografa que,
em diferentes momentos, chegaram ao Brasil de navio na condi¢do de imigrantes.

18 Os arquivos dos fotégrafos Hans Gunter Flieg e Peter Scheier encontram-se depositados no Instituto Moreira
Salles. Parte da documentagéo do circuito artistico produzida por Scheier pode ser encontrada também no
Arquivo do Masp e no Arquivo Wanda Svevo da Bienal de Séo Paulo.

19 Segundo depoimento de Hildegard Rosenthal, a maioria dos retratos de artistas que produziu foram
encomendados por eles préprios para fins de divulgacio de seus trabalhos e pagos por meio de quadros
que posteriormente ela iria vender em momentos de necessidade (ROSENTHAL, depoimento ao MIS, 1981).

20 Sobre a representacéo de ateliés de artista ver: Bergstein, 1995; Valle; Dazzi, 2015.

21 A disponibilidade de Lasar Segall em posar para essas fotos e o uso que posteriormente fez delas para a
divulgacdo de seu trabalho na imprensa nos levam a crer que se tratou de uma demanda do préprio artista.
Segundo depoimento de Dorothea Rosenthal a autora (5/10/20107), Hildegard nao cobrou de Segall pela

producéo dessas fotografias em funcio da gratiddo pelo apoio que recebeu dele quando chegou ao pais.
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Figura1-Hildegard Rosenthal. Lasar Segall, em frente & obra Navio de imigrantes, 1941
(circa), Vila Mariana, Sdo Paulo, Brasil. Acervo Instituto Moreira Salles. C6digo co5HR148

Nessa fotografia vemos Lasar Segall posando entre o quadro, situado a sua esquerda,
e um desenho preparatdrio, que se encontra a suas costas (Figura 1). Vestindo um avental
sujo, ele tem nas maos um outro estudo do quadro, em versio reduzida. Curiosamente,
Rosenthal d4 mais destaque ao desenho de grande formato do que a tela propriamente
dita. A direcdo do olhar do artista, no entanto, indica claramente a hierarquia que
havia entre o quadro e os desenhos. Hildegard Rosenthal constréi sua foto apoiando-se
na proépria estrutura do quadro de Lasar Segall. Ela posiciona a figura do artista no
local para onde convergem as diversas linhas diagonais que compdem as suas obras
e estabelece rebatimentos entre diversos elementos presentes na cena. Os pincéis do
artista, por exemplo, estdo estrategicamente dispostos em formato de V no primeiro
plano, replicando, em posicdo invertida, as cordas que saem do convés do barco, situadas
no desenho logo acima. Além disso, o corpo do artista funde-se a chaminé situada ao seu
lado e passa a integrar a marcacio de ritmo dada pela repeticio de tal elemento.

Podemos estabelecer um contraponto entre os retratos de Lasar Segall e dois
retratos de Yolanda Mohalyi (1909-1978) produzidos por Hildegard Rosenthal dois
anos depois. Imigrante htingara, Mohalyi chegou ao Brasil em 1931 e desde entéo
atuou como professora de arte, primeiro em seu préprio atelié e depois na Faculdade
Armando Alvares Penteado (FAAP), o que lhe garantiu independéncia financeira
ao longo de sua trajetéria?2. Mohalyi assimilou as orientacées de Segall, que foi seu

22 Uma biografia de Yolanda Mohalyi pode ser encontrada em: Farinha, 2006.
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mentor e com quem conviveu por dez anos a partir de 1935. A entdo jovem artista
identificou-se profundamente com a verve expressionista do mestre e, segundo
os estudos sobre sua obra, somente a partir da década de 1950 ela iria encontrar
um caminho pessoal por meio da pintura abstrata. Dona de uma personalidade
introspectiva, de acordo com o depoimento de seus ex-alunos, obteve reconhecimento
do circuito artistico a partir do final dos anos 1950. Unidas por afinidades pessoais,
Mohalyi e Rosenthal nutriram uma amizade por toda a vida®.

o1 |

Figura 2 - Hildegard Rosenthal. Yolanda Mohalyi, em seu atelié, 1942 (circa),
Sao Paulo, SP, Brasil. Acervo Instituto Moreira Salles. C6digo cosHRI08n04

Duas das fotografias de Yolanda Mohalyi, tiradas por Hildegard em 1942,
mostram a artista em seu atelié. Na primeira ela aparece de costas para a cimera—-e
consequentemente para o observador — pintando um quadro em que se vé uma figura
feminina seminua de caracteristicas expressionistas (Figura 2). O ambiente ao redor
assemelha-se mais a um espaco doméstico do que a um atelié. Ndo ha vestigios do
material de trabalho da artista e, em vez disso, vé-se sob o quadro um estofado coberto
com tecido listrado, um aquecedor de ambientes e alguns livros empilhados. Ao fundo
ha outra tela pendurada na parede e uma cortina em desalinho. Nota-se, ainda, um
barrado decorativo que, devido ao 4ngulo de tomada da foto, parece emoldurar com
delicadeza a margem superior da tela que esta sendo produzida.

23 Foi Yolanda Mohalyi quem indicou o trabalho de Hildegard Rosenthal a Walter Zanini, no inicio da década
de 1970, o que resultou na exposicao da fotégrafa no MAC/USP em 1974.
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Figura 3 - Hildegard Rosenthal. Yolanda Mohalyi, em seu atelié, 1942 (circa),
S0 Paulo, SP, Brasil. Acervo Instituto Moreira Salles. C6digo oo5sHR108n05

Ja no segundo retrato de Yolanda Mohalyi o ponto de vista obliquo e rebaixado
indica que a fotégrafa estava agachada ou sentada no chdo no momento da tomada,
do mesmo modo que a artista (Figura 3). Mais uma vez o ambiente se apresenta como
um espago doméstico em funcéo do tipo de mobilidrio que aparece em primeiro pla-
no. Nessa sofisticada composicao os livros ganham proeminéncia e parecem indicar
a bagagem intelectual que sustenta a artista®. Mohalyi, no entanto, ndo se encontra
fisicamente no ambiente fotografado. Vé-se apenas a sua imagem refletida num es-
pelho, como se o reflexo simulasse uma foto dentro da foto. E, justamente no local
mais distante que a vista do observador consegue alcancar, situa-se um quadro de
Yolanda Mohalyi pendurado na parede. A estratégia de construcdo dessa imagem
cria um distanciamento do observador em relacdo ao sujeito fotografado, estabele-
cendo enquadramentos sucessivos que revelam um jogo de presencas e auséncias. O
que Hildegard Rosenthal nos da a ver, de fato, sdo os mecanismos de construcéo das
representacoes por meio de uma imagem que sugere ao mesmo tempo as complexas
relacdes entre fotografia e pintura.

24 E possivel identificar na parte de cima da estante, ao lado do espelho, um livro sobre Vincent Van Gogh e

outro sobre Sandro Botticelli.
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ALICE BRILL: VISITANDO VICTOR BRECHERET E FELiCIA LEIRNER

Dos retratos de artistas produzidos por Alice Brill, iremos analisar um de Victor Brecheret
(1894-1955) e outro de Felicia Leirner (1904-1996), que datam do inicio da década de 1950.

Nascido na Italia, Victor Brecheret veio para o Brasil ainda crianca e teve sua
formacao inicial no Liceu de Artes e Oficios de Sao Paulo. Estudou na Italia e na Franca
entre as décadas de 1910 e 1920, adquirindo, durante esse periodo, grande apuro técnico,
além de desenvolver o gosto pela monumentalidade e pela sintese formal. Entre os
anos de 1940 e 1950 Brecheret realizou diversos projetos de esculturas piblicas no
Brasil®. Alice Brill fotografou o artista durante a execucéo de um de seus projetos
mais ambiciosos, o Monumento as Bandeiras, inaugurado em 1954 por ocasido das
comemoracoes do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo no Parque do Ibirapuera.
Nessa fotografia Brecheret encontra-se no barracio-atelié montado para a preparacio
da obra, formada por 29 figuras humanas de grandes dimensées (Figura 4).

Figura 4 — Alice Brill. Victor Brecheret e sua obra, 1951 (circa), Ibirapuera, Sdo
Paulo, SP, Brasil. Acervo Instituto Moreira Salles. Codigo oTICXART0904

25 Sobre o artista, ver: Peccinini, 2011.
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A foto registra a escala descomunal das figuras representadas pelo artista
e seu interesse pela teméatica indigena. Alice Brill enfatiza a verticalidade dos
elementos em cena, a comecar pela pilastra de madeira em primeiro plano que
corta a imagem de cima abaixo. Forcas ascendentes materializam-se na figura
do indio com seu cajado, nas tabuas que se sucedem na parede do fundo e na
escada em primeiro plano. Trajando terno e gravata, munido de chapéu e sapatos
reluzentes, Victor Brecheret posa imponente ao lado de sua criacio. Ndo se trata
da imagem do artista laborioso, que se convencionou representar de avental sujo,
cercado por seus instrumentos de trabalho, como no caso de Segall. Brecheret
apresenta-se como um empreendedor bem-sucedido, posicido que lhe permitia
desfrutar de recursos publicos para a realizacio de sua obra, idealizada como
marco monumental da histéria de Sdo Paulo.

E possivel estabelecer um contraponto elucidativo das questdes de género
ao compararmos a fotografia de Brecheret que acabamos de analisar e um dos
retratos de Felicia Leirner ao lado de uma de suas esculturas. Nascida na Poldnia,
Leirner imigrou para o Brasil com o marido em 1927. Comecou sua trajetéria
artistica estudando pintura com Yolanda Mohalyi e, algum tempo depois,
dedicou-se ao aprendizado da escultura com Victor Brecheret®. A escultura de
carater figurativo tornou-se o seu meio de expressao preferencial, porém, nos
primeiros anos da década de 1960 aderiu a abstracdo. O reconhecimento da
producéo artistica de Leirner ocorrera, de fato, a partir do prémio de Melhor
Escultor Brasileiro que lhe foi conferido pela Bienal de Sdo Paulo, em 1963.

26 Sobre a artista, ver: Leirner (2014).
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Figura 5 - Alice Brill. Felicia Leirner e sua obra, 1951 (circa), Sdo Paulo, SP,
Brasil. Acervo Instituto Moreira Salles. C6digo o1ICXARTI208

Nessa fotografia, Alice Brill registra a artista em seu atelié entre duas de suas
obras (Figura 5). De um lado, um nu feminino em bronze e, de outro, um retrato
pendurado na parede, compondo um trio de mulheres centrado na figura da artista. A
fotégrafa ndo esconde as marcas de sujeira nas paredes e o mobiliario tosco do atelié,
amontoado a esquerda. O destaque, no entanto, é o contraste entre Felicia Leirnere a
escultura de bronze. A artista, vestida com traje de passeio, passa a imagem de uma
mulher simples e recatada que segura o braco da figura inanimada como se estivesse
em busca de apoio. Ja a escultura, devido ao dngulo de tomada da foto, parece ter
ganhado vida prépria, virando o rosto na direcdo contraria ao local onde Leirner
esta posicionada. A organizacido do espago também contribui para aprofundar a
dicotomia entre as duas. Enquanto Leirner tem atras de si um dos cantos do atelig,
e parece comprimida pelo mobiliario amontoado ao seu lado, a escultura tem como
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pano de fundo a cortina branca suavemente iluminada, sendo os seus contornos
valorizados pelo generoso vazio a sua esquerda. Criador e criatura se contrapdoem
explicitamente, indicando certo desconforto da artista em apresentar-se ao lado de
sua obra?”.

KK

Cabe-nos chamar atencio para o fato de que as questoes de género nio estao
materializadas no modo de fotografar, nos temas escolhidos ou nas caracteristicas
formais das imagens. Elas somente se ddo a ver em contextos especificos, a partir de
analises contextuais das relacoes de poder e das praticas de representacio que, no nosso
estudo de caso, ditavam as normativas do que era ser mulher e artista numa sociedade
conservadora e patriarcal como a sociedade brasileira naquele momento. Se é certo que
a presenca de mulheres no campo das artes aumentou consideravelmente no periodo
da Segunda Guerra Mundial, os retratos produzidos por Rosenthal e Brill ndo deixam
de revelar as contradicoes e ambiguidades por elas vivenciadas, explicitando uma
forte assimetria nas representacées de homens e mulheres. Enquanto eles assumem
explicitamente a condicdo de protagonistas das acoes desenvolvidas em seus ateliés,
elas ndo parecem tdo desenvoltas e ocupam espacos em que predominam elementos
caracteristicos do ambiente doméstico. Parece haver uma clara contraposicao entre
homens que encaram a arte como atividade profissional e mulheres que atuam no
limiar de uma pratica ainda amadora em diversos aspectos. A diferenca entre os
temas das obras escolhidas para serem fotografadas sé faz reforcar essa impressio, na
medida em que os homens estio envolvidos com temas épicos e as mulheres voltam-se
a representacgdo do nu feminino.

A analise dessas imagens nos da a ver, também, que os corpos das mulheres nao
usufruem da mesma autonomia conferida aos corpos masculinos. Mohalyi coloca-se de
costas para a cimera, escondendo o rosto em relagio ao observador, ou se transforma
num reflexo de si mesma, ao passo que Felicia Leirner aparenta um acanhamento
desproporcional a forca de seu trabalho. Lasar Segall, por sua vez, é o centro catalisador
para onde converge tudo o que existe ao seu redor, enquanto Victor Brecheret é o criador
altivo e bem posicionado socialmente, capaz de transformar sua obra num marco
monumental da histéria de Sdo Paulo. Note-se que, na ocasido em que esses retratos
foram produzidos, tanto Lasar Segall quanto Victor Brecheret mantinham uma relagio
de mestre-discipula com Yolanda Mohalyi e Felicia Leirner, respectivamente.

A tomar pelas fotografias aqui analisadas, é possivel afirmar que a contribuicéo
de Hildegard Rosenthal e Alice Brill para a representacdo da identidade das mulheres
artistas residiu, voluntariamente ou néo, na explicitacio da fragilidade do lugar
que ocupavam no incipiente circuito artistico local. Sabemos da cumplicidade que
sempre se estabelece entre fotégrafo e fotografado e das negociacGes que estdo na
base de toda representacdo. Hildegard Rosenthal e Alice Brill retrataram artistas que
integravam uma rede de sociabilidade formada predominantemente por imigrantes,

27 Na&o é possivel afirmar que Felicia Leirner sentia-se, de fato, desconfortavel em presenca de suas esculturas.

Interessa-nos aqui analisar o modo como a sua imagem foi construida por meio desse retrato fotografico.
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em sua maioria de origem judaica, da qual elas préprias faziam parte?. Sem davida,
as dificuldades que cercavam as condicoes de trabalho das mulheres fotografas eram
ainda maiores se comparadas as das artistas, e esse dado parece ter sido determinante
para o desfecho das trajetorias profissionais de nossas duas personagens. Rosenthal
abdicou do fotojornalismo em 1948, e Brill fez o mesmo cerca de uma década depois.
Na&o parece casual que ambas tenham abandonado a fotografia tdo logo tenham
podido prescindir dela para sobreviver, passando a utiliza-la apenas para o registro
do cotidiano de suas vidas privadas. Tal situacdo nos leva a indagar em que medida
as duas fotografas ndo estariam problematizando o seu préprio lugar ao retratarem
mulheres artistas com as quais se identificavam néo s6 enquanto criadoras, mas
também pelo destino comum que as trouxe ao Brasil®.
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El género y la mascarada en la
fotografia de Maria Santibanez

[ Gender and masquerade in Maria Santibdfiez’ photographs

Deborah Dorotinsky Alperstein®

RESUMO . Este artigo propoe que nas
fotografias de Maria Santibafiez, entre
1920-1930, foram reproduzidos imaginarios
e experiéncias do corpo feminino capaz
de atuar, que haviam sido apagados nas
reconstrucoes historiograficas enraizadas
na concepcao da cultura mexicana como
dicotomia entre a tradicao e a modernidade.
Através de temas estilisticos (greco-latino,
oriental e espanhol), essas representacoes
femininas criaram um espago imaginativo
para construir modelos de mulheres
de classe média com uma vida interior
“intensa”. Como fotégrafa de estidio, Maria
Santibaiiez invocou com essa iconografia
uma tradicdo estetizante que elevou seu
trabalho de fotografia comercial ao nivel de
criacdo artistica e ao mesmo tempo afirmou
uma experiéncia cultural sobre o que tinha
bom gosto, era delicado, e tinha “classe”. -
PALAVRAS-CHAVE . Fotografia; pictorialismo;

Recebido em 29 de margo de 2018
Aprovado em 1° de novembro de 2018

Maria Santibanez; mocas modernas; México.
- ABSTRACT - This article proposes that in
Maria Santibafiez’ photographs between 1920-
1930, visual imaginaries and experiences of
the feminine body’s agency were available
to women, that have been made invisible by
a deeply rooted historiographic dichotomy
of Mexican culture torn between tradition
and modernity. Through Greco-Roman,
Oriental and Spanish themes, these feminine
representations created an imaginative space
to construct models for middle class women
with an “intense” inner life. As a studio
photographer, Maria Santibaiiez invoked with
this iconography an estheticizing tradition
that elevated her commercial studio work to
the level of artistic creation while at the same
time asserted a cultural experience about what
had good taste, was delicate and had “class”. -
KEYWORDS - Photography; pictorialism;
Maria Santibafiez; modern girls; Mexico.
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SILUETAS DE LA VIDA SOCIAL

En enero y febrero de 1921 aparecieron en la seccién de retratos femeninos
denominada “Siluetas Aristocraticas” en la revista mexicana El Universal Ilustrado,
dos fotografias tomadas por Maria Santibanez. En la primera (Figura 1) la sefiorita
Maria Teresa Viesca, vestida en un elaborado traje de encajes y listones, peluca
blanca, canasta en mano y profusion de rosetas en el frente del vestido, posa sentada
sobre una banca con el cuerpo de frente y el rostro inclinado modestamente. Su
vestido y el medallén que enmarca la fotografia sugieren otros tiempos pasados,
quizas pretenden evocar la gracia femenina dieciochesca. Del ruedo de su vestido
resaltan los delicados zapatitos de raso que cubren sus pequeiios pies.
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Figura1- Maria Santibafiez, “Sefiorita Maria Teresa Viesca”, Seccién
“Siluetas Aristocraticas”, El Universal Ilustrado, 20 de enero 1921, n. 194, p. s/n.
Hemeroteca de la Biblioteca Lerdo, Secretaria de Hacienda y Crédito Pablico

En la otra fotografia (Figura 2), un retrato de busto, la sefiorita Isabel Corona
nos mira a los ojos en un perfil tres cuartos con la melena corta cubierta por
un coqueto sombrero con velo. Cuerpo y rostro giran en direcciones contrarias
encuadrados por un complejo marco florar. Estas fotografias formaron parte
de una secci6n de la revista sobre bellezas femeninas nacionales en la que se
mostraban, sobre todo, mujeres de la clase media y media alta mexicanas, asi
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como estrellas de cine y teatro de revistaZ. En la negociaciéon de la pose con la
modelo, Santibanez pretendié dar a cada una un toque personal que resaltara en
el retrato su individualidad y cierta vida interior.

Figura 2 - Maria Santibafiez, “Sefiorita Isabel Corona”, Seccién “Siluetas
Aristocraticas”, El Universal Ilustrado, 3 de febrero de 1921, n. 196, p. s/n.
Hemeroteca de la Biblioteca Lerdo, Secretaria de Hacienda y Crédito Publico

2 En 1919 habia una seccion llamada “Galeria Social”; en 1921 hubo dos secciones, “Siluetas Aristocraticas” y

“Siluetas de Artistas Cinematograficas”; para 1926 la seccion se llamaba “Siluetas de la Vida Social”.
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Después de mirar estas imagenes, surgen varias preguntas. ;Qué papel juegan
las mascaradas fotograficas en las construcciones de identidades?® ;Cual era el
atractivo de impostar otras temporalidades en pleno siglo veinte en un pais que
estaba emergiendo de una Revolucién? ;:Como responden las imagenes de temas
grecolatinos a las alegorias en pinturas como las de Alberto Fuster y a la promocién
que hizo José Vasconcelos desde su puesto de Secretario de Educaciéon Pablica de
la lectura de los clasicos? ;Cual es la cultura visual de la que emergen? ¢Es este un
escapismo hedonista, que como sefiala la nota de Jueves de Excélsior es propio de la
“buena sociedad”? ;Coémo explicamos estas pequefias, pero recurrentes anomalias
tematicas, en el imaginario fotografico mexicano de los afios veinte, sobre todo frente
a los nacientes canones nacionalistas y modernos de la fotografia directa?

La cultura visual de México durante los afios veinte nos presenta un rico mosaico
de imagenes que demasiadas veces se han interpretado reduciéndolas a la agenda
de una historiografia centrada en lo nacional, y orientada por una muy restringida
concepcién de lo moderno. Como nos permiten apreciar las dos fotografias con las
que da inicio este texto, en los imaginarios que circularon en la prensa ilustrada,
en especial los que se refieren a los teatros de revista, el cinematégrafo y el arte,
los modelos de feminidad al alcance de las mujeres en el pais no se limitaron
a la dicotomia entre las flappers, o “pelonas”, y las indias bonitas. Es decir, las
representaciones de las mujeres mexicanas modernas no se jugaron en la oposicion
entre modernidad y tradicién, sino en una tensién constante entre versiones hibridas
de diferentes tipologias femeninas. Tehuanas, chinas poblanas y pelonas se vieron
acompafiadas por imagenes de las estrellas del cine estadounidense, del teatro
y la danza nacional, retratos de las sefioritas de buena familia y una pléyade de
personajes femeninos impostando identidades exdticas, pasadas o inventadas-.

Este articulo abordara varias fotografias pictorialistas realizadas por la fotografa
3 Como aclara Tagg (1988, p. 2), “[...] every photograph is the result of specific and, in every sense, significant

distortions which render its relationship to any prior reality deeply problematic and raise the question of the
determining level of the material apparatus and of the social practices within which photography takes place”.
4 Flappery pelona: nombres para designar a las “chicas modernas” de cabello corto, sombrero cloché cuyas
contrapartes tradicionales fueron la “india bonita” y la mujer mestiza de clase baja. China poblana: tipo
femenino del costumbrismo mexicano del siglo XIX, vestia falda con lentejuelas bordadas, blusa blanca con
hombros descotados y rebozo. Tehuanas: mujeres indigenas zapotecas del Istmo de Tehuantepec (ZAVALA,
2010, p. 5-I1). Zavala (2010, p. 7) se pregunta: “How are we to reconcile Mexican women’s urge to be modern
with the countless images in murals, easel paintings, and photographs of beautiful, passive, premodern,
corn-fed indias bonitas...? And how are we to account for the persistence of this imagery well into the 1940s, a
period when Mexican politicians declared the Revolution ‘complete’, and pushed Mexico toward economic,
social, and industrial modernization?”. Entiendo que Zavala enfatiza esa dicotomia de forma retérica para
resaltar las tensiones en las construcciones de género en la propia invencién de la identidad nacional
posrevolucionaria. Desgraciadamente la dicotomia entre las pelonas, como chicas modernas, y las indias
bonitas como representantes de la “tradicién milenaria” y la autenticidad mexicana, invisibiliza otra serie
de practicas visuales de auto-representacion de las mujeres mexicanas — sobre todo en la prensa periédica
y a través de fotografias e ilustraciones — que no respondian a esa dicotomia, como en el caso de las mujeres

que fotografié Santibanez.
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mexicana Maria Santibafiez durante la década de 1920 y publicadas sobre todo en EI
Universal Ilustrados. En el estudio fotografico de esta mujer en la ciudad de México,
se dieron cita en los afios veinte tanto familias “bien” como actrices del teatro y
cine nacional. En sus fotografias, asi como en otras imagenes presentes en la prensa
ilustrada de la época, encontramos las posturas e imposturas de una incipiente clase
media alta, que se refugio en el pictorialismo en buena medida como escapismo de
una situacién politica y econémica compleja en las desgastantes postrimerias de
la Revolucién®. Estas imagenes le dan cuerpo a una serie de sentimientos, habitos
y expectativas propias de la época, vinculadas con los cambios en la presencia
social de las mujeres, su papel en la cultura en espacios como las letras, la danza,
el teatro y el cine y sobre todo con la fotografia como su vehiculo. La existencia de
una pequefa clase media mexicana fue una de las condiciones de posibilidad que
hicieron factibles estas modificaciones en los roles de las mujeres y el cambio en
su presencia social. Otras fueron el incremento de opciones de consumo de ciertos
productos “masivos” en la ciudad, lo cual marcé con mayor fuerza la diferencia entre
el campo y los centros urbanos como México y Guadalajara. Ademas, como sefiala
Sara Lovera, entre 1915 y 1919 las mujeres que habian combatido y defendido a la
Revolucion se fueron integrando al proceso de pacificacién y constitucionalismo,
desde donde siguieron como activistas defendiendo los derechos de las mujeres en
la nueva estructura del Estado (LOVERA, 2016, p. 148). Se integraron, ademas, como
obreras en fabricas, engrosando las filas de las clases trabajadoras. Esa presencia
también afectd las percepciones que las mujeres tuvieron de su propia agencia en el
periodo de reconstrucciéon nacional.

En este articulo reflexionamos sobre una forma de ver y fotografiar paralela a
la fotografia vanguardista (considerada “realmente” moderna), para ademas pensar
sobre algunos cambios en las experiencias de esos cuerpos femeninos disfrazados
y retratados por Maria Santibanez. El artilugio del disfraz y la construccién de
la pose, la experiencia de posar, la gestualidad de las modelos y la experiencia de
ver fotografias posadas pueden considerarse como disparadores afectivos. Asi,
pondremos atencién en la forma en la que, en los procesos de modernizacion del pais,
las mujeres generaron su propia construccion en una suerte de espectaculo visual y
al hacerlo fueron construyéndose como sujetos modernos. Ademas, la posibilidad de
ofrecer datos biograficos de la fotografa, inexistentes hasta ahora, nos sirven para
pensar la relacién de la experiencia de vida de Maria Santibafiez con sus preferencias
tematicas y formales.

5 Publicacién semanal del diario El Universal fundado en 1916 por Félix F. Palavicini. En sus paginas
encontramos a la enorme mayoria de fotdgrafos y fotografas que en esos afios producian iméagenes en México,
y no pocos del extranjero (RODRIGUEZ; LEDESMA; AVILA CANO, 2016; HADATTY MORA, 2016).

6 El desaparecido historiador mexicano Alvaro Matute nos recuerda que el presidente Porfirio Diaz en 1908
habia expresado al periodista James Creelman — en la famosa entrevista de 1908 — que el surgimiento de una
clase media que podia “sustituirlo mediante un ejercicio democratico del poder” lo hacia sentir que podia
retirarse tranquilo. El surgimiento de esa clase media, si bien no era mayoritaria, “result6 lo suficientemente
emprendedora para originar, encauzar y dirigir no una democracia sino una revolucién” (MATUTE, 2002,

P- 54-55).
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Partimos de las revistas ilustradas dado que no existe un archivo de Maria
Santibafiez, como los hay para Lola Alvarez Bravo o Tina Modotti’. En ese sentido
las propias publicaciones deben considerarse como archivo especifico para historiar
la produccién de Santibafiez y descubrir los contextos socio culturales en los que creo
y circulé sus fotografias. Aunque las revistas nos permiten ver la fuerza con la que el
cine comercial estadounidense impact6 la imaginacién femenina mexicana, no senté
modelos canénicos absolutos a seguir, ni cre6 un tipo “normativo” de mujer moderna
(WEINBAUM, 2008; ARIZA, 2015; HERSHFIELD, 2008; SLUIS, 2016). Se convirtié en
una fuente visual mas de la cual se abrevé. A decir de las editoras de The Modern
Girl around the World, una de las cosas que identifica a las chicas modernas de modo
global es el uso que hicieron de algunos bienes de consumo y el erotismo explicito
con el que posaron; pero en su ejercicio comparativo también descubrieron que no
hay un tipo normativo de chica moderna que se derramara prescriptivamente de
Europa y los Estados Unidos al resto del mundo. Mas bien, valerse de las imagenes de
chicas modernas como herramienta heuristica sirvié a este equipo de investigadoras
para descubrir como, para diferentes grupos sociales en distintas partes del mundo
y diferentes contextos, se entendié y construyé a ciertas mujeres como “modernas”
(WEINBAUM, 2008, p. 115, 147, 225).

Algunos elementos de las representaciones visuales de las chicas modernas de
manera global fueron el cabello corto, las cejas delgadas, depiladas y delineadas,
la boca pintada (y generalmente sonriente), el uso de ropa méas bien provocativa
y cuerpos alargados y estilizados (WEINBAUM, 2008, p. 131). En nuestro pais, al
lado de reportajes dedicados a las modificaciones del cuerpo en esa modernidad
pujante — el cuerpo ejercitado, sano, bien formado, perfumado y depilado - en las
revistas ilustradas se invocaron personajes de una imagineria greco-romana que
argumentaba a favor del buen gusto, el refinamiento, la gracia y en general de una
contencién del cuerpo a la vez que lo explayaba hacia horizontes de un imaginario
social decimonénico que se desvanecia.

En las imagenes de Maria Santibaiiez, la fotografa, las actrices y las mujeres
de clase media, escenifican alegorias fotograficas — algunas afines al simbolismo
finisecular en cuanto a tematica — que les permite impostar otras identidades y
otra temporalidad imaginada y al hacerlo evadirse de la retdrica nacionalista para
ampliar un repertorio de emotividades femeninas. A veces vestidas de gitanas,
otras de exdticas Nefertitis o revestidas del mundo clasico o el dieciochesco, estas
fotografias inscribian a la imagen y a sus modelos en un “buen gusto” sustentado en
los valores humanistas de la educacion clasica y la cultura fisica.

7 Lola Alvarez Bravo Archive, Center for Creative Photography en la Universidad de Arizona, Tucson en los
Estados Unidos. No hay un archivo que concentre los materiales documentales y fotograficos de Tina Modotti,

dispersos en archivos en los Estados Unidos, Rusia, Italia y México.
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LA FOTOGRAFA SANTIBANEZ

Sabemos, gracias a los trabajos de la investigadora Rebeca Monroy, que Maria
Santibanez inici6 su trayectoria en la fotografia como asistente/aprendiz del
fotégrafo de estudio Martin Ortiz (MONROY NASR, 2015, p. 38-48). La historiografia
de la fotografia mexicana no habia logrado concretar los datos biograficos de Maria
Santibanez. Como ha mostrado la investigacién para este texto, esa imprecisién se
debe a complejidades en la historia familiar de la fotégrafa y a que hasta la fecha no
se ha encontrado ni su partida de nacimiento ni su acta de bautismo. Los archivos del
Registro Civil han servido como fuente fundamental para reconstruir una pequena
parcela de la historia de vida de Maria Santibanez®.

El 29 de abril de 1926 la fotégrafa contrajo matrimonio con Alberto Roca Cuxart,
pintor, nacido en Barcelona, Espafia. Segtin el acta de matrimonio, Maria Santibafiez
nacié en el estado de Oaxaca en 1895, hija legitima de Luis Santibafiez y Angela
Prieto?®. Sin embargo, la revision de los documentos nos muestra un panorama mas
complicado. Angela Prieto™ y Luis Santibafiez, padres de la fotégrafa, tuvieron
tres hijos: Enrique Leonardo (1869-1931)*%, Lucio Adolfo (1872-1954)" y Luis Urbano
(r878-1882)* que falleci6 de disenteria en la ciudad de Oaxaca. En el acta de defuncién

8 Debo toda la informacion genealdgica de Maria Santibaiiez a la generosidad de mi colega del Instituto
de Investigaciones Histéricas de la UNAM, Dr. Javier Sanchiz Ruiz, quien ha integrado esa informacion a
la base Geneanet, del Seminario de Genealogia Mexicana. Puede consultarse en <https://gw.geneanet.org/
sanchiz?n=santibanez+prieto&oc=&p=maria>. Se han omitido las direcciones electronicas de documentos
ya que requieren de suscripciones en las bases de Ancestry y FamilySearch, pero estan disponibles para su
consulta en la base de Geneanet en la referencia proporcionada en esta nota.

9 Acta de matrimonio civil de Roca Cuxart, Alberto y Santibanez Prieto, Maria, 29 abril de 1926, Folio 65,
Partida 79. México D.E

10 Angela Prieto Figueroa (1850-1928); hija de José Prieto y Juana Figueroa seglin se asent6 en el acta de bautismo
de Luis Urbano Santibafiez Prieto del 14 de agosto de 1878. Parroquia del Sagrario, Libro de Bautismos
Esparfioles 1875-1879, pagina 142 vuelta, acta I105.

1 Luis Santibariez Azotla, no hay fechas ni de nacimiento ni de fallecimiento. Registro Civil de la Ciudad de
Meéxico, Acta de nacimiento de Guillermo Santibafiez Prieto, 16 de Julio de 1919, folio 133, acta 288.

12 Elacta de bautismo de Enrique Leonardo Santibafiez en los registros parroquiales y diocesanos (1559-1988)
de la ciudad de Oaxaca, asienta que fue hijo natural de Luis Santibafiez y Angela Prieto. Enrique Leonardo
fue Cénsul General de México en San Antonio Texas de 1927 hasta su fallecimiento en esa ciudad en 1931.
“Enrique Santibaiiez, expediente personal”, Archivo Histdrico “Genaro Estrada” de la Secretaria de Relaciones
Exteriores de México, 5-10-10-(1) afios 1909-1923, 255 ff.

13 En el acta de bautismo de Lucio Adolfo Santibafiez Prieto se asienta que es hijo natural de Luis Santibanez
y Angela Prieto. Oaxaca de Juarez, Sagrario Metropolitano de la Catedral de Oaxaca, Bautismos 1871-1874,
registro 1543, folio 258, 22 de diciembre, 1872. Lucio Adolfo fue empleado, luego abogado y segiin su acta de
defuncién médico homedpata. Acta de Defuncion, foja 91, Partida 90, 15 de abril 1954.

14 Luis Urbano Santibariez Prieto, Muerte 2 de agosto de 1882, Oaxaca, México, Libro de Actas de Defuncién

1882, foja 369, registro 738.
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de Luis Urbano, se asienta que el padre, Luis Santibafiez ya habia fallecido®. Tanto
Maria como su hermano Guillermo (1897-1972)* nacieron mas de diez afios después
del fallecimiento de Luis Santibafiez. Angela debe haber procreado tanto a Maria
como a Guillermo con otro hombre y los registré como hijos del finado para evitar
el escarnio de la sociedad porfiriana. En algin momento vino con Maria a vivirala
Ciudad de México y registré a Guillermo en 1919, cuando éste tenia ya doce afios. Ya
que no se localizé documentacién del nacimiento de Maria, lo que otros documentos
arrojan son dos fechas probables: 1886 o 1895. La fecha de 1886 se desprende del
acta de defuncién de la fotégrafa. Sin embargo, fue un desconocido quien levanté
el acta, guiado posiblemente por su percepcién de la edad avanzada de Maria, a
falta de documentos que revelaran su fecha de nacimiento”. En cambio, la fecha de
nacimiento de 1895 se desprende de la edad que la propia Maria asent6 en el acta de
matrimonio civil, 31 afios al 29 de abril de 1926%.

El juego de mascaradas, como vemos, inicia con el maquillaje de documentos que
se efectuaba para proteger a los hijos de la posible condena de la sociedad porfiriana.
Luego la fotégrafa convertiria el disfraz en una estrategia visual.

Pero ademas hay otras cosas importantes que se desprenden de los documentos. Por
ejemplo, en el acta de matrimonio nuestra fotografa declara como profesion ser “artista
fotografo”; se autodefine como sujeto moderno a partir de su trabajo, hecho sobre el que
insisti6 al firmar a mano las fotografias que realizd, al igual que sus colegas hombres.
Santibafez se incorporé a la vida laboral a los doce afos y hacia 1913 — cuando tenia
18 anos —debid ingresar al estudio de Martin Ortiz con quien trabaj6 siete afios. Entre

15 Los hijos naturales son aquellos cuyos padres son solteros o divorciados y que no se encuentran casados,
por el civil o por lo religioso, al momento del nacimiento del producto.

16 Guillermo Santibaifiez Prieto naci6 en la Ciudad de México, Registro Civil de la Ciudad de México, registrado
el 16 de Julio de 1919, folio 133, acta 288 nacido el 5 de mayo de 1897. Fallecié en la misma ciudad el 18 de mayo
de1972.

17 Acta de Defuncién 301, Partida NGm. 300 Santibafez viuda de Roca Maria, 12 de noviembre de 1966. En el
acta el desconocido declara que Maria tenia 80 afios al momento de fallecer.

18 Acta de Matrimonio entre Roca Couxart Alberto y Santibaniez Maria, 29 de abril de 1929, Folio 165, Partida
79, México Distrito Federal, Matrimonios, 1861-1950. La informacién matrimonial ingresada el 10 de abril
de 1926 en el Sagrario Metropolitano del Distrito Federal, en un documento presenta una tachadura donde
sobre el “5” de 35 (afos) para la edad de Maria se corrigié con un “o0”. Asi el acta de matrimonio religioso indica
que tenia 30 anos, y no 31, como se declaré en el acta del matrimonio civil, error o maquillaje eso ya levanta
ciertas sospechas. En la documentacién para el matrimonio religioso Maria declar6 que fue bautizada el 28
de julio de 1895 en la Parroquia de Santa Maria del Tule, Oaxaca. Esa acta no ha sido localizada. Parroquia del
Sagrario Metropolitano de México, documento sin nimero, Informacién Matrimonial de D. Alberto Roca y
Cuxart y de Diia. Maria Santivanez (sic), recibida en la Parroquia del Sagrario el dia 1o de abril de 1926 por el

senor cura de la misma, Don Carlos Villegas Cruz.
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1919 y 1920 se independiz6 del maestro®. Tuvo su primer estudio fotografico en la
calle de Bolivar no. 22, el cual casi tiene que cerrar por falta de ingresos. Para 1920,
particip6 en un certamen de fotografia convocado por El Universal Ilustrado y gano el
primer lugar con lo que logr6 salvar el estudio de la banca rota. Con el premio también
incrementé su clientela. El afio de su matrimonio, 1926, el fotégrafo Antonio Garduro
la demandé por no haber pagado el importe de las fotografias que hizo de la boda.
Entre septiembre y octubre de 1926 la demanda se desenvolvié en los juzgados y al final
Maria pagb a Gardufio la exorbitante cantidad de doscientos pesos por las fotografias®.
Desgraciadamente el expediente no contiene las imagenes que estaban anexas al caso,
ni se encuentran éstas en la fototeca del Archivo General de la Nacién.

Para 1927, 1a fotégrafa ya habia mudado el estudio a la calle de Ave. Juarez No.62
y retrataba a la alta burguesia mexicana, asi como a famosas actrices nacionales.
Ese afio se desencadenaron una serie de pérdidas familiares que tal vez explican
cierta melancolia en sus imagenes; en 1927 perdi6 una hija, en 1928 falleci6 su madre,
en 1929 perdi6 un hijo de dos dias de nacido y en 1931 a su hermano Enrique®. Si
bien sigui6 fotografiando durante la década de los treinta, ahi perdemos su rastro
en las publicaciones periédicas??. Hay pocas imagenes vintage circulando entre
coleccionistas, y la “obra” de esta mujer hay que rescatarla en la hemerografia.

RETRATAR Y APARECER

En 1920, el pintor Carlos Mérida publicé en El Universal Ilustrado una nota sobre los
fotégrafos retratistas en México. Quiero llamar la atencién sobre los comentarios
que hace de las imagenes de Maria Santibanez:

[.] Hoy nuestros retratistas han observado el movimiento de los studios extranjeros
y, amén de profundizar el conocimiento de los claroscuros y los contrastes de negro y
blanco, intentan ofrecer un pequeno esbozo espiritual en la fotografia que, hasta ahora,
era la simple reproduccion de los rasgos fisicos de los individuos.

19 En laentrevista ofrecida a la revista Mujer en 1927, Santibaiiez dice “Comencé a trabajar a los doce arios de
edad. Al lado del sefor Ortiz trabajé siete afos”. Si leemos bien lo declarado, no afirma haber entrado a los
doce afos a trabajar con Ortiz, sino que se incorpord a la vida laboral a esa edad. Si tomamos por buena la
fecha de nacimiento de 1895, empez0 a trabajar en el estudio de Martin Ortiz en 1913, cuando la fotégrafa tenia
18 afios (RIOS CARDENAS, 1927, entrevista atribuida, transcrita en RODRIGUEZ, 2012, p. 180).

20 “Juicio oral de Antonio Gardufio G. contra Maria Santibafez 27 septiembre 1926”, AGN Galeria 6: Tribunal
Superior de Justicia del Distrito Federal/Siglo XX/Archivo Histérico 1/1926/ Caja 2049/ TSJDF Folio: 373581,
27 de septiembre de 1926, 5 fojas.

21 Acta de Defuncién 301, Partida Nim. 300 Santibafiez viuda de Roca Maria, 12 de noviembre de 1966.
Enterrada en el Panteén Espafiol. Sobre la hija fallecida véase Maria Rios (1927), reproducido en Rodriguez,
2012, p. I80.

22 Sobre Santibafiez han escrito: Monroy, 2000, p. 39; Monroy, 2005; Torrez, 2011; Garcia Krinsky 2012, p. 16,

95-97; Rodriguez, 2012, p. 38, 44-56; Cérdova, 2012, p. 58-79; Avila Cano, 2016.
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[..] Hay tanto arte hoy en las galerias de Maria Santibafiez, Smarth, Silva, Martin Ortiz
y demas caballeros de la lente, como en los salones de la Academia.

[.] Maria Santibanez es indiscutiblemente la retratista de la mujer...

[..] Maria Santibafiez nos dice que la mujer se presta mas que el hombre a especu-
laciones artisticas en el campo de la fotografia y a ese respecto creemos que ella no
tiene toda la razén, si consideramos que su labor esta supeditada a la necesidad de
trabajar determinados modelos; mas bien creemos que sea una necesidad espiritual
en ella el buscar, en determinados sujetos, la resolucién artistica de ciertas ideas 'y
emociones.

De ahi su predileccién intuitiva por la mujer...

[..] La fotografia moderna nos muestra ya estados del alma, caracteres, aspectos animicos...
[..] Con una educacién de verdadera estudiosa ha seguido paso a paso la evolucion de
los artistas universales de la cAimara y a ello se debe que sin haber salido de México
esté a la altura de cualquier fotégrafo del mundo. Conoce a Stieglitz, Abbé, a Henry
Manuel, de Paris. (MERIDA, 1920).

El texto de Mérida nos permite apreciar un fragmento de la recepcién de la
fotografia pictorialista en esos afios y nos sirve como pre-texto para pensar sobre la
eficacia y vitalidad de estas imagenes fotograficas; su poder. Llama la atencién que
Mérida supone que hay un “esbozo espiritual” en la fotografia pictorialista, y que éste
se debe en parte al seguimiento que hicieron los fotégrafos mexicanos del trabajo de los
estudios de los fotografos extranjeros; que sefale que Santibanez es “indiscutiblemente
la retratista de la mujer” y por ultimo que la fotografa posee una necesidad espiritual
que la hace buscar en sus modelos la resolucién artistica de ciertas ideas y emociones,
que por cierto en ella son “intuitivas”. Si se trata de una intuicion, creo que méas bien
Santibafiez la tenia sobre la expectativa tanto de sus modelos como de la propia
prensa y sus lectoras. Es decir, se trataba de una buena intuicién comercial y no de
una propiedad innata de sensibilidad particular debida a su condicién de mujer.

Respecto a las “emociones” expresadas en las imagenes, de seguro se vinculaban
mas con la imitacién de una gestualidad presente en las imagenes de las actrices, tanto
del cine estadounidense como del teatro de revista y cine nacionales. Para el horizonte
histérico de Santibanez, como bien afirma el historiador Carlos A. Cérdova (2012, p. 64),
“Lo que Mérida tenia frente a los ojos eran los esfuerzos hacia un nuevo retrato, que se
fundamentaba menos en la mimesis y la fotogenia, para apoyarse méas en la seduccién
o la estilizacién”. Estos artilugios estilizados y seductores chocaban de lleno con los
proyectos de la fotografia directa (como no posada) que terminaron por convertirse en
las formas hegemonicas privilegiadas por la vanguardia fotografia en México.

Las apariciones femeninas en la prensa ilustrada, también nos sirven para
comprender la forma en la que se fue constituyendo un campo moderno de
visibilidad. Como afirma Liz Conor para el caso de las tipologias de mujer moderna
en Australia en los afios veinte, hay mas en el fenémeno de convertir a la mujer en
“espectaculo” - ella lo llama la espectacularizacién de las mujeres — que el hecho
de su cosificacion, mas que la constante y absoluta pérdida de auto-determinacién
con la que estas “apariciones espectaculares” se asocian (CONOR, 2004, p. 3). Conor
propone utilizar el término “apariciéon” (appearing) como alternativa para investigar
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“el impacto de las representaciones visuales de las mujeres en la produccién de una
nueva subjetividad femenina moderna” (CONOR, 2004, p. 3). Segiin Conor, estas
“apariciones en imagen” alteraron la categoria “mujer” en formas que trastocaron
la relacién entre la visibilidad de las mujeres y la produccién de posiciones para
los sujetos femeninos. Es decir, eso que puede parecer una paradoja, el convertirse
en espectaculo (objeto de la mirada) termina produciendo una posicién del sujeto
femenino moderno en tanto “mujer moderna” (agencia de un sujeto particular
marcado por una historicidad y una serie de decisiones que se van tomando en la
adopcidn de la pose). Asi, estas mujeres que se “producen” a si mismas para la prensa,
al llevar a cabo un acto performatico en ese construirse-y-aparecer, ejercen una
capacidad de concitacién que va mas alla de un “devenir imagen” o “devenir objeto”.

La fil6sofa feminista Judith Butler ha utilizado el término “aparecer” al lado del
término “mascarada” como instrumentales en la performatividad del género. En
Gender Trouble, Butler explica, ademas, que la performatividad no se constituye de
“un” acto aislado, sino de una “repeticion y un ritual” (BUTLER, 1990, p. XV)3. Asi,
podemos decir que cierta “expectativa” de lo que es o puede ser femenino se constituye
en las reiteraciones de las poses fotograficas. De ahi que una entre muchas cosas
que aportan estas imagenes en la prensa, es un acceso a las maneras en las que la
visualidad —1lo que se puede ver, lo que merece ser visibilizado - se va constituyendo.

En los casos que aqui presentamos, también podemos apreciar la forma en la que
estas mujeres no solo “aparecen” constituyéndose como sujetos con un género, sino
también como miembros de una clase social que también ponen en acto®. En lo que
toca a la fotégrafa, su agencia es indudable en la escenificacion, la iluminacién, el
encuadre y foco y la impresion de las imagenes y su entrega a la clientela. También
tiene que ver con la mascarada que Maria parece haber vivido respecto a sus origenes
y que los documentos revelan como un proceso de ocultamiento/reconstruccion.

EL REGRESO DEL CLASICISMO

En las siguientes tres fotografias los retratados se encuentran disfrazados con
vestimentas que evocan escenas greco-romanas y en el attrezzo se incluyen tinicas
—amodo de quitones, peplos e himationes — guirnaldas de flores, sandalias, cintaros
debarro y fondos difusos. En la fotografia tomada de la publicacién Jueves de Excélsior
de 1923 (Figura 3) y realizada por Foto Star, asistimos a unos “Bailes clasicos de la
buena sociedad tapatia”. Por “buena sociedad” se alude ahi a las clases pudientes de la
ciudad de Guadalajara, estado de Jalisco. Se trata del registro fotografico de un recital

23 Butler complejiz6 el proceso posteriormente en: Butler, 2002, p.12-15.

24 Esposible pensar en la clase y el género como construcciones que se constituyen y sostienen a través de
actos performaticos. Sin embargo, como la propia Butler expresa, el tema de la “raza” o mas bien “lo racial”,
en tanto objeto de una critica postcolonial o decolonial y anti-racista, tiene dimensiones que no permiten, o

hacen sumamente problematica su reduccion al concepto de performatividad.
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de danza, seguramente inspirado en la danza libre impulsada por Isadora Duncan
en la segunda década del siglo XX,
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Figura 3 - Foto Star, “Bailes clasicos en la buena sociedad tapatia”,
Jueves de Excélsior, febrero 15, 1923, s/p. Hemeroteca de la Biblioteca
Lerdo, Secretaria de Hacienda y Crédito Publico

25 Yadesde 1917 Eduardo Pastor montaba coreografias, en propuestas como “Los misterios de Afrodita” y para
1918 Norka Rouskaya ofrecia en el Teatro Arbeu “La primavera” de Grieg, que a segin Alberto Dallal (1995,
P- 139), “le entraba de lleno y con regocijo al neoclasicismo”. Otro ejemplo proviene de la promocién que la
prensa hizo de temas grecorromanos en el cine estadounidense, como por ejemplo en la pelicula “Hombre,

mujer y matrimonio” (1921) El Universal Ilustrado, México, n. 242, 22 de diciembre de 1922: p. s/n.
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En dos fotografias realizadas por Maria Santibafiez, nos encontramos primero
con el retrato de la actriz Graciela de la Lara, publicado en la portada de El Universal
Ilustrado el 29 de abril de 1920. Es la fotografia premiada en el concurso de El Universal
ganado por Santibafiez (Figura 4): una joven sentada en primer plano y envuelta en
un pafio abate la mirada y evita nuestros ojos afectando una pose extrafia con su
mano derecha colocada en una incémoda posicién que enfatiza nuestra apreciaciéon
de que se trata de una postura forzada. Detras de ella podemos ver el fragmento de
una balaustrada sobre la que descansa una olla de barro. El fondo se nos pierde en
la imprecision nebulosa.

Figura 4 — Maria Santibafnez (fotégrafa), Graciela de Lara, en El
Universal Ilustrado, afio I1I, n. 156, 29 de abril de 1920. Hemeroteca de
la Biblioteca Lerdo, Secretaria de Hacienda y Crédito Publico
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En la otra imagen de Santibafiez se repite la idea de la combinacién de la
retratada con una pieza de barro (Figura 5). Ella también desvia su mirada hacia
el interior del jarro por lo que sus bien definidos parpados parecen estar casi
cerrados. La ensofiacién aparece aqui como ese lugar de fuga al que no tenemos
acceso, aunque quizas se refiera a la propia escenificaciéon o mascarada como
parcela de la imaginacién de la modelo y la fotégrafa. De mayor definicién que la
primera, esta imagen también resalta la estética pictorialista que suscribia en estos
afios Santibafiez. Mas que un alto contraste pronunciado, que definiria en parte
la caracteristica formal de la fotografia directa, considerada de vanguardia, esta
otra forma de fotografia moderna en México resaltd el espectro amplio de grises,
trabajados para crear elegantes claroscuros a la vez que favoreci6 un foco suave.

Figura 5 - Maria Santibafiez, “sin titulo”. Col. Fotograficas Fundacion Televisa,
tomado de GARCIA KRINSKY, Emma Cecilia. Mujeres detrds de la lente.100 afios
de creacion fotogrdfica en México 1910-2010. México: Conaculta, 2012, p. 97
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Sin embargo, en el encuadre comparti6 una caracteristica con esas fotografias
mas afines a los trabajos que Edward Weston y Tina Modotti pusieron de relieve a
mediados de los afios veinte, en especial el recorte del cuerpo no necesariamente
centrado en la composicién a diferencia de las imigenes de estudios fotograficos
decimonénicos. Hay ademas en las fotografias modernas un esfuerzo por retratar
mujeres que proyecten una cierta vida interior: los ojos entornados mirando al
cielo, como en una plegaria, los parpados casi cerrados que podemos imaginar
cubren una mirada que explora “la profundidad” (del cantaro, de los suefios
propios o bien del consumo y las mercancias). Un gino simbolista ajeno al gusto
de la imagen de vanguardia.

Historiadores del arte como Aby Warburg, y George Didi-Huberman (siguiendo
a Warburg), se han detenido a ponderar el posible significado de la supervivencia
de ciertas iconografias y 1a manera en la que sus significados se reactualizan en
cada aparicién. Warburg investigaba cémo ciertas figuras parecen tener una
“vida posterior” a su vida original (Nachleben) y Didi-Huberman pregunta si sus
reapariciones son espectros o fantasmas que emergen en las tramas de la historia
y de la produccién artistica (WARBURG, 2005; DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 1-30).
Preguntabamos mas arriba por qué a las clientas de Santibafiez podria haberles
interesado retratarse disfrazadas en peplos e himationes y a qué practica socio
cultural podia responder este tipo de imagenes. Adelanto abajo algunas posibilidades.

Para los afios veinte en México se ponian en juego en estas fotografias por lo
menos cuatro horizontes. Primero una tradicién pictérica modernista-simbolista,
como en las obras de Alberto Fuster, que antecede a la obra de Santibanez por una
década®®. Al igual que los orientalismos de corte romantico relanzados durante
el decadentismo, esta particular nostalgia podria provenir de una desilusién con
la tecnificacion de la vida, el desencanto con la modernizacién y para México en
particular debido a los horrores de la Revolucién de los que tanto se ocup6 José
Clemente Orozco en series como “Los horrores de la Revolucién” (1926-28) (INDYCH,
2001). La literatura modernista hizo eco de este gusto por lo grecorromano, como se
puede leer de la pluma de José Juan Tablada, por ejemplo, quien dedica unos versos al
atuendo de las mujeres griegas en “El Ultimo Icono” publicado en 1900 en la Revista
Moderna, con una ilustracién de L. Izaguirre que remite, sin duda, a la formacién
de los alumnos de la Academia y la copia de relieves en yeso y estampas clasicistas
(Figura 6). En esta mascarada helenista, se perfila con claridad un rasgo propio de
la modernidad mexicana en la que alternaron tehuanas decd, chinas poblanas con
zapatillas de ballet, flappers, gitanas, odaliscas y mujeres a la greco-romana.

26 Alberto Fuster (1877-1922). Disponible en: <http://museoblaisten.com/Artista/173/Alberto-Fuster> Consultado

el 28 de marzo de 2018.
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Figura 6 —José Juan Tablada, “El Gltimo icono”, Revista Moderna, Arte y Ciencia, afio
111, n. 20, octubre 1900, p. 308. (Ed. Facsimilar v. III) Dibujo firmado L. Izaguirre

En segundo lugar, recordemos que la politica cultural de José Vasconcelos
al inicio de los afios veinte y desde su puesto como Secretario de Educacién Piblica
ensalzé la importancia de acercar a los nifios a la cultura y literatura clasicas para
elevar sus espiritus (AAVV, 1924). No por acaso, como resalta Alvaro Matute, los
ateneistas resultaron verdaderos maestros: “enseflaban para formar ciudadanos,
crear una polis nacionalista, iberoamericana, con sus raices hundidas en Atenas,
en las creaciones dantescas, en Cervantes. Una polis sustentada en un demos bien
formado, s6lido y capaz de tomar mejores decisiones” (MATUTE, 2002, p. 54).

Pero este anhelo de elevar la cultura nacional a mejores niveles (europeos) se
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vehiculizé desde el porfiriato a través de los bailes, obras teatrales y concursos de
declamacién en los festivales escolares por lo que formé parte de una corriente
mas popular aprehendida por la comunidad escolar de padres, maestros y nifios
desde inicios del siglo XX. Vasconcelos capitalizé mejor de este gusto por lo clasico
mediante el uso de una propaganda de Estado mas modernizada, como fueron
los libros editados por él en la SEP y los murales producidos en la Preparatoria
Nacional durante los primeros anos de su gestion. Se trataba de otros espacios de
visibilizacién mas masivos y también menos modestos que los festivales escolares
del porfiriato. Eso lo apreciamos en el primer mural primer de Diego Rivera, “La
Creacién” (1922), pintado en el anfiteatro Simén Bolivar en San Idelfonso (Escuela
Nacional Preparatoria) pletdrico de figuras femeninas alegéricas y en sus murales
en la Secretaria de Educacién Pablica (GONZALEZ MELLO, 2008).

En tercer lugar, le debemos este auge del clasicismo al influjo de la fotografia de
los clubes pictorialistas europeos y norte americanos, en particular del trabajo de
fotégrafos como Gertrude Kdsebier o George Henry Seeley que la fotégrafa pudo
haber observado en la revista de Stieglitz Camera Work que circulaba en México
en los afos que ésta trabajaba atin con Martin Ortiz, como sugiere Carlos Mérida
en la nota que citamos mas arriba. Seeley realizé composiciones con mujeres y
piezas ceramicas en las que la ambientacion nebulosa envuelve a sus mujeres en
una contemplacién poco mundana. Se trata de un Gltimo aliento de la estética del
modernismo (como simbolismo) y un arranque de la estética moderna?.

Finalmente, se trata también de una cultura visual compartida con otros paises en
el periodo de entreguerras que veia en la antigiiedad grecolatina la esperanza de un
resurgimiento humanista y la reafirmacién de un buen gusto apegado a la tradicién
clasicista, un “llamado al orden” antes de que a nivel formal éste fuera cooptado
por el fascismo y los regimenes totalitarios. Este giro se aprecia en la pintura, la
escultura, la 6pera, el teatro, el cine y la danza, y fortalecia también la asociacion del
imaginario clasicista con un imaginario clasista (SILVER, 2010).

LAS CHICAS MODERNAS Y LAS NUEVAS MUJERES

Es posible que una de las razones por las cuales se ha despreciado el papel que jugaron
los imaginarios fotograficos y graficos de las revistas en la construccién de modos de
representar lo femenino y de visualizar a las mujeres tenga que ver con la forma en la
que se construyo la teoria de las vanguardias en las que la dicotomia entre industria
cultural (arte popular, cultura de masas) y estética (arte culto) marcaron al periodo del
arte moderno. Andreas Huyssen lo explica con mucha claridad cuando habla de ese golfo
artificial, refiriéndose a éste como el Great Divide (HYUSSEN, 1986). En esa gran division,
la fotografia de prensa, como un modo de darse de la cultura de masas, definitivamente
habia quedado excluida del relato de las historias del arte canénicas. Para restaurar una
perspectiva mas compleja de la visualidad del periodo posrevolucionario en México es
indispensable reconsiderar esas imagenes pues en su masividad educaron la mirada del

27 En México modernismo y arte moderno no significan lo mismo. Véase: Eder, 2001.
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publico lectory del analfabeto que acudia a escucharla lectura de articulos y noticias en
diferentes espacios pablicos de socializacion como cantinas, cafés y fondas.

Uno de mis argumentos sobre las fotografias de mujeres que realizé Santibafiez en
los afios veinte, yace en la insistencia sobre los cambios en una suerte de ethos femenino
de esa década. Especialmente en las alternativas variadas y mas maltiples de modelos
de feminidad al alcance de las mujeres. La cobertura que recibieron en las revistas
ilustradas los espectaculos cinematograficos, teatrales y dancisticos permiten también
guiarnuestra impresién del sentir de esa década de los veinte respecto al lugar del cuerpo,
la corporalidad y lo “femenino” y la manera en que esas experiencias, sus expresiones
y representaciones se jugaron en las fotografias que la propia prensa diseminé. El
eclecticismo, seguramente, es lo que nos hace titubear sobre el sentido que las imagenes
de las mujeres fueron adquiriendo. A las mujeres de clase media y alta se les presenté
un abanico de posibilidades imaginativas para “aparecer” y construirse una imagen,
representarse y en la escenificacion de si mismas desplegar la agencia que las nuevas
condiciones de posibilidad sociales y culturales les acercaban.

El trabajo de Conor sobre las tipologias de mujeres modernas en la cultura visual
australiana me ha permitido reflexionar sobre las coincidencias y las diferencias en
estos tipos femeninos que se jugaron en la espectacularizacién de las mujeres. Conor
detecta en la prensa australiana ciertas tipologias de mujeres: la mujer de negocios
(bussines girl, refiriéndose mas a la mujer que trabaja en una oficina que a una
empresaria en el sentido que bussines woman tendria ahora); la flapper; 1a screen-struck
girl (aficionadas del cinematégrafo que emularon a las figuras femeninas en el
cine); la participante en concursos de belleza (Beauty Contestant) y el maniqui. No
pretendo hacer una seleccién mexicana de tipologias, pero si insistir, al igual que
Conor, que, dado que en la modernidad se intensifico la escena visual y en ella se hizo
espectaculo de las mujeres, es en ese campo que podemos encontrar como se pusieron
en acto las subjetividades femeninas (CONOR, 2004, p. XV). Es decir, revela formas de
modernidad que no responden al modelo de UNA modernidad Gnica.

La alegoria fue un recurso pictérico que se actualizé mucho en los anos veinte en
México en parte por la entrada de la teméatica nacionalista y popular, pero también
porque los sentidos tradicionales de las alegorias se hicieron mas opacos?. Para
artistificar sus fotografias, Santibafiez alegoriz6 a las mujeres por lo que las vemos
representando a una bacante, en una fotografia que evoca mas un anuncio comercial
en el que llama la atencién la desproporcién de las uvas que cuelgan del cabello de la
modelo (Figura 7), pero que recoge eso que Mérida identifica como las ensefianzas de
fotégrafos como Stieglitz en la época de la Photo-sessesion. La consigna es sencillez y
elegancia, que le viene bien a un piblico que reafirma una posicién social después de
la Revolucién, atin desnuda del nacionalismo posrevolucionario mas populista. Una
inclinacién por lo escenificado que proviene del teatro de revista y el cine, también
se despliega en las fotografias de Santibafnez, que de seguro surgia de la complicidad

28 Asi ocurrié en la obra de pintores como Saturnino Herran, Alberto Fuster, Roberto Montenegro y Angel
Zarraga (GONZALEZ MELLO, 2008, p. 2I-T14).
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con las actrices como en los casos de los retratos que hizo de Mercedes Navarro y
Gilda Chavarri® (Figura 8).

Figura 7- Maria Santibafiez, “Bacanal” en Jueves de Excélsior, México, n. 246,
jueves 24 de febrero de 1927, portada, impresién fotomecanica. Coleccion Julio
Romo Michaud, en Rebeca Monroy, “Del medio tono al alto contraste: La fotografia
mexicana de 1920 a 1940” en: GARCIA KRINSKY, Emma Cecilia (Coord.). Imaginarios
y fotografia en México 1839-1970. Barcelona: Lunwerg editores, 2005, p. 127

29 Porejemplo, Silva ofrece un muestrario fotografico de poses para tragedias griegas en “A la manera del Vieux
colombier”, fotografias de Gilda Chavarri por Gustavo Silva en El Universal Ilustrado, México, 17 de marzo de

1921, p. 21

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 132-157) ] 151



Figura 8 - Maria Santibanez, “Una pose de Gilda Chavarri”, El Universal
Ilustrado, afio V, n. 193, 13 de enero de 1921, p. s/n. Hemeroteca de la
Biblioteca Lerdo, Secretaria de Hacienda y Crédito Piblico

No hay que olvidar, que en la definicién de la fotografia como arte en el México
de los afios veinte, no se aplicaba el estigma que Stieglitz prodigé a las fotégrafas
comerciales, autoproclamadas artistas, que como Gertrude K&sebier ejercieron la
practica profesional (HERMANSON MEISTER, 2010, p. 127-128). Habia que comer,
pagar la renta y mantener actualizado el mobiliario del estudio. Santibafiez se
concebia a si misma como artista pero vivia de su arte. Es paraddjico entonces que,
en la entrevista a Santibaniez de 1927, afirme que ella no comerciaba con su arte,
si de hecho fue ese comercio el que le permitié mantener su independencia (RIOS
CARDENAS, 1927, transcrito en RODRIGUEZ, 2012, p. 180). Y es de este caudal de
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imagenes de estudio realizadas para familias y resguardadas en albumes y cajas
de zapatos (otros tipos de archivo), donde encontraremos otra faceta del trabajo
fotografico de Santibanez.

Dos muestras para concluir, fotografias de la familia Ruiz-Suarez y de los nifos
Arreola que difieren tanto en su factura. La primera (Figura 9), sobria, con un telén
de fondo que simula la sala de una casa, actualiza el attrezzo de interior doméstico

de clase media y media alta.
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Figura 9 — Maria Santibafez, Familia Ruiz-Suarez, ca.1930. Col. Javier Sanchiz Ruiz

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 132-157) ] 153



La segunda (Figura 10), abre el abanico de formatos que se ofrecian a los clientes
como en este artefacto coloreado a mano para crear la ilusién de una idilica Arcadia
infantil, completo con montura en un marco floral de madera labrada y cubierto por
un vidrio convexo que amplifica el efecto de irrealidad. En estas fotografias familiares,
Santibafiez se entrega a la historicidad de los atuendos contemporaneos. La ilusién
que sobrevive en ambos es la del tranquilo y confortable entorno hogarefio burgués.

= _ =

Figura 10 - Maria Santibafez, “Nifios Arreola Baz”, ¢.1927. Col.
Cecilia Gutiérrez Arreola (enmarcada 50 cm aprox.)

La pervivencia de temas grecolatinos sefiala sin duda un hito anémalo en la
imagineria de los afios veinte en México. Las mujeres de clase media, al parecer,
actuaron en esta imagineria como pantallas en las que proyectaron afirmaciones
sobre una emotividad e introspeccién femenina profunda, quizas contrapuesta a
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la frivolidad o vacuidad de la flapper — como chica moderna por excelencia - o ala
“india bonita” a la que consideraron ejemplo de un provincialismo ingenuo. A pesar
de la buena acogida que estos temas tuvieron en la prensa periédica del periodo, a
la luz de una historiografia que privilegio la construcciéon del discurso nacionalista
posrevolucionario, estos temas también “modernos”, quedaron silenciados. Por otro
lado, 1a ausencia de un archivo concreto sobre la produccion de Santibafiez como
fotégrafa de estudio — al igual que de otros fotdgrafos pictorialistas — no ha ayudado
a ampliar nuestra lectura de las otras modernidades que se pusieron en juego a la par
del proyecto nacionalista, de ahi que resulte urgente voltear a las revistas ilustradas
de 1920 como “archivos especificos” en los que se despliegan modos de ver modernos
no regidos por el discurso nacionalista. En cualquier caso, el retorno de los espectros
clasicistas sugiere una imagen de la modernidad mexicana mucho mas compleja que
la bipolar que nos ha legado hasta hora la historiografia.
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Uma artista completa, a imprensa e
a reputacao de Guiomar Novaes

[ A full-blown artist, the press and the Guiomar Novaes’ reputation

Fernando Pereira Binder*

Partes deste texto estdo desenvolvidas no sexto capitulo da tese de doutorado
Profissionais, amadores e virtuoses: piano, pianismo e Guiomar Novaes (Escola de

Comunicagoes e Artes — ECA/USP, 2018).

RESUMO - Na década de 1920 Guiomar Novaes
(1894-1979) possuia uma posicdo Gnica no
universo artistico brasileiro, posicio mantida
por toda a sua vida mas que ndo garantiu a
seguranca de seu arquivo pessoal. Este artigo
relaciona brevemente a fragmentacao e as
ameacas sofridas pelo acervo da pianista
as distincdes de género entre intérpretes e
compositores que existiam (e ainda existem)
na chamada misica erudita. A cobertura da
imprensa de recitais realizados entre 1913
e 1914 é usada para investigar a criacdo da
reputacdo de artista da pianista. O conceito
de mundo artistico de Becker (1982) revelou
o papel de jornais e revistas para mobilizar
expectativas e afetos no publico paulista e
brasileiro, colaborando, assim, para torna-la
um simbolo nacional. - PALAVRAS-CHAVE .
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intérprete. - ABSTRACT - In the 19205 Guiomar
Novaes (1894-1979) had a unique position in the
Brazilian artistic world, a position maintained
throughout his life but that did not guarantee
the security of her personal archive. This
paper briefly relates the fragmentation and
threats suffered by the pianist’s collection to
the gender distinctions that exist between
interpreters and composers that existed (and
stil exists) in the so-called classical music. The
press coverage of recitals conducted between
1913 and 1914 is used to investigate the creation
of the pianist’s reputation as an artist. Becker’s
concept (1982) of the art world revealed the role
of newspapers and magazines in mobilizing
expectations and affections in the public of Sdo
Paulo and Brazil, and thereby collaborating to
make her a national symbol. - KEYWORDS -
Musical criticism; art world; artistic reputation;
pianolatria; performer personal archive.
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Os DESCAMINHOS DA MEMORIA DA MAIOR BRASILEIRA VIVA

Em abril de 1925 a revista Fon-Fon! apresentou o resultado de seu concurso nacional
para eleger “os maiores brasileiros vivos”. As personalidades mais votadas pelos
leitores do peri6dico carioca foram apresentadas em um quadro de retratos
estampado em pagina dupla (Figura 1).

Figura 1 - Resultado do concurso nacional “Os maiores brasileiros vivos” (Fon-Fon/, n. 14, 4 de
abril de 1925, p. 46-47)
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Os 51 eleitos para esse “pantedo” da Primeira Republica foram divididos em 17
categorias. As mulheres eram apenas cinco e estavam em trés categorias: cantor,
ator e musico. Apesar do género masculino no rétulo - ndo havia homens entre os
cantores —, as vencedoras foram Bidu Say&o, Zola Amaro e Lydia Salgado. Entre os
atores, Italia Fausta ocupou a terceira posicéo, atras de Leopoldo Frées e Procépio
Ferreira. Comparada as suas colegas, a vitéria de Guiomar Novaes foi dupla:
conquistou o primeiro lugar em sua classe superando competidores homens.
Guiomar foi eleita a maior musicista viva do Brasil a frente dos compositores
Francisco Braga e Heitor Villa-Lobos.

Apesar dessa altissima reputacio, que foi mantida por toda a sua vida, a memoria
de Guiomar nio teve a mesma sorte que a de seu colega de geracio e de podio.
Enquanto a de Villa-Lobos é preservada em um museu que leva seu nome, o arquivo
pessoal de Guiomar Novaes comecou a dispersar-se com ela ainda em vida.

Em correspondéncia trocada entre os music6logos Arnaldo Senise e Cleofe Person
de Mattos, em dezembro de 1983, surgem as primeiras noticias sobre o extravio do
esp6lio de Guiomar (falecida em 1979) que estava “parcialmente disponivel, por ter-se
perdido grande parcela™. A parte que restava e que fora inspecionada por Senise
passara as méos de Ney Avila Blanco. Aficionada por Guiomar e colecionadora de
antiguidades, Ney descobriu o acervo ao responder a um antncio de venda de méveis.
Esse primeiro expurgo ocorreu durante a mudanca da pianista da famosa casa na
rua Ceard, 457, no bairro de Higien6polis, para um apartamento em Cerqueira César.
Relembrando a ocasifo, Avila conta que

Guiomar mudou-se varias vezes no fim da vida. E, com essas mudancas, o material
histérico ficou todo guardado em uma garagem. Com medo da possibilidade de aquele
acervo ser danificado, recolhi e guardei muitas destas coisas. Tenho discos, roupas,
sapatos, fotos, alguns rolos de pianola, correspondéncia e material de imprensa. E
quero que tudo isso seja restaurado e preservado para o Brasil. (MEDEIROS; SAMPAIO,
2011, p. 184).

Até recentemente essa colecdo estava em Piracaia, cidade do interior do estado
de Sdo Paulo, para onde Ney se mudara e onde faleceu em 2014. Em agosto de 2018,
partes desse acervo foram recolhidas ao Instituto Piano Brasileiro, em Brasilia. Uma
parcela foi resgatada dentro do imével onde Ney morou, outra parte foi recolhida na
rua em uma cacamba de entulho:

Para a limpeza do casardo vendido, os familiares de Ney Avila colocaram uma cagamba
de entulhos em frente o imével. Entre restos de papéis, plantas e lixo, outra parte do
acervo pertencente a falecida proprietaria foi encontrada contendo diversos livros,
partituras e mais itens sobre a pianista Guiomar Novaes. (SPECHT, 2018).

2 Acervo Cleofe Person de Mattos, série Atividades Institucionais/Associativas, subssérie Sociedade Brasileira

de Musicologia. Disponivel em: <http://www.acpm.com.br/CPM_51-11-03.htm> (item 12).
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Outro lote de documentos e objetos de Guiomar Novaes estd nas méos de Jodo
Antdnio Parizoto, que o herdou do professor de piano Ciro Gongalves Dias Janior,
falecido em 2017, de quem Jodo foi assistente por muitos anos. Ciro conheceu Guiomar
em 1952, e conviveu com ela e a familia por 25 anos (MEDEIROS; SAMPAIO, 2011, p. 186).

Como explicar o triste destino dos documentos de uma das artistas brasileiras
mais importantes do século XX? Em primeiro lugar é preciso ter em vista a opcdo da
pianista em manter sua vida pessoal reservada e distante do pablico, desestimulando
o culto a sua personalidades.

Outro motivo para a dispersio do arquivo pessoal de Guiomar foi a falta de uma
instituicdo que o recebesse e o preservasse. Foi isso o que fez Arminda Villa-Lobos, a
segunda esposa do compositor carioca, ao criar o Museu Villa-Lobos, que ela dirigiu
por mais de duas décadas“ institucionalizar o acervo do marido. Enquanto esteve
viva, Avila assumiu a funcio da familia em guardar e preservar os documentos
pessoais da pianista. Com a morte da colecionadora o acervo ficou desprotegido e
quase acabou tragicamente perdido.

Mas qualquer comparacao entre os destinos dos dois arquivos precisa considerar
a natureza e o status distintos das atividades artisticas de seus formadores: Guiomar
era pianista, Villa-Lobos, compositor. Em seus recitais, concertos e registros
fonograficos ela executava musica que nao era sua, produzia recriagdes de obras
de arte criadas por outros artistas, por compositores como Villa-Lobos. Existe uma
farta literatura sobre a clivagem de género na chamada mdasica erudita mostrando
como a atividade de compositor foi socialmente construida como masculinas. No
mundo do piano do qual Guiomar participou, a carreira de intérprete estava aberta as
mulheres, mas as outras areas, como a composicio, a critica e o ensino virtuosistico,
continuavam dominadas pelos homens (cf. TOFFANO, 2007, p. 160).

Ocorre que as instituicoes dedicadas a memoéria musical ainda séo fortemente
pautadas para a preservacdo de obras originais e ndo suas interpretagoes®. Por isso,
os acervos que acabam selecionados para a preservacio sdo aqueles que possuem
partituras, ou seja, aqueles que preservam um tipo especifico de documento escrito,
documentos que registram as obras musicais originais de um compositor. Portanto
a pratica atual de preservagio de acervos musicais reproduz as distin¢des de género
registradas na producio e recriagio de obras artisticas musicais.

Existem dois trabalhos biograficos importantes sobre Guiomar Novaes: a tese de

3 Sobre o assunto, ver: Binder, 2017.

4 O Museu Villa-Lobos foi criado em 1960 por Clévis Salgado, ministro da Educagéo e Cultura durante o governo
do presidente Juscelino Kubitschek. Para a historia de sua criagao e o papel de Arminda nele, ver: Belchior;
Antunes, 201T.

5 Para as construgoes sobre género, criatividade artistica e profissionalismo, ver: Citron, 1993. Para a afirmacao
e negacdo da feminilidade nas atividades de intérprete e compositor, ver: Green, 1997. Sobre o dilema entre
compositora e intérprete, ver: Silva, 2008.

6 Em outra oportunidade examinei a relagdo entre intérpretes, arquivos e memoria (BINDER, 2017).
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livre-docéncia de Maria Stella Orsini (1988, v. I, p. II)7, um monumento em quatro
volumes fartamente documentado, e o livro dos jornalistas Luciana Medeiros e
Jodo Carlos Sampaio (MEDEIROS; SAMPAIO, 2011, p. 21), cujo foco é a carreira de
Guiomar nos Estados Unidos.

A trajetéria profissional de Guiomar Novaes foi analisada por Jaci Toffano (2007)
e Dalila Carvalho (2012). Toffano (2007, p. 17-22) estudou a profissdo de pianista de
concerto no Brasil em dois periodos distintos: na década de 1920 e no fim do século
XX. Carvalho (2012, p. 22) estudou o imbricamento das convencdes de género
na construcao da vocacio profissional e o exercicio do oficio musical. Em suas
conclusdes, ambas afirmam que o éxito de Guiomar representava uma transgressao
as normas sociais de seu tempo, segundo as quais a mulher deveria dedicar-se a
familia e aos filhos (TOFFANO, 2007, p. 137; CARVALHO, 2012, p. 67).

A distribuicio desproporcional de género entre os premiados do concurso “Os
maiores brasileiros vivos” deixa claras as desigualdades de acesso e sucesso nos
mundos do trabalho e do conhecimento. Ja a concentracio das mulheres nas carreiras
artisticas mostra a importancia delas como lugar de afirmacao da exceléncia
feminina. Se a carreira de pianista internacional representava uma transgressio
ao ordenamento social, como Guiomar Novaes conquistou o status de Artista?

Um problema que enfrentei em meu doutoramento ao estudar Guiomar Novaes foi
néo poder contar com fontes organizadas e acessiveis®. No caso de Guiomar, desvendar
o papel de jornais e revistas torna-se especialmente importante pois a imprensa
periddica tem sido o principal manancial de informacé&o sobre a carreira da pianista.

Para entender como Guiomar ascendeu ao topo da hierarquia musical brasileira,
utilizo como referencial tedrico os conceitos de reputacdo e mundo artistico
propostos pelo socilogo americano Howard Becker (1982). Tais ferramentas revelam
a rede de pessoas e convencoes que atuaram na construcao social da reputacao da
artista de Guiomar Novaes.

UMA DATA ESQUECIDA

Guiomar Novaes nasceu em Sio Jodo da Boa Vista em 1894. Por volta de 1902 ela
passou a estudar piano com o italiano Luigi Chiaffarelli (1856-1923), aquela época um
dos mais respeitados professores do pais. Em fins de 1909 ela partiu para a Europa
como bolsista do governo paulista para estudar com Isidor Phillipp no Conservatério
de Paris, onde conquistou o prémio de laurea da escola, o Premier Prix, em I911.

Guiomar permaneceu na Europa até meados de 1913. De volta a Sdo Paulo
em agosto, dali a um més ela debutava no Theatro Municipal. O palco, que mal
completara dois anos, recebeu-a em 15 de setembro de 1913.

7 Atese de livre-docéncia de Orsini (1988) posteriormente foi resumida e publicada em forma de livro (ORSINI,
1992).

8 Durante meu doutoramento, realizado entre 2014 e 2018, que versou sobre a pianista, procurei Ciro Dias e
Marcia Avila de Albuquerque (a herdeira de Ney Avila). Ambos me negaram o acesso aos documentos que
possuiam (BINDER, 2018).
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Hoje, sua estreia no Municipal esta praticamente esquecida. A medida que
sua carreira avangou, esse concerto perdeu importéncia frente aos realizados
em Nova York, no final de 1915, e a sua participacio polémica na Semana de Arte
Moderna em 1922. Esse processo de reavaliacio, reordenamento e esquecimento de
éxitos e conquistas em uma longuissima carreira, como foi a de Guiomar Novaes,
nao é surpreendente. Ainda assim é preciso reconhecer o papel que a auséncia de
documentos sobre a ocasido causa.

A inexisténcia de um programa’® do concerto™ de estreia de Guiomar no Theatro
Municipal certamente contribuiu para seu esquecimento. Orsini (1991, p. 88),
por exemplo, comenta laconicamente: “Em 15 de setembro de 1913, fez sua rentrée
no Municipal de Sdo Paulo”. A importancia desse concerto pode ser medida pela
importancia do palco, um simbolo do projeto artistico e civilizatério da burguesia
cafeeira paulista, “um teatro monumental [que] representava um dos pilares de
sua administracdo modernizadora. Hoje, engolido pelos prédios ao seu redor, o
Municipal perdeu muito da monumentalidade original™.

Outros concertos, cujos programas foram preservados, ganham uma dimenséao
que esse jamais tera, pois deixaram um artefato que pode ser reproduzido em livros,
revistas e na internet. O programa é um testemunho histérico do evento, que, privado
de seu vestigio material, tem sua rememoracio e perpetuacio embaracada, mesmo
que sua informac&o possa ser recuperada em outras fontes. Programas de concerto
sdo documentos/monumentos (cf. LE GOFF, 2003, p. 528-530) que desempenham papel
fundamental para a construcdo da reputacdo dos musicos.

O DISCURSO DAS CAPAS: AFETOS E EXPECTATIVAS NA IMPRENSA PAULISTANA

A reputacdo de um artista é a soma dos valores atribuidos as suas obras (BECKER,
1982, p. 23). Logo, o valor que hoje conferimos a Guiomar Novaes é diferente daquele
dado pelos paulistas em meados da década de 1910. Para nés a carreira de concertista
internacional foi construida a partir dos Estados Unidos. A projecio obtida na
América do Norte marcou-a tio fortemente que, do inicio de sua carreira na Europa,
sobrevivem em sua biografia como episédios significativos o exame de admissdo no
Conservatério em 1909 e a conquista do Premier Prix em 1911. No concerto de estreia
no Theatro Municipal de Sdo Paulo em 1913, a carreira de Guiomar estava comecando.

Os paulistas acompanharam sua trajetdria na Europa pela imprensa local. Jornais

9 Programa de concerto é um impresso com informacdes sobre o espeticulo. No inicio do século XX era uma
pequena folha avulsa com a lista das obras e seus autores.

10 Modernamente, chamariamos a estreia de Guiomar de recital, pois ela apresentou-se sozinha. Mantive a
palavra “concerto”, pois este era o termo corrente na época.

11 A administracéo do prefeito Ant6nio Prado (THEATRO MUNICIPAL, 2011, p. 27).

12 “[..] 0 seu espetacular potencial cenografico, dominando todo o Vale do Anhangabad, a partir do topo da
colina do Cha. [...] Seu efeito simbblico arquitet6nico e urbanistico externo se equiparava ao prodigioso poder
de catalisacdo cultural que emanava internamente do seu palco. Nesse sentido, o teatro atuava como uma

caixa de emissdo e repercussido de simbolos sem igual” (SEVCENKO, 1992, p. 232).
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e revistas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo noticiavam suas apresentacoes, as criticas
feitas na imprensa europeia e até cartas de brasileiros que a viram e ouviram porla.

Certamente um pequeno grupo de pessoas conseguiu escutar Guiomar antes da
estreia em algum sarau em um palacete burgués ou na casa de seu ex-professor. Outra
oportunidade que o publico de especialistas — criticos, professores e aficionados
bem relacionados - tinha para julgar os méritos e fraquezas dos pianistas eram as
apresentacoes nos saldes das lojas de musica e dos grandes jornais. Alheio a esses
circulos, o restante do piblico dependia da imprensa, que informava sobre a presenca
e a fama dos musicos de passagem pela cidade. Portanto, olhar a cobertura prévia
dos concertos nos jornais revela um discurso enderecado a um publico leigo mais
numeroso, que talvez nem pudesse ir ao teatro. A cobertura da imprensa nos mostra
uma forma de comunicacio em que fotos, manchetes, legendas e noticias foram
usadas para criar e mobilizar expectativas e afetos em seus leitores.

Em 20 de junho de 1913, Guiomar Novaes estampava a primeira pagina do Correio
Paulistano (Figura 2 - lado esquerdo). Uma fotografia sua de corpo inteiro noticiava
retumbantemente que a pianista retornaria a Sao Paulo. Essa mesma fotografia foi
reproduzida dali a dois meses, quando Guiomar chegou a cidade; em sua legenda
lia-se: “a notavel pianista chega hoje a S. Paulo” (Correio Paulistano, n. 17.889, 20 de
agosto de 1913, p. 2). Dessa vez a noticia estava na segunda e ndo na primeira pagina.
Finalmente, em 21 de agosto, o Correio descrevia a recepcio dada a ela no dia anterior
na gare da Luz, onde seu ex-professor e suas ex-colegas a esperavam.

oP
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Figura 2 - No lado esquerdo, o antincio do retorno de Guiomar Novaes a Sdo
Paulo; no direito, a foto comemorando o concerto no Theatro Municipal (Correio
Paulistano, n. 17.928, 20 de junho de 1913, p. I; n. 18.016, 16 de setembro de 1913, p. I)
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A forma como o Correio Paulistano cobriu o retorno de Guiomar era a mesma
dispensada as autoridades de Estado e do clero, as personalidades da politica e as
celebridades das letras e das artes: primeiro se noticiava o agendamento da viagem,
no dia da chegada prevenia-se o publico sobre o fato, por Gltimo descrevia-se a
recepcao feita na Estagdo da Luz. Ou seja, a convencdo jornalistica informava a
um leitor pouco inteirado no mundo do piano paulistano que uma grande artista
chegava a cidade.

Em 6 de setembro, o nome sem a imagem de Guiomar voltava a primeira pagina
do Correio. O titulo da matéria sobre sua estreia resume bem o tom da cobertura dada
pelojornal: “A grande pianista brasileira dara um concerto em S. Paulo - No Theatro
Municipal - Vai ser um extraordinario sucesso” (Correio Paulistano, n. 18.006, 6 de
setembro de 1913, p. I).

Ainda naquele més Guiomar voltou a ser assunto de capa no Correio Paulistano
outras trés vezes: a ultima delas foi no dia seguinte ao concerto. Nessa ocasido seu
retrato ocupou cerca de 20% da primeira pagina (Figura 2 — lado esquerdo); em
sua legenda lia-se: “A notavel pianista brasileira Guiomar Novaes, pensionista do
Estado na Europa, onde alcancou grandes triunfos, e que obteve ontem, no Theatro
Municipal de S. Paulo, um sucesso colossal” (Correio Paulistano, 16 de setembro de
1913, p. I).

A cobertura dada por O Estado de S. Paulo comecou em um tom diferente do de
seu concorrente. Ndo houve mencéo sobre os preparativos da viagem de volta, e a
recepcdo na Estacdo da Luz recebeu poucas, mas bastante elogiosas, linhas: “uma
virtuose de qualidades notdveis e uma pianista que faz honra ao nome paulista” (O
Estado de S. Paulo, n. 12.664, 21 de julho de 1913, p. 2 — grifos meus). Diferentemente do
Correio, a primeira noticia sobre o concerto no Theatro Municipal foi escondida pelo
Estado (Figura 3 - lado esquerdo). Colocada em uma posicdo de pouca visibilidade
e separada por uma virada de pagina, a noticia mostra um claro desprestigio. Da
mesma forma, o estilo e os elogios no texto do Estado eram mais sdbrios e comedidos:

Estamos certos de que esse concerto marcari época no nosso microcosmos artistico. E
que a jovem virtuose volta-nos consagrada pelos centros mais cultos da velha Europa,
onde o seu brilhante talento recebeu as homenagens dos mais autorizados criticos da
arte. [...] todas as preciosas qualidades que a tornam hoje, no mundo artistico, mais
alguma coisa do que uma menina prodigio, e sim, uma artista na mais elevada acep¢do
da palavra. (O Estado de S. Paulo, n. 12.680, 6 de setembro de 1913, p. 5-6 — grifos meus).

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 158-180) ] 165



Cabecalho da secao
Artes e Artistas

Inicio da noticia da estreia
de Guiomar Novaes no
Theatro Municipal

Figura 3 - Lado esquerdo, primeira parte da matéria sobre a estreia de Guiomar
Novaes no Theatro Municipal; lado direito, matéria no dia do concerto (O Estado
de S. Paulo, 6 de setembro de 1913, p. 5-6; n. 12.689, 15 de setembro de 1913, p. 3)

Os preparativos para o concerto apareceram regularmente em pequenas notas nos
dois jornais: falavam do piano cedido ao teatro (0 mesmo usado pelo virtuose portugués
Viana da Motta em sua ultima passagem pela cidade), o local de venda dos bilhetes e a
procura por eles, a disputa pelos melhores lugares, os convites feitos as autoridades, as
flores encomendadas, a preparacio dos estrondosos aplausos, os familiares da pianista e os
viajantes ilustres que partiam de suas cidades e vinham a Sao Paulo em razéo do concerto
etc. No dia 13 de setembro, o Estado informava que a lotacio estava quase tomada, o Correio
celebrava “essa festa de arte, que, como é de prever, consagrara definitivamente a nossa
distinta patricia” (Correio Paulistano, n. 18.013, 13 de setembro de 1913, p. 3).

De alguma forma as altas expectativas afetaram a redacio do Estado e, na edicdo do
dia do concerto, a exaltaco venceu a sobriedade. No corpo do texto lia-se: “Os que forem
ouvi-la, logo a noite, ao Municipal podem ir de ouvidos prontos e de espirito preparado para
ouviruma das mais perfeitas artistas do piano, hoje existentes no mundo. Nao ha nisso nenhum
exagero da nossa parte” (O Estado de S. Paulo, 15 de setembro de 1913, p. 3 — grifos meus).

Nas paginas do Estado Guiomar comegou como “virtuose de qualidades notaveis”,
passou a “artista na mais elevada acepc¢ao” e, finalmente, foi celebrada como uma das
mais “perfeitas artistas” do mundo. A perfeicio foi alcancada no dia de sua estreia e
com ela a fotografia da pianista finalmente era estampada pelo jornal (Figura 3 - lado
direito). Nas paginas do Estado a presenca de ilustragoes fotograficas era rara®. Ou

13 Segundo levantamento de Telma Madio (2007, p. 6), em todo o ano de 1913, o Estado colocou apenas It

fotografias em suas paginas. O estudo considerou apenas imagens de fontes reconhecidamente fotograficas.
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seja, a mudanca de opinido do jornal foi marcada por um recurso grafico excepcional.
A modernidade técnica coroava a alta reputacio atribuida a Guiomar.

A presenca de imagens na capa do Correio Paulistano tornou-se diaria em 7 de julho
de 1912. A partir daquele domingo, o canto superior direito da primeira pagina passou
a ser o espaco costumeiro para exibir estadistas, monumentos, grandes fatos, feitos
e heréis do momento. Entre junho e setembro, Guiomar Novaes figurou varias vezes
na galeria das celebridades que desfilavam na primeira pagina do jornal.

A entusiasmada cobertura realizada pelo Correio Paulistano explica-se em parte
pela ligacdo do jornal ao Partido Republicano Paulista (PRP). O partido controlou a
politica e o governo paulista durante boa parte da Primeira Repiblica, e o Correio era
o 6rgio de comunicacio oficial do partido, posicio explicitamente colocada em seu
cabecalho®. Ndo eram gratuitas, portanto, as sucessivas referéncias a participagio
do governo paulista em prol da educacio de Guiomar publicadas no Correio.

Uma pesquisa mais extensa nos periédicos da época pode nos revelar detalhes
sobre a importéncia, o significado e os efeitos dessa exposicio para a reputacio dos
artistas. Do que se sabe até o momento, Guiomar Novaes foi a primeira pianista
paulista a ter sua fotografia nas manchetes dos jornais, a ter seu rosto exposto nas
tabacarias dos cafés e estagoes ferroviarias — os postos de vendas usuais desses
periddicos na cidade -, a ter seu nome apregoado pelos bambinos, os garotos que
vendiam jornais e revistas nas ruas do centro de Sao Paulo®.

ARTISTA COMPLETA OU NAO?

A critica de Félix de Otero sobre a estreia de Guiomar Novaes publicada em O Estado
de S. Paulo (n. 12.690, 16 de setembro de 1913, p. 4) desafinou o coro dos paulistas.
Gatcho com formagao musical feita em Berlim, Otero se estabeleceu em Sdo Paulo
em 1894, atuando como professor de piano, compositor e critico. Ele foi uma figura
importante no periodismo musical da época, foi colaborador e redator-chefe da
revista Musica para Todos (1896-1899), criou e dirigiu a Revista Artistica (1899-1901)
e durante muitos anos foi o critico musical do Estado. Suas posicoes germandfilas e
wagnerianas em um meio afrancesado e dominado pela épera italiana renderam-lhe
polémicas e desavencas, inclusive com Luigi Chiaffarelli, o professor de Guiomar.
Embora Otero reconhecesse o talento de Guiomar e os avangos que ela fizera na
Europa, o programa e o desempenho de Guiomar ndo foram convincentes. As obras
escolhidas ndo eram de grande responsabilidade, e a interpretacio dada a elas nio
teria sido tecnicamente perfeita. A interpretacdo dada a Sonata n. 17, op. 31, n. 2
“Tempestade”, de Beethoven, era estilisticamente inadequada. Na Marcha turca das
ruinas de Atenas, de Beethoven, os efeitos dindmicos foram insuficientes, faltava vigor
fisico a pianista. Mas o que provocou a ira dos paulistas contra Otero foi a afirmacéo
de que Guiomar nio era uma artista acabada. Para ele, a propalada perfeicdo artistica
da pianista era produto de um amor-préprio patriético inconsciente que precisava ser

14 O PRP era a voz da oligarquia cafeeira paulista, era a fala do estado paulista (cf. THALASSA, 2007, p. 80-81).

15 Sobre os bambini e os pontos de venda dos periddicos, ver: Martins, 2001, p. 232-234.
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alimentado a qualquer custo. A incompletude de Guiomar devia-se a sua juventude
e a sua formacdo incompleta:

Do completo artista-virtuose dos nossos dias exige-se uma cultura geral muito superior
que o leve a assenhorar-se com pericia de todos os segredos da sua arte e lhe permita
pisar com a maxima firmeza e convicgdo no terreno acidentado da Arte geral.
Intmeros exemplos testemunham que s6 com a experiéncia de uma idade madura e
com a segura observacio adquirida em continuos e prolongados estudos se consegue
a formacdo de uma pronunciada individualidade artistica.

[

Percorra a senhorita Guiomar as paginas da histéria de nossa arte e vera que os
Imortais que vivem no Parnaso néo tiveram a ele facil acesso. O “gradus ad Parnassum”
é escabroso e exaustivo e os que o percorrem nio se apoiam nos sucessos faceis e
fugazes — porque sdo frageis. (O Estado de S. Paulo, 16 de setembro de 1913, p. 4).

Mais do que a intepretacao, Otero criticava, de forma paternalista e enviesada, a
formacao incompleta de Guiomar - ela ndo possuiria conhecimentos sobre estética
e linguagem musical (como contraponto, harmonia, forma e instrumentacéo, por
exemplo). Ndo existem noticias de que Guiomar tenha estudado qualquer uma
dessas disciplinas, nem quando foi aluna de Chiaffarelli, nem quando esteve em
Paris®. Alias, Chiaffarelli teve atitudes distintas em relacdo a formacao musical
de Jodo de Souza Lima®, outro menino prodigio que também foi seu aluno. Souza
Lima foi encaminhado para estudar composicdo com Agostino Cantu, professor do
Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo.

A critica de Otero foi uma “declaracio de guerra” a Vicente de Carvalho. Membro
das academias Paulista e Brasileira de Letras, Vicente era um intelectual de enorme
prestigio. Em 20 de setembro ele publicou o primeiro de uma série de oito artigos
nos quais refutava as afirmacoes de Otero, criando uma acalorada polémica que
ecoou fortemente na imprensa paulistana. A principal fonte de seus argumentos
foram as criticas aos concertos de Guiomar na Europa, cujos elogios, por serem de
estrangeiros, estariam isentos do “patriotismo inconsciente” (O Estado de S. Paulo, n.
12.695, 21 de setembro de 1913, p. 7) denunciado por Otero.

Outro motivo para aquela escolha era o reconhecimento que Vicente fazia de si:
sendo leigo em matéria musical ele era incapaz de julgar os méritos propriamente
musicais de Guiomar. Portanto, ndo surpreende que, em seu oitavo e derradeiro
artigo, ele procure justificar o reconhecimento ptiblico ao qual Guiomar faria jus
com argumentos de forte apelo emocional. Nesses argumentos, Carvalho mobiliza
trés componentes fundamentais para entender a dimensédo do fenémeno Guiomar
Novaes: a patria, a civilizacdo e o amor.

16 Guiomar tomou aulas de anilise musical com Furio Franceschini, mas isso foi em data posterior ao periodo
analisado (cf. OLIVEIRA, 1981, p. 59).

17 Souza Lima nasceu em Sdo Paulo e iniciou seus estudos de piano com o irmao José Augusto. Depois dos
estudos com Chiaffarelli, seguiu para o Conservatdrio de Paris com bolsa do Pensionato Artistico. Além de

pianista teve uma carreira importante como maestro. Publicou uma autobiografia (LIMA, 1981).
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A essa artista, que ndo veio procurar em nés aplausos sem eco de que nio precisa e
sim nosso carinho, de tanta valia para o seu coragio afetuoso; a essa patricia, que ndo
nos deve quase nada, e a quem nés devemos a sua gléria, em que participamos; a essa
artista maravilhosa que é nossa patricia, que tanto nos honra e tanto nos ama, nio
neguemos o que lhe podemos dar: o nosso entusiasmo enternecido.

[...]

Para que, pela nossa ingratiddo contrastando com as seduges do mundo que a aclama,
néo a desliguemos de nés; para que em toda parte onde a aclamarem, e no seu coracio,

ela seja sempre como é hoje, a brasileira, “la brésilienne”, “la brasiliana”, “the Brazilian”, “die
Brazilierin” Guiomar Novaes. (O Estado de S. Paulo, n. 12.717, 13 de outubro de 1913, p. 6).

Para Vicente de Carvalho, Guiomar chegara consagrada da Europa, ndo era o
reconhecimento de seu valor que ela buscava no Brasil, as “palmas sem ecos”, antes
o carinho e o afeto. Guiomar dava aos brasileiros motivos para se orgulharem de si
mesmos e de sua nacionalidade. O motivo de orgulho nio se assentava na diferenca
com os europeus, mas em sua semelhanca: a musica, o instrumento, os compositores
e os valores estéticos eram os estabelecidos pelo Velho Mundo. Guiomar os venceu no
campo e pelas regras deles. Aquela pequena paulista, que alguns daqueles paulistas
conheceram ainda menina, realizou o sonho dourado da elite republicana: éramos
a0 mesmo tempo brasileiros e europeus.

Nao foram s6 os textos de jornais e revistas os nicos canais pelos quais a
polémica liderada por Vicente de Carvalho se desenrolou. Desenhos, caricaturas
e piadas logo foram usados contra Otero. Na contenda, sua militdncia em favor de
Richard Wagner (Figura 4) e as antigas divergéncias com Chiaffarelli (Figura 5) foram
mobilizadas na revista O Pirralho por Jué Bananére e Voltolino para critica-lo.
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Wagner em palestra com Guiomar Novaes
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0. gumprimento do maestro Broero

(o be disst che illo_dava goice)

J. Bananere — Eh| Guiomara, non ligue!... Istu 6 révia
delli, pur causa che vucé non prendeu musiga agiundo c’oe'li.

Figura 5-Jud Bananere satirizando Félix de Otero por sua critica
a Guiomar Novaes (O Pirralho, 4 de outubro de 1913, p. 2)

GLORIAS PAULISTAS NA CAPITAL FEDERAL

Em julho de 1914 o0 escritor e jornalista Amadeu Amaral comemorava em sua coluna
no Estado o sucesso de alguns musicos paulistas no Rio de Janeiro e na Europa. O
amor-préprio dos paulistas rejubilava, dizia ele (O Estado de S. Paulo, n. 12.983, 8 de
julho de 1914, p. 4).

Amaral referia-se aos éxitos de Antonietta Rudge, Guiomar Novaes e Walter
Burle Marx, todos pianistas, e do violinista Francisco Chiaffitelli, cujos concertos
repercutiram bem na imprensa carioca. A esses sucessos somavam-se ainda
boas noticias vindas da Europa sobre a violinista Celina Branco, que estudava no
Conservatdrio de Bruxelas, e o tenor José Bustamante Camargo, que cantava em Paris
(O Estado de S. Paulo, n. 12.977, 2 de julho de 1914, p. 10). Isso provava a Amaral que
Sao Paulo era mais do que a terra do café: havia um pequeno foco de vida artistica.

Esse reconhecimento publico nos indica que o pianismo paulistano havia
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alcancado um novo estagio, para o qual foram decisivos os sucessos obtidos por
Antonietta Rudge e, principalmente, Guiomar Novaes, em concertos dados no Rio de
Janeiro entre junho e julho de 1914. O préoprio texto de Amaral ecoava noticias saidas
na imprensa carioca e prontamente repercutidas na paulista.

Um dos assuntos desse didlogo publico feito nas paginas dos jornais era uma
conversa surgida em uma recepcio oferecida pelo poeta e escritor Coelho Netto
em sua casa no Rio de Janeiro. Nessa conversa, publicada em O Paiz, cogitava-se
a promocao de um concerto com Guiomar e Antonietta juntas. A ideia causara
enorme entusiasmo entre os convidados, e logo se acrescentou as duas a
violinista Paulina d’Ambrésio. Por fim, o jornal lembrava que as “trés distintas
patricias, trés glérias nacionais [...], por uma curiosa coincidéncia, sdo elas trés
[...] nascidas em S. Paulo” (O Estado de S. Paulo, n.12.977, 2 de julho de 1914, p.
10). Publicada na imprensa carioca a 1° de junho, a noticia foi republicada na
imprensa paulista no dia seguinte.

Guiomar estreou no Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 25 de junho de 1914.
Em sua critica sobre o espetaculo, o calejado e temido critico Oscar Guanabarino
comecava revelando o principal motivo que o fizera sair de casa: a familiaridade com
o nome da pianista paulista. A razdo para escuta-la era satisfazer sua curiosidade
sobre os verdadeiros méritos de Guiomar - se ela fazia jus aos elogios que a precediam.
Afinal, argumentava ele:

Alguém, por ela, incumbira-se de transcrever na imprensa desta capital tudo quanto
a seu respeito se publicava na Europa [...]; mas, devido a experiéncia de longos anos de
tirocinio, pinhamos de reserva o que a seu respeito liamos, ainda que sentissemos
certo prazer tendo conhecimento de mais uma patriciasinha, que, pelo seu talento,
atraiu sobre si as atengoes do publico e da imprensa de importantes capitais europeias.
(O Paiz, n.10.855, 27 de junho de 1914, p. 3).

O depoimento de Guanabarino é valioso por vir de um ator envolvido nos
meandros da imprensa. Os seus anos de “tirocinio” levaram-no a suspeitar
da idoneidade ou competéncia de seus colegas europeus. O critico conhecia
as convencoes de seu oficio, das criticas encomendadas e dos concertos nao
assistidos, por exemplo. Ou seja, os criticos ndo eram confiaveis. O texto de
Guanabarino mostra igualmente o papel da imprensa em criar, alimentar e
amplificar expectativas e afetos: mesmo que os elogios feitos a Guiomar fossem
falsos, eles eram prazerosos, alimentando em Guanabarino um misto de
sentimentos patriéticos e afetivos.

Segundo o jornal O Paiz (n. 10.854, 26 de junho de 1914, p. 4), 0 Theatro Municipal
nio estava completamente tomado, mas sua ocupacio era “mais que regular”. O
publico, por sua vez, esteve entusiasmado durante todo o recital, que fora “magnifico”,
“caloroso”, “verdadeiramente impressionante”.

A descricao feita no Jornal do Commercio foi em outra diregio, carregada nas tintas:
Guiomar levou “frémitos a alma do carioca”, foi “aplaudida com delirio”, “inflamou
o espirito do auditério para as manifestacoes de glorificacdo”. Tudo isso néo se dera

por motivos patriéticos ou vaidades:
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a causa de toda aquela exaltacio que se processou rapidamente, comegando por
demonstracoes de agrado, crescendo num impulso de admiragao, avolumando-se nos
gestos irreprimiveis dos aplausos amplificando-se nas aclamacées e explodindo em
uma apoteose, teve origem na grandeza artistica que a excelsa pianista revelou. (Jornal
do Commercio, n. 176, 26 de junho de 1914, p. 5).

E foi esse tom “apotedtico” que predominou na grande imprensa carioca no resto
da passagem de Guiomar Novaes pelo Rio de Janeiro. Apés o sucesso do primeiro
concerto, um segundo foi organizado. O Teatro Lirico foi escolhido pela necessidade
de um “teatro maior para conter todos os admiradores da brilhante pianista que
ainda ndo puderam aplaudi-la no primeiro concerto” (Jornal do Commercio, n. 179,
29 de junho de 1914, p. 6). Tomado por uma “enchente”, o “velho teatro, cujas vastas
dimensoes sdo bem conhecidas, regurgitava”, foi um “verdadeiro delirio”. Ao final, a
multidao que se aglomerou a porta do teatro esperando pela pianista cercou o carro
que a levaria e “acompanhou-a até longa distancia, vitoriando-a sem interrupcio” (O
Paiz, n.10.862, 4 de julho de 1914, p. 3).

Um terceiro concerto foi marcado no Saldo de Empregados do Comércio, outros
dois no Teatro Lirico. O pendltimo foi intitulado Festival Artistico Popular por ter
ingressos a precos modicos, dando oportunidade a pessoas de menor poder aquisitivo.
No derradeiro e Gltimo concerto, Guiomar se apresentou como solista convidada pela
Sociedade de Concertos Sinfonicos™.

O anonimato é um problema para quem usa textos jornalisticos como fonte
histérica. Em razdo das muitas pessoas e atividades envolvidas na producéo dos textos
(reporteres, redatores, revisores, chefes de redacéo, linotipistas, diagramadores,
ilustradores etc.), é praticamente impossivel identificar as alteraces ocorridas
durante o processo editorial. Ainda que a autoria nem sempre seja conhecida, os
objetivos e expectativas criados pelos textos jornalisticos sdo identificaveis.

Segundo Oscar Guanabarino, alguém promoveu o nome de Guiomar Novaes
na imprensa carioca durante o periodo em que ela estivera na Europa. Guiomar
nio possuia idade, autonomia nem contatos para tal. Duas pessoas em seu circulo
intimo poderiam ter conduzido essa campanha: Luigi Chiaffarelli e Gelasio Pimenta.
Chiaffarelli é uma opcéo 6bvia, afinal ele fora o professor da pianista. Mas Gelasio é
o candidato mais forte. Ele apoiou Guiomar quando ela ainda era menina. Também
era um homem da imprensa e havia passado por diversos jornais e revistas paulistas
antes de criar A Cigarra, peridédico que marcou época em Sdo Paulo. Sua revista estava
engajada na promocio do “progresso paulistano”, da pujanca do café e dos feitos
realizados no estado e na cidade de Sao Paulo®.

Desde o inicio, Guiomar Novaes sempre estave presente na revista. No primeiro
numero, de marco de 1914, foi uma fotografia sua; no nimero 6, a coluna Consultério
Grafologico era inaugurada com a analise de sua caligrafia, que revelava:

18 Datas dos concertos de Guiomar no Rio de Janeiro: 25 de junho no Theatro Municipal; 2 de julho no Teatro
Lirico; 12 julho, Saldo dos Empregados do Comércio; em 23 de julho foi o Festival Artistico Popular; 25 de julho,

Sociedade de Concertos Sinfonicos.

19 Sobre essa fase do periodismo paulista, ver: Martins, 2001, p. 532-538.
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Espirito e coracéo de eleicdo; inteligéncia lacida e criadora; grande sensibilidade
feminina. Paixdo profunda, alucinada pela arte. Amor ao sucesso, a gléria, a
celebridade.

[.]

N3o é vaidosa, nem orgulhosa, nem ambiciosa, porque em sua alma tudo é equilibrio
e harmonia. O seu grafismo tem um aspecto de uma partitura, como reflexo que é
do seu grande talento de virtuose musical. (A Cigarra, n. 6, 25 de junho de 1914, p. s.n).

Como Guiomar poderia ter amor ao sucesso e nao ser ambiciosa, néo foi
explicado.

Ap6s os éxitos no Rio de Janeiro, em julho de 1914, Guiomar foi capa de A Cigarra
(Figura 6). Gelasio Pimenta, que tinha relacdo pessoal ela*, usou-a seu favor para
promover seu periédico. No carnaval de 1915 Guiomar estava entre as 32 mocgas que
desfilaram no corso da Avenida Paulista no caminhéo de A Cigarra; em maio ela
participou de um sarau na casa de Pimenta, evento que logicamente foi registrado em
uma foto nas paginas da revista (A Cigarra, n. 19, fevereiro de 1915; n. 21, maio de 1915).

Figura 6 — Guiomar Novaes na capa da revista A Cigarra, n. 8, agosto de 1914

20 O necroldgio de Gelasio Pimenta no Correio Paulistano (2I de setembro de 1924, p. 3) menciona a profunda

admiracao dele por Guiomar.

174 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 158-180)



Pimenta logo deve ter intuido que Guiomar interessava a uma parcela de leitores
que desde cedo ele procurou cativar: as alunas do Conservatério Dramético e Musical
de Sao Paulo. A Cigarra publicava regularmente noticias e fotos sobre a escola. Uma
delas retratava o veterano Jodo Gomes de Aradjo com suas alunas de canto. Um rapaz
alto e novo destoava no grupo: era Mario de Andrade (Figura 7).

Figura 7-Jodo Gomes de Aradjo com suas alunas de canto do
Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo e Mario de Andrade,
em 1914 (A Cigarra, n. 7, 16 de setembro de 1914, p. s. n.)

Estevam Lucchesi, reformador e afinador de pianos, também percebeu que a
associacdo a imagem de Guiomar Novaes era uma boa estratégia de marketing. Um
anincio seu em O Estado de S. Paulo reproduziu um bilhete manuscrito de Guiomar
em que ela recomendava sua oficina, cujos servicos “rivalizam aos melhores
profissionais” da Europa (Figura 8).
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Figura 8 — Antincio de Estevam Lucchesi com a recomendacio de
Guiomar Novaes sobre seus servicos de reforma e manutencéo (O
Estado de S. Paulo, n. 13.052, 15 de setembro de 1914, p. 9)

GUIOMAR NOVAES, UM SIMBOLO NACIONAL
Em 1913 Guiomar Novaes voltava da Europa laureada pelas plateias e criticos

europeus. Quem foi a sua estreia no Theatro Municipal de Sdo Paulo foi para ouvi-la
e para coroa-la. Os cinco concertos no Rio de Janeiro, em 1914, confirmavam a capital
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do pais a alta reputacio que a acompanhava. Mais que paulista, naquele momento
Guiomar Novaes se tornava uma artista brasileira.

O fenomeno Guiomar Novaes ultrapassou o carater de prova do sucesso do
projeto civilizatério republicano. Proclamada a Republica, os varios grupos que
derrubaram o Império passaram a lutar pela imagem que o novo regime deveria
projetar em uma batalha por simbolos, alegorias e mitos, a batalha pela “formacao
das almas”. Segundo José Murilo de Carvalho, a inexisténcia de uma identidade
coletiva era uma das dificuldades que o novo regime enfrentava para legitimar-se.
Por isso, “a busca de uma identidade coletiva para o pais, de uma base para a
construcdo da nacdo seria a tarefa que iria perseguir a geracio intelectual da
Primeira Repuablica” (CARVALHO, 2012, p. 32).

Guiomar foi importante de duas maneiras ao menos na construcdo dessa
identidade coletiva. A primeira foi como simbolo nacional, alguém com quem as
camadas urbanas poderiam se identificar, mulheres inclusive. A segunda era a
possibilidade que seus concertos proporcionavam ao publico de exercitar in loco o
sentimento patrioético.

Para DeNora a performance musical atua como agente estruturador de categorias e
de experiéncias sociais. A execucio das obras de piano de Beethoven em Viena ajudou
a estruturar percepcoes sobre formas de tocar masculinas e femininas. Ou seja, tocar
a masica de Beethoven era uma maneira de desempenhar distinc¢des (construidas)
de género (DeNORA, 2002). Entdo, podemos dizer que a performance contribuiu para
a criacdo de uma identidade, nesse caso, a identidade de género.

A Grande fantasia triunfal sobre o Hino Nacional Brasileiro, de Louis Moreau
Gottschalk, foi um dos cavalos de batalha de Guiomar Novaes. Durante toda sua
carreira ela era recorrentemente pedida no bis de seus concertos. Em 1897, seu
professor Luigi Chiaffarelli descreveu musicas desse tipo como “espalhafatosas,
steeple-chases [corridas de obstaculos] dos dedos, dos punhos, de todo o corpo. - Mas
tanto barulho, ia eu dizer suadouro, por qué? Para fazer efeito. Uma parte do piblico
gosta” (Revista Misica para Todos, abril de 1897, p. 191).

A corporalidade que a musica demandava da intérprete também foi
incorporada pelo piblico que, com o tempo, passou a colocar-se em pé durante
sua execucio. Ou seja, o piblico comportava-se como se o préprio hino nacional
estivesse sendo tocado. Guiomar tocava a Grande fantasia regularmente desde
1906; a primeira noticia mencionando tal comportamento da plateia é de 1914
(O Estado de S. Paulo, n. 12.845, 19 de fevereiro de 1914, p. 4). Ao levantar-se
de suas cadeiras, o publico participava de uma acio coletiva realizando e
experimentando um sentimento patriético. O deslumbramento provocado por
Guiomar inflamava o orgulho nacional da plateia, criava-se pela misica uma
identidade coletiva forte.

Nesse sentido, cabe lembrar que, antes dela, o inico musico brasileiro que
alcancou semelhante projecdo nacional e internacional foi o compositor campineiro
Antdnio Carlos Gomes, com a 6pera O guarani, em 1870. Apds o éxito nos Estados
Unidos, a partir de 1915 Guiomar superou Carlos Gomes e colocou-se em um patamar
que nenhum outro artista brasileiro havia experimentado até entdo: ser reverenciado
na Europa e na América do Norte, pelo Novo e pelo Velho Mundo.

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 158-180) 1 177



CONSIDERACOES FINAIS

A altissima reputacgio conquistada por Guiomar Novaes nio garantiu a salvaguarda
de sua memoéria documental - parte importante dela acabou na rua em uma
cagamba de entulho. O desinteresse dos herdeiros de seu acervo contribuiu para
sua fragmentacio, e parte importante quase foi tragicamente perdida. A natureza e
o status de sua produgdo artistica sdo fatores que contribuiram para esse destino -
como intérprete, sua producao é considerada recriagdo de obras originais de outros
artistas. Por isso, acervos como o dela ndo atraem o interesse das instituicoes de
memoéria musical, que tradicionalmente se ocupam em preservar obras originais
produzidas por compositores. Essa distincdo entre criacio e recriacio, entre
compositor e intérprete, reproduz a clivagem entre atividades consideradas
masculinas e femininas.

O uso da imprensa periédica como fonte histérica tem sido a principal solucéo
encontrada para superar a falta de fontes organizadas sobre Guiomar Novaes. Mas a
critica ao uso das informacé6es encontradas em jornais e revistas precisa ir além dos
textos em si. E necessario analisar as orientacées editoriais e os interesses comerciais
dos veiculos, o pblico leitor e o emprego de recursos técnicos e estilisticos, como
fotografias, ilustracoes, titulos, diagramacio do conteddo etc. As coberturas do
concerto de estreia de Guiomar Novaes no Theatro Municipal feitas pelo Correio
Paulistano e O Estado de S. Paulo mostram como esses elementos foram usados para
mobilizar expectativas e afetos no pablico paulistano.

As analises da carreira de Guiomar Novaes insistem no carater transgressor as
normas sociais que sua atividade concertistica representava: ao invés dos filhos
e da familia, concertos e recitais. A analise da construcéo social de sua reputacio
de artista indica a necessidade de matizar esta afirmacao, de investigar os limites
transponiveis e instransponiveis nas atividades musicais. Nas fontes consultadas,
nao se encontraram reacoes repressivas que colocassem em risco a carreira de
Guiomar. A critica de Félix de Otero alude a preconceitos de género tipicos da época:
falta de vigor intelectual (repertério de pouca responsabilidade) e fisico (falta de
dindmica musical). Mas as censuras de Otero foram violentamente combatidas por
Vicente de Carvalho, ou seja, havia quem a apoiasse e a defendesse.

Certamente as fontes utilizadas aqui possuem limites. As cartas de Guiomar
poderiam explicar o que ela achou das criticas e por que ela mesma nio se defendeu
das admoestacoes de Otero. Mas a defesa enfatica que Vicente de Carvalho e outros
fizeram dela mostra que havia pessoas dispostas a colaborar para que ela rompesse
as fronteiras do casamento e da maternidade.

Por Giltimo, é preciso refletir se o exemplo de Guiomar Novaes pode ser usado como
modelo. Ela foi uma virtuose, ela alcangou um nivel de exceléncia artistico altissimo,
muito superior ao de outros pianistas, que, portanto, tinham limites e horizontes de
atuacdo imensamente mais modestos que os de Guiomar. Seria interessante, entdo,
investigar até que ponto a raridade de sua exceléncia e o simbolo nacional que ela se
tornou contribuiram para a aceitagio da transgressio que ela representava.
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[ Researching the female Brazilian composers in the 21st century
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e a utilizacdo da tecnologia, arquivos e
fontes na construcéo e desenvolvimento da
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Quando realizei minha pesquisa de mestrado sobre as compositoras da Vanguarda
Paulista (MURGEL, 2005), fui indagada por varios colegas e em simpdsios sobre outras
compositoras brasileiras. O fato de escolher algumas delas como personagens de
minha pesquisa chamou a atencio para a falta de conhecimento sobre a autoria
feminina na cancéo popular. Nos cursos que ministrei no Departamento de Hist6ria
do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas
(IFCH/Unicamp) e em palestras, perguntava aos alunos e ouvintes se podiam citar
de cabeca algumas delas, cinco, talvez. Algumas eram lembradas facilmente — as que
estiveram de alguma forma em minisséries recentes, como Chiquinha Gonzaga ou
Maysa. Nomes de outras compositoras que também sdo intérpretes, com producio
extremamente rica e conhecida, como Rita Lee e Marina Lima, por exemplo, eram
dificilmente lembrados.

Na época de graduacéo, o trabalho para sustentar minha vida era tocar em bares, e
claro que sempre me interessei pelos compositores das musicas que cantava. Entendia
que uma cancio era como um poema ou um livro: se gostassemos, era evidente que
deveriamos nos interessar por quem compds, mas percebi rapidamente que, para
o publico que pedia cancées, ndo era bem assim - sdo incontaveis as vezes que me
pediram “London, London” do RPM ou “De noite na cama” de Marisa Monte (ambas
de Caetano Veloso). Sdo poucas as pessoas realmente interessadas nas autorias das
composicoes, com mais frequéncia entendendo o intérprete como autor, o que é
reforcado nos dias de hoje na maioria dos sites com letras de cancoes ligadas somente
a0s intérpretes ou nos programas escolhidos para ouvir cancées on-line, como Spotify
ou Youtube, com algumas excecdes.

Esse desconhecimento néo é exclusivo de nossas terras. Nos Estados Unidos, por
exemplo, a maior parte das gravagoes tem seus autores (quando os tem) anotados
apenas por iniciais ou pelo sobrenome, tornando dificil a busca de compositores ou
do seu género. Ainda sobre essa questdo, especificamente, Rita Lee ja afirmava em
“Pagu” que “minha méae é Maria Ninguém”, coberta de razdo. A canc¢io pode remeter
a de Carlos Lyra, gravada em 1960, mas creio que a compositora foi um pouco mais
direta em relagdo ao trecho. As mulheres nio tém sobrenomes, carregam sempre
o nome dos homens, pais ou maridos, e mesmo o do pai é perdido nas geracoes
seguintes. A historiadora Michelle Perrot afirma que
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Pelo casamento, as mulheres perdiam seu sobrenome, o que ocorria na Franca, mas nio
somente ai. E bastante dificil, e mesmo impossivel, reconstituir linhagens femininas. A
pesquisa demografica chamada TRA iniciada por Jacques Dupaquier, que estabeleceu a
genealogia das familias cujo patronimico comeca por Tra, para estudar os fen6menos de
mobilidade social, desistiu de incluir as mulheres por conta disso. (PERROT, 2007, p. 21).

Na histéria isso se repete: como lembra a filésofa Jeanne Marie Gagnebin,
mesmo quando se trata de dez mulheres e um homem, em portugués o plural fica no
masculino, “eles” (GAGNEBIN, 1982). Assim, as mulheres desapareceram nos estudos
sobre, por exemplo, 0 movimento operario no inicio do século XX, lembrando que
a maior parte das indistrias eram téxteis, e a maior parte dos “operarios” eram na
verdade operarias. Claro que ha excecoes entre historiadores, como os estudos de
Margareth Rago, que ddo a devida visibilidade as mulheres anarquistas e operarias
(cf. RAGO, 1985; 2001).

Ao me debrucar sobre as compositoras brasileiras, encontrei dois livros de
pesquisadoras que também haviam feito o mesmo em meados dos anos de 1980: Nés,
as mulheres (noticias sobre as compositoras brasileiras), de Eli Maria Rocha (1986), e
Mulheres compositoras: elenco e repertdrio, de Nilcéia Cleide da Silva Baroncelli (1987),
ambas também compositoras. Elas levaram cerca de dez anos pesquisando em
arquivos para publicar seus livros. Nilcéia Baroncelli levantou 2.400 compositoras
no mundo inteiro, 180 das quais brasileiras, eruditas e populares. Eli Maria Rocha
centrou sua pesquisa nas compositoras eruditas brasileiras, tendo levantado 174
delas. Em tempos de pesquisa somente em livros e arquivos, é evidente a dificuldade
e, 20 mesmo tempo, o sucesso obtido pelas duas pesquisadoras. Em meu préprio
levantamento, utilizando a tecnologia da internet, com seus acervos digitais, além
de discografias, dicionarios, biografias, livros e artigos diversos, identifiquei cerca
de 7,5 mil compositoras brasileiras. Minha proposta inicial era buscar somente as
que iniciaram suas producoes no século XX, mas parcerias entre compositoras
expandiram a pesquisa para o século XXI, sendo o levantamento mais superficial,
mas com a pretensao de continuidade assim que terminar a publicacdo do montante
encontrado até o momento. E, ainda, alguns achados na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional acabaram por levar a pesquisa também ao século XIX.

Com o montante encontrado, algumas das propostas iniciais do projeto de pesquisa
tiveram que ser adiadas, como entrevistas com compositoras e detalhamento da obra
na busca de uma poética feminista (cf. MURGEL, 2010), ja que o trabalho empirico
se tornou muito extenso. Na pesquisa, foram privilegiados dados biograficos
basicos — data e local de nascimento, nome completo e fontes para pesquisa. O que
se apresentou, nesse primeiro momento, foi um rico arquivo de compositoras para
os proximos passos de uma nova pesquisa e também para futuros pesquisadores,
ja que esse material estd sendo publicado on-line juntamente com a indicagio das
fontes utilizadas (MURGEL, 2018). A decisdo pela publicacio on-line levou em conta
nio somente a possibilidade de consulta para outros pesquisadores como também a
quantidade das obras levantadas, mais de 3 mil paginas listando aproximadamente
35 mil obras. A publicacio é separada por séculos, e, ao clicar em cada nome, abre-se
uma nova pagina com os dados basicos sobre a compositora.
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O 1° registro (Figura 1) refere-se a primeira citacio ou gravagio da obra, e o
campo “Davida sobre o género?” se tornou necessario: o levantamento pouco antes
do encerramento da pesquisa estava na casa de 7.633 compositoras, mas varios nomes
comuns aos dois géneros foram eliminados ap6s a certificacio de ndo se tratar de
mulheres, como Alcione, Zezé ou Sirley, por exemplo. Alguns nomes femininos foram
confirmados como sendo de homens, como, por exemplo, Elias D’Angelo, cujo nome
real, segundo o Escritério Central de Arrecadagdo e Distribuicao (Ecad), é Deolinda
Matos da Silva. Como varios nomes de compositoras(es) ndo puderam ter seu género
certificado, a anotacao foi mantida nas fichas.

A. Brumatti

1° Registro 1960

N® de obras encontradas | 20

Duvida sobre o género?

Estilo Popular

Nome completo Amalia Brumatti Ferreira Gomes

Data Nascimento

Local

Data Falecimento

Local

Instrumento?

Fontes:

IMemdoria Musical

ECAD

Observagbes

Levantamento em andamento

Figura1-Ficha de dados de compositora do século XX (MURGEL, 2018)

Em seguida, hd uma listagem das obras encontradas:

COMPOSITORA ~ OBRA - NOME = PARCEIROS -| 1e-| ECAD -| MM -| ESTIO - GRAVAGOES =
A. Brumatti |A estrela Dalva Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1976 2003 1976 Antonieta

A. Brumatti |Alegria de amar Amdlia Brumatti Ferreira Gomes |Aloisio Silva e Canarinho | 1961 1961 Moacyr Franco
A. Brumatti Bicho da cara preta Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1960 1960 Moacyr Franco
A. Brumatti Brincadeira tem hora Amadlia Brumatti Ferreira Gomes 2006 2006

A. Brumatti Menino apaixonado Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1961 2006 1961 Antdnio Carlos
A. Brumatti Meu time, meu amor Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2006 2006

A. Brumatti Mulher de verdade Amdlia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2009 2009

A. Brumatti 0 amor é traigoeiro Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1962 1962 Roberto Luna
A. Brumatti 0O bicdo /Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2007 2007

A. Brumatti 0 gato miou /Amélia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2006 2006

A. Brumatti 0 homem da Vila Isabel Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1968 1968 Canarinho

A. Brumatti 0 poema da vida /Amdlia Brumatti Ferreira Gomes |Roberto Copia 1961 2006 1961 Trio Tamba Tajd
A. Brumatti samba da Bahia Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1961 1961 Canarinho

A. Brumatti Samba da curtigio Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2007 2007

A. Brumatti Saudade doida /Amdlia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1961 1961 José Orlando
A. Brumatti Tema de Malazarte e Zé Carnéro_|Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 1979 2015 1979 Canarinho e Amélia Brumatti
A. Brumatti Tereza /Amadlia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2006 2006

A. Brumatti | Tu és meu grande amor Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2009 2009

A. Brumatti [ Twist do balango Amalia Brumatti Ferreira Gomes |Antdnio Aguillar 1962 2006 1962 Canarinho

A. Brumatti Valsa de natal /Amdlia Brumatti Ferreira Gomes |Canarinho 2007 2007 N/D Canarinho

Figura 2 - Listagem de obras de compositora do século XX (MURGEL, 2018)
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Das fontes consultadas, as mais utilizadas foram: Discografia brasileira em 78
rpm — 1902-1964 (AZEVEDO et al., 1986); Mulheres compositoras: elenco e repertorio
(BARONCELLI, 1987); Nds, as mulheres (noticia sobre as compositoras brasileiras)
(ROCHA, 1986); Storia Della Musica nel Brasile: dai tempi coloniali sino al nostri giorni
(1549-1925) (CERNICCHIARO, 1926); Trovador: collec¢do de modinhas, recitativos, arias,
lundus, etc. (COUTINHO, 1876); e Enciclopédia da miisica popular brasileira: erudita,
folclorica e popular (MARCONDES, 1999). Dos arquivos on-line, foram consultados:
Acervo Musical do Instituto Moreira Salles, Base de Dados de 78 RPM da Fundacéo
Joaquim Nabuco (Fundaj), Base de Dados de Partituras da Fundaj, Catalogo da Editora
Mangione, Catalogos de Discos e Partituras da Biblioteca Nacional, Dicionario
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, Discoteca do Centro Cultural Sdo Paulo
(Discoteca Oneyda Alvarenga), Enciclopédia Ilustrada do Choro no séc. XIX (Casa
do Choro), Escritério Central de Arrecadacio e Distribuicio (Ecad), Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional, Instituto Memoria Musical Brasileira, Instituto Piano
Brasileiro, MPBNet e Projeto Disco de Cera.

Como os estudos de Nilcéia Baroncelli e Eli Maria Rocha, minha prépria pesquisa
também carrega siléncios — biografias ndo encontradas, nomes citados por autores
como compositoras sobre os quais ndo encontrei rastros além dessas citacoes?,
compositoras que assinavam como “amadoras”, “uma jovem fluminense” ou “uma
niteroiense™, nomes reconhecidos de compositoras das quais nio encontrei a
obra‘, a certeza de que, como diz Virginia Woolf, muitas obras que passaram para a
posteridade como andénimas ou tradi¢do popular podem ter sido criadas por mulheres:

[..] Quando, porém, lemos sobre uma feiticeira atirada as dguas, sobre uma mulher
possuida por demonios, sobre uma bruxa que vendia ervas, ou até sobre um homem muito
notavel que tinha méie, entdo penso estarmos na trilha de uma romancista perdida, uma
poeta reprimida, de alguma Jane Austen muda e ingléria, alguma Emily Bronté que fazia
saltar os miolos no pantanal ou careteava pelas estradas, enlouquecida pela tortura que o
talento lhe impunha. De fato, eu me arriscaria a supor que Anénimo, que escreveu tantos
poemas sem assina-los, foi muitas vezes uma mulher. (WOOLF, 1990, p. 63)

Imaginava, também, que a maior dificuldade se daria com as autoras de meados do
século XIX ao inicio do século XX, mas a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
foi uma fonte de pesquisa inestiméavel sobre elas, ja que as partituras editadas eram
costumeiramente enviadas ou propagandeadas pelos jornais do periodo, tanto nos
cariocas como nos editados em Pernambuco e Sio Paulo.

A dificuldade maior, para minha surpresa, se deu de fato com autoras mais
recentes, de meados do século XX para frente, quando as compositoras passaram
a adotar nomes reduzidos que se repetem, como, por exemplo, “Ana Maria” - foram

2 Isso aconteceu especialmente em uma fonte comum a todos os dicionarios sobre a cangéo brasileira, o livro
Storia Della Musica Nel Brasile: 1549-1925, de Vicenzo Cernicchiaro, publicado em 1926.

3 Duas partituras na Biblioteca Nacional assinadas por “amadoras”, e os pseudénimos em: Coutinho, 1876, v. I.

4 Como exemplo, Beatriz Ferrdo é considerada a primeira compositora brasileira, em artigos encontrados na

Hemeroteca da Biblioteca Nacional e por Eli Maria Rocha, mas suas obras néo sdo citadas.
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encontradas 14 diferentes: Ana Maria Siqueira Iério, Ana Maria Pereira Barbosa,
Ana Maria Mendes da Silva, Ana Maria Pereira da Silva, Ana Maria de Souza, Ana
Maria dos Santos, Ana Maria Reis Barros, Ana Maria Vilela Martins, Ana Maria
da Silva, Ana Maria Vieira da Silva, Ana Maria Marcelino da Silva Nunes, Ana
Maria Pereira, Ana Maria de Oliveira Espirito Santo e Ana Maria Cavalcante de
Oliveira. Ana Maria Iério, parceira de Odair José em varias cang¢des como Ana
Maria, incluindo “Uma vida s6 (Pare de tomar a pilula)”, assina depois suas cancoes
como Diana e atualmente como Dianah.

Também surgiram dificuldades com a abreviacio de nomes? ou, ainda, quando
compositoras adotaram nomes masculinos, como Alessandro ou Demétrio®. Até
mesmo Dolores Duran assinou algumas composicées com o nome de “Durando’,
lembrando que, a partir dos anos de 1940, a moral burguesa estava em seu auge em
relacdo ao recato exigido as mulheres, e uma compositora — portanto, uma “mulher
publica” - ndo era bem-vista socialmente. Pode-se perceber um lapso de informacoes
sobre as compositoras entre o periodo em que os jornais e revistas nao publicam mais
as notas sobre compositores em geral, limitando-se no maximo a comentar artistas
consagrados, até o advento da internet, quando uma grande massa de artistas até
entdo desconhecida consegue finalmente expor seus trabalhos. O periodo silenciado
nas publicacbes acompanha a ditadura militar (inicio dos anos de 1960) chegando até
a popularizacio da internet, ja a partir do século XXI. Percebe-se nesse periodo que
a propria imprensa promove um “apagio cultural”, aliado ao crescimento de uma
producio musical massificada centrada em sucessos faceis e versoes, facilmente
observada em movimentos como a Jovem Guarda (nfo retirando, é preciso explicitar,
seu valor e seu impacto cultural no Brasil dos anos de 1960, incluindo a Tropicalia)
ou na cangao popular roméantica dos anos de 1970, chegando aos ritmos populares
capturados e impostos pelas grandes gravadoras e emissoras de televisao nos dias
de hoje, resumidos basicamente ao sertanejo e ao funk, em que compositoras e
compositores sdo comumente ignorados em relacio aos intérpretes.

Se a induastria fonografica e os sites sem autoria reforcam a invisibilidade
das compositoras, ndo estio sozinhos na empreitada. Ja escrevi algumas vezes
sobre biografias que também reforcam essa invisibilidade, como a de Carmen
Miranda, por Ruy Castro, que duvida, sem qualquer documento que fundamente
sua afirmacdo, da autoria da letra de Carmen na pareceria com Pixinguinha
de “Os home implica comigo”; do Dicionario Cravo Albin, que insinuava que as
parcerias de Almira Castilho pertenciam de fato a Jackson do Pandeiro’; ou de
Hermeto Paschoal, que, ao falar, em entrevista ao programa Ensaio (TV Cultura,
29 de dezembro de 1990), sobre suas duas maiores influéncias, Luiz Gonzaga e
Pixinguinha, mostra a can¢io “Bem-te-vi atrevido”, de Lina Pesce, como sendo de
autoria de Pixinguinha (cf. MURGEL, 2016, p. 69-70).

5 Como exemplo ja apresentado, A. Brumatti € a assinatura da compositora Amalia Brumatti Ferreira Gomes
em suas cangoes.

6 Marisa Vieira de Barros e Maria Licia Gil de San Juan Demétrio Zahra, respectivamente.

7 Recentemente, o Dicionario Cravo Albin publicou uma nova biografia de Almira Castilho, dando-lhe o crédito

que merece como compositora.
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No caso de Almira Castilho, em entrevista (cf. MOURA, 2001) ela afirmou que
todas as cancOes gravadas por Jackson do Pandeiro no periodo em que estiveram
juntos eram dos dois, ora um assinava, ora o outro. Mas, se os biégrafos de Jackson
do Pandeiro insistem apaixonadamente em creditar “Chiclete com banana”
(Gordurinha e Almira Castilho) a ele, considerando a fala de Almira, deveriam
também considerar que o nome dela aparecesse nas outras parcerias dos dois no
periodo, o que obviamente ndo ocorre.

Os apagamentos também acontecem quando escutamos uma musica de que
gostamos muito sem nos perguntar quem sio seus compositores, ou ainda quando
as radios dizem que a cancio é s6 de um dos autores ou do intérprete — um
exemplo disso é Anastacia, que fez as letras de muitas cancbes extraordinarias
musicadas por Dominguinhos, como “S6 quero um xo0dé”, “Tenho sede” e “Contrato
de separacdo”. As duas primeiras, mais conhecidas, sdo quase sempre atribuidas
somente a Dominguinhos ou eventualmente a Gilberto Gil, que gravou ambas.
“Contrato de separagdo”, gravada por Nana Caymmi, é uma das mais belas letras
da compositora, em que sugere se separar da saudade. Isso ainda acontece. Alice
Ruiz me contou sobre como é comum suas letras serem atribuidas somente a seus
parceiros musicais, como Itamar Assumpcao e Arnaldo Antunes, por exemplo. A
cancao “Socorro” (Arnaldo Antunes e Alice Ruiz), por exemplo, é eventualmente
interpretada em verso pela poeta?, e ja foram algumas vezes que o piblico apontou
como é “linda a interpretacio do poema de Arnaldo”.

Outra forma de apagamento que pude perceber na pesquisa é em relagio aos
direitos autorais das compositoras. Uma das fontes encontradas, o catalogo digital
do Ecad, reafirmou esse apagamento. Ao comparar as obras nas discografias
com os registros do Ecad, notei que grande parte das compositoras sequer tem
registro, incluindo as que iniciaram sua producéo no século XXI, o que foi bastante
surpreendente. Muitas delas tiveram seus nomes suprimidos por seus parceiros
ou intérpretes no momento do registro — estdo nos discos, mas desaparecem no
momento da arrecadagio de direitos autorais.

Um caso que pode bem registrar essa questdo é o da compositora Dora Vasconcelos
(1910-1973), uma das primeiras embaixadoras brasileiras, que se tornou amiga de
Villa-Lobos nos anos de 1950. As biografias encontradas contam que ela foi a ponte
entre o Brasil e os Estados Unidos na divulgagdo da bossa nova, nos anos de 1960,
quando foi consul-geral do Brasil em Nova York. Poeta, ela fez algumas letras para
cangobes de Villa-Lobos, como “Melodia sentimental”, “Canto triste”, “Cancio de amor
(Floresta Amazonica)” e “Veleiro”, que foram gravadas por diversos nomes da misica
brasileira, como Olivia Byington, Ney Matogrosso, Teca Calazans, Elizeth Cardoso,
Cida Moreyra, Ménica Salmaso e Zizi Possi, entre muitos outros intérpretes. Dessas
citadas, as trés primeiras constam como sendo apenas de Villa-Lobos no Ecad,
“Veleiro” néo esta registrada, e ha apenas duas cangdes anotando a parceria dos
dois: “Sete vezes” (nfo encontrei gravacoes ou interpretagoes) e “Eu te amo”, que teria
sido interpretada por Ana Caram. Esta Gltima, acredito que seja um erro (entre os

8 Alice gravou sua interpretacdo do poema no disco Paralelas, em parceria com Alzira Espindola (Duncan

Discos, 2005).
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muitos encontrados) no Ecad - Ana Caram (também compositora) interpretou “Eu
te amo”, de Tom Jobim e Chico Buarque, no CD The other side of Jobim, gravado nos
Estados Unidos em 1992.

Levando em conta a importidncia de Dora Vasconcelos como poeta e o fato
de ser uma das poucas diplomatas brasileiras a alcancar os mais altos postos da
carreira, constata-se que as cangdes citadas foram gravadas néo sé pela beleza
melddica inconfundivel de Villa-Lobos, mas também por suas letras. Se a familia do
compositor recebe seus direitos pela execugdo de sua obra, o mesmo nio acontece
com a familia de sua parceira.

Com o tempo restrito da pesquisa e no intuito de compreender como é efetuado
o registro no Ecad, conversei com a compositora Lucina, que me explicou que ele é
realizado por uma das seguintes associacoes de compositores: Associacio Brasileira
de Musica e Artes (Abramus), Associacdo de Musicos Arranjadores e Regentes
(Amar), Associagdo de Intérpretes e Misicos (Assim), Sociedade Brasileira de
Autores Compositores e Escritores de Musica (SBACEM), Sociedade Independente
de Compositores e Autores Musicais (Sicam), Sociedade Brasileira de Administracio
e Protecdo de Direitos Intelectuais (Socimpro) e Unido Brasileira de Compositores
(UBC). A inscricao nessas associacoes é gratuita, e o compositor deve enviar, além
dos dados da obra e parceiros, cépias digitais das composicdes. E a associacdo
escolhida que vai repassar para o Ecad as obras, assim os compositores precisam
estar cadastrados e registrar toda a sua producdo para garantir o recolhimento
de seus direitos na execucio das obras. Se o parceiro no esti cadastrado em uma
associacdo, mesmo assim seu nome deve ser registrado junto com a obra, pois dessa
forma seus direitos estardo guardados, sendo pagos tio logo se liguem a alguma
dessas. Um interessante estudo sobre a arrecadacgio de direitos autorais na cancdo
popular foi realizado por Rita de Cassia Lahoz Morelli em sua tese de doutorado
na area de antropologia, Arrogantes, anénimos, subversivos: interpretando o acordo e a
discordia na tradicdo autoral brasileira (MORELLI, 1998), disponivel no Repositério da
Produgéo Cientifica e Intelectual da Unicamp?.

Outra forma de arrecadacgio esta na gravacdo das composicoes por terceiros —
aqui entram as editoras, como Mangione, Irmaos Vitale e muitas outras. So elas que
recebem dos cantores pela gravacdo das obras de seus autores. Esse sistema ja deu
muitos problemas, especialmente pela compra das editoras por grandes gravadoras,
que muitas vezes se apropriam dos direitos dos compositores. Muitos dos autores
acabaram optando por criar e administrar suas préoprias editoras: Arnaldo Antunes,
por exemplo, criou a Rosa Celeste; Chico Buarque, a Marola; e, entre as compositoras,
Zélia Duncan criou a Duncan Edi¢Ges Musicais.

Finalmente, o registro da obra pode (e deve) ser feito também na Biblioteca
Nacional, no Escritério de Direitos Autorais (EDA), como propriedade intelectual -
mas isso é bastante oneroso aos artistas: em marco de 2017, o valor por obra registrada
era de R$ 20,00. Por esse valor, um artista pode registrar varias cangdes com o
mesmo autor, mas para cada parceria diferente deve haver um registro distinto.
A cobranca impossibilita o registro pela maior parte das artistas — sdo poucas as

9 Agradeco ao parecerista deste artigo a indicacdo do texto, assim como suas observagoes pertinentes.

188 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 181-192)



compositoras que tém condi¢des financeiras para pagar por esse servico. Isso acaba
por prejudicar o maior acervo publico para pesquisa do Estado brasileiro e também
os pesquisadores, ja que a maior parte dos registros de cancées, a partir do século
XX, néo serao encontrados na Biblioteca Nacional. No caso dos direitos de execucéo,
ligados ao Ecad, foi possivel perceber a quantidade de autoras que tém seus direitos
lesados por parceiros, ou por intérpretes que registram sua obra em seu nome.

Se a questdo do apagamento se tornou evidente com esse levantamento, outras
possibilidades de recortes tematicos se evidenciaram: classe e etnia e, seguindo
Foucault (1999, 2001) em Historia da sexualidade, sujeicoes e subjetivacdes nas
construcoes de género.

No recorte de classe, é possivel perceber que boa parte das compositoras populares
do século XIX e inicio do XX sdo de regides (Rio de Janeiro, Manaus, Recife, Salvador ou
Sao Paulo) e de classes mais abastadas, como é o caso de Gina Aradjo e Marilia Batista,
que além de compositora e cantora se apresentava ao violdo nas radios na época em que
o instrumento era malvisto inclusive para os homens. Uma possivel interpretacao seria
a de que as classes altas da sociedade do periodo ndo compactuavam com os temores
das classes médias sobre a moral vigente em relacio as mulheres.

Vamos encontrar também muitas compositoras negras que sio lembradas nas
pesquisas académicas e muitas outras que ainda nio foram estudadas sob o recorte
étnico - Chiquinha Gonzaga é uma das mais pesquisadas, mas temos também Auta de
Souza, Dona Ivone Lara, Dolores Duran, Clementina de Jesus, Lia de Itamaraca, Dalva
Damiana de Freitas, Teresa Cristina, Leci Brand&o, Angélica Faria, Andréa Wolff, Elza
Soares, Carolina Maria de Jesus, Alaide Costa, Tia Ciata, Almira Castilho, Carmen
Silva, Carmen Costa, Negra Li, Aurea Maria, Alcione, Izzy Gordon, Clécia Queiroz,
Elisa Lucinda, Elizeth Cardoso, Ellen Oléria, Zezé Motta e Leni Andrade, somente para
citar algumas poucas para o volume encontrado. Inicialmente, nio havia efetuado
esse recorte em minha pesquisa, ele foi se evidenciando em seu andamento, mas ha
muito a ser estudado nesse campo.

Sobre as subjetivacoes e sujeicoes nas construcoes de género, chamou a atencdo
a quantidade de compositoras religiosas, em especial evangélicas, com producao
muito intensa em pouco tempo, marcadamente na virada do século XX para o
XXI e se estendendo aos dias atuais. Alguns estilos sdo marcados, inclusive entre
as compositoras, pela repeticdo de discursos miséginos e de inimizade entre as
mulheres, como o samba-cancio, nos anos 1940 e 1950, e atualmente o sertanejo das
vertentes mais recentes, o evangélico ligado as igrejas pentecostais e neopentecostais
e também em algumas cancées do funk. Torna-se evidente que ha uma relacio
estreita entre a sociedade em que vivemos e as produgdes musicais de cada periodo,
como ja foi apontado por diversos pesquisadores da cancio popular, como Ruy Castro,
Rodrigo Faour, Zuza Homem de Mello e Lyra Neto, para citar alguns. E interessante
notar que, se as resisténcias e subjetivacoes ocorriam em sambas-cancoes de Dolores
Duran (como na ironia de “Prece de Vitalina”, parceria com Chico Anysio, ou em “Fim
de caso”, por exemplo), Maysa (“Ouca”) e Aylce Chaves (“Lama”, parceria com Paulo
Marques), a expansio dos movimentos feministas na Gltima década tem referenciado
também o funk (por exemplo, em MC Carol e Karol Conka) e o chamado “feminejo”
(sertanejo femista, com Maiara e Maraisa).
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Em recente entrevista ao jornal digital Nexo, o historiador Gustavo Alonso
Ferreira, autor de Cowboys do asfalto: miisica sertaneja e modernizagdo brasileira, chama
a atencdo para as mulheres no género sertanejo “poderem dizer” coisas que s6 eram
permitidas aos homens™:

Ir a motel, chorar em bar, beber até cair, dar o troco, etc. — o que é relativamente
novo é o fato de a mulher falar isso também. Até porque a hegemonia da tematica da
“pegacdo” e do amor afirmativo também é relativamente nova na seara sertaneja [...].
(FERREIRA apud LIMA).

Perceber as mudancas discursivas nesses géneros é uma interessante perspectiva
para futuras pesquisas, com o cuidado, no entanto, de entender que a apropriacdo dos
discursos de sujeicdo ligados ao género masculino pelo feminino néo é feminismo
—quando ha a sujeicdo do outro, continuamos no conhecido terreno do patriarcado.
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Los archivos, materia y memoria, estin llamados a
ocupar un espacio relevante en la lucha contra la
amnesia colectiva que afecta a nuestro pasado
reciente o remoto.

A frase que tomamos como epigrafe para nos aventurarmos a falar sobre a relagéo
entre acervo académico de pesquisa, memorias e mulheres esta inscrita na parede
de uma das salas do Archivo del Terror, em Assuncdo, no Paraguai. Embora a
documentacdo sobre a qual vamos falar ndo caracterize um modelo classico de
arquivo e esteja muito mais préxima da discussdo de acervos académicos ou de
centros de documentacio e pesquisa, é a importédncia dos arquivos, como, por
exemplo, o arquivo citado, que nos inspira. Chamado de Archivo del Terror, desde
que foi descoberto em 22 de dezembro de 1992, o hoje Centro de Documentacién y
Archivo para la Defensa de los Derechos Humanos, que funciona junto ao Museo
de la Justicia, apresenta-se como um espaco de memdria da ditadura que o pais
viveu de 1954 a 1989, sob o comando de Alfredo Stroessner, e procura “promover a
recuperacido da memoria histérica cidada” (CORTE SUPREMA DE JUSTICIA, 2010).
Seu acervo abriga diferentes documentos da inteligéncia do pais e as comunicagdes
das autoridades paraguaias policiais e militares, bem como documentos da chamada
“Operacio Condor*, contendo informacoes sobre outras ditaduras do Cone Sul, como
as da Argentina, do Chile e do Brasil. Seu acervo documental (que inclui documentos
comprobatorios de violacdo de direitos humanos) é considerado por muitos como um
dos mais volumosos dos anos de repressido na América do Sul. A descoberta e o uso
politico desse acervo fizeram com que esses documentos ficassem conhecidos como
“papéis que ressignificaram a memoria do stronismo” (PAZ; AGUILAR; SALERNO,
2008). A ditadura de Stroessner é considerada uma das mais violentas do Cone Sul,
e o impacto da descoberta do Archivo del Terror extrapola as discussoes sobre a
histéria da ditadura naquele pais, mas infere também para as ditaduras de outros

4 Operacdo de inteligéncia criada no Chile, com o apoio da Argentina, Brasil, Bolivia, Paraguai e Uruguai, que

perseguia militantes de esquerda oriundos de qualquer um desses paises, onde estivessem. Ver: Vera, 2002,

p.107.
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lugares da América do Sul. Assim, o significado dessa epigrafe, mesmo nio inscrita
em outras paredes, acompanhou nossas visitas em diferentes espacos de memoria
— arquivos, museus e centros de documentacao e pesquisa no Brasil, Argentina,
Paraguai, Uruguai, Bolivia e Chile. Na Tabela 1 podemos visualizar os periodos em
que vigoraram essas ditaduras.

Paises Golpe militar Redemocratizacao
Argentina 1966 e em 1976 1973 e em 1983, respectivamente
Brasil 1964 1985
Chile 1973 1988 (1990?)
Paraguai 1954 1989
Uruguai 1973 1985
Bolivia 1964 1982 (com interrupgaes)

Tabela 1 - Periodos ditatoriais dos paises estudados. Dados extraidos de: Sader, 2006

Desde marco de 2004, uma equipe de pesquisadoras/es do Departamento de
Histéria da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)> vem desenvolvendo,
junto ao Laboratério de Estudos de Género e Histéria (LEGH), estudos que tematizam
o periodo das ditaduras civil-militares no Cone Sul a partir de perspectivas de género.
Essas pesquisas, inicialmente, procuraram constituir uma narrativa histérica sobre
o periodo de ressurgimento do movimento feminista no Brasil, chamado de “Segunda
Onda”, a partir de meados dos anos 1970, focalizando a maneira como, apesar da
ditadura e dos preconceitos antifeministas, muitas mulheres e alguns homens
comecaram a se pensar como feministas no periodo de 1964 a 1985. Para tanto
mapearam a maneira como essas ideias circularam; perceberam como foi o contato
com a circulacio de ideias do feminismo nacional e internacional; observaram os
livros que o estavam divulgando; perceberam a participagdo em movimentos sociais
e o contato com pessoas que influenciaram no sentido de constituir uma identificacao
com o feminismo. Também problematizaram a participacio das mulheres e o uso
do género e das emocoes na resisténcia as ditaduras, seja em movimentos de luta
armada, seja em organizacoes de direitos humanos, no Cone Sul. Todo o material
coletado sobre o feminismo no Brasil, Argentina, Paraguai, Uruguai, Bolivia e Chile,

5 No inicio, as professoras Cristina Scheibe Wolff, Joana Maria Pedro e Roselane Neckel, juntamente com
bolsistas de iniciacdo cientifica, mestrandas/os, doutorandas/os e pés-doutorandas/os. E, a partir de 2011,

também comegou a fazer parte da equipe a professora Janine Gomes da Silva.
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a partir de diferentes pesquisas®, vem propiciando varias analises, possibilitando
um estudo comparativo com outros paises, em especial aqueles do Cone Sul, que,
como o Brasil, viveram periodos de ditaduras. Nesta comparacéo, observam-se
como se constituiram os varios grupos feministas, como atuaram, suas relacoes
com as ditaduras e os movimentos de resisténcia, seus processos de constituicdo, de
identificacdo e de diferenca, entre outros temas.

Trabalhamos com uma perspectiva de histéria cruzada ou comparada (HAUPT,
1998) e, apesar de a maioria de nossas pesquisas viajar por todo o Cone Sul, nosso
ponto de partida é a ditadura civil-militar brasileira, que, instaurada em 1964,
marcou profundamente a histéria do pais no século XX. Esse regime, iniciado por um
golpe militar, estendeu-se até 1985 sob o comando de sucessivos governos militares,
extremamente autoritarios, que legislaram utilizando-se dos atos institucionais, como,
por exemplo, o Al-5 (BRASIL, 1968), um dos mais terriveis, que impds sérias restricoes
a participacéo politica. E, quando fazemos referéncia a uma ditadura civil-militar,
concordamos com pesquisadoras/es brasileiras/os que argumentam que fica “cada
vez mais evidenciado uma responsabilidade ampliada pela existéncia do regime
ditatorial, abrangendo, além dos militares, numa posicdo inegavel de protagonismo,
diferenciados segmentos civis” (REIS FILHO, 2015, p. 240). O governo militar elaborou
uma nova constituicdo em 1967 e dissolveu o Congresso Nacional. Com um discurso
nacionalista e desenvolvimentista, essa ditadura teve uma importante popularidade
na década de 1970, com o chamado “Milagre econdmico”. Mas, associado ao nacional-
desenvolvimentismo, houve uma forte repressao a todas/os aqueles contrarios ao
governo. Com um discurso de “impedir o comunismo” no pais, o regime civil-militar
reprimiu a liberdade de expresséo, censurou, prendeu, torturou, matou, desapareceu
e exilou homens, mulheres e criancas... Foi somente em 1979, com a revogacao dos
atos institucionais, que se encerrou o Estado de excecdo (REIS FILHO, 2015, p. 238),
0 que nio significou, nesse ano, o fim da ditadura, que perdurou até 1985. Os abusos
de um “terrorismo de Estado” em nome da seguranca nacional marcaram a histéria
brasileira nos anos 1960-1970. Ousamos falar em “terrorismo de Estado”, pois, segundo
muitos sobreviventes do regime, o que vivenciaram nas prisdes e nas sessoes de tortura
foi um “terror”, mas também compartilhamos a analise de Catoggio Maria Soledad
(2010), que, ao pesquisar sobre a ditadura militar argentina, menciona a concepgao
de “terrorismo de Estado”. Ao falar sobre a Argentina — tortura, desaparecimentos e

6 Entre outros, destacam-se os seguintes projetos: “Movimentos de mulheres e feminismos em tempos de

»

ditadura militar no Cone Sul (1964-1989)”, “Do feminismo ao género — circulacio de teorias e apropriacoes no

»

Cone Sul (1960-2008)”, “Género, feminismo, mulher e mulheres: apropria¢ées no Cone Sul (1960-2008)” e “Vidas
clandestinas: relacoes de género na clandestinidade, um estudo comparativo no Cone Sul sobre apropriacoes
de teorias feministas (1960-2008)”, coordenados por Joana Maria Pedro; “O género da resisténcia na luta
contra as ditaduras militares no Cone Sul 1964-1989”, “Lagrimas como bandeira: emogdes e género na retérica
da resisténcia no Cone Sul” e “Politicas da emogao e do género na resisténcia as ditaduras do Cone Sul”,
coordenados por Cristina Scheibe Wolff; “Espacos de memaria. Arquivos e fontes documentais (re)significando
as ditaduras militares (Brasil e Paraguai)” e “Género, memorias das ditaduras civis-militares e historiografia
francesa sobre o Cone Sul (Brasil, Paraguai, Chile e Argentina)”, coordenados por Janine Gomes da Silva. Esses

projetos tiveram apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPg).

196 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 193-210)



centros clandestinos de detencio —, podemos estender a analise para os paises vizinhos
do Cone Sul, como por exemplo o Brasil. Segundo Soledad (2010, p. 4-5), “De fato, a
estratégia repressiva nio foi estruturada em torno do sistema penitenciario, mas em
torno de um sistema clandestino de detencao e desaparecimento de pessoas. Essa
estratégia seria mais tarde chamada de ‘terrorismo de Estado’ [...]”.

Contra a ditadura, muitas pessoas se juntaram em diferentes organizacoes
politicas de esquerda. A clandestinidade e o exilio foram uma realidade para muitas/
os. Ressalta-se que a circulacio de pessoas contrarias aos regimes ditatoriais em
seus paises para outros paises do Cone Sul também ocorreu nesse periodo. Nossas
pesquisas mostraram que essa unidade de conjuntura foi marcada pela circulacio
de pessoas (militantes da resisténcia e simpatizantes dos regimes) e pela existéncia
de relacoes entre os dirigentes desses paises, evidenciadas pelo chamado Plano ou
Operagdo Condor. E, especialmente sobre a clandestinidade, Joana Maria Pedro (2017,
P- 4I) mostrou que as narrativas das pessoas que viveram essa experiéncia também
sdo permeadas pelo género, pois as “mulheres viveram, da mesma forma que os
homens, os perigos da clandestinidade, mas suas vivéncias e narrativas nio sdo as
mesmas, nem entre elas, nem na relagdo com os homens”.

E, quando presas/os pelas forcas da repressao, a tortura foi uma pratica muito
utilizada. A tortura foi algo também muito presente nas experiéncias de mulheres e
homens militantes. Aqueles que ndo chegaram a ser torturados certamente viveram
o periodo com o medo da tortura. Para todos que a experimentaram, homens ou
mulheres, foi traumatica. Para as mulheres, nas suas memorias, a tortura quase
sempre se reveste de um carater também de violéncia sexual. Para comecar, o
primeiro ato era despir a prisioneira diante de varios homens. Insultos de cunho
sexual, como “puta”, “vadia”, “vaca’, “vagabunda”, eram comuns. Isso nio significa
que os homens nio sofreram abuso sexual. Muitas narrativas falam de torturas
que focalizavam os drgéos genitais masculinos, mas a principal diferenca é que eles
raramente falam desses acontecimentos®.

Assim, o medo, naqueles tempos sombrios, fez parte da histéria do Cone Sul.
As estratégias usadas pelo terrorismo de Estado foram variadas e, de acordo com
Caroline Silveira Bauer,

Por “estratégia de implantacio do terror” entende-se o conjunto das praticas de sequestro,
tortura, morte e desaparecimento, assim como a censura e a desinformacao e suas
A o < “ » -
consequéncias, principalmente a formacao da “cultura do medo”. Essa estratégia pode
ser entendida como “projetos”, em seu sentido consciente e racional, pois o terror, como
forma de dominagéo politica, foi uma “opcdo” dos civis e militares responsaveis pelas
ditaduras e ndo uma “fatalidade” ou “imposicdo” conjunturais. (BAUER, 2012, p. 31).

7 Segundo Soledad (2010, p. 4-5 — traducdo nossa): “De fait, la stratégie répressive n’était plus structurée autour
du systeme pénitentiaire légal mais autour du systéme clandestin de détention et de disparition de personnes. Cette
stratégie, qui serait conceptualisée par la suite comme un ‘terrorisme d’Etat’ [..]".

8 Em trabalho sobre “memoérias ‘gendradas’™ procuramos mostrar como as memorias das militantes da
resisténcia dos diferentes paises do Cone Sul sdo fortemente marcadas pelo género (WOLFF; PEDRO; SILVA,

2015).

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 193-210) ] 197



Estima-se que no periodo em que o terrorismo de Estado assolou o Cone Sul,
“desapareceram aproximadamente 90 mil pessoas, entre argentinos, chilenos,
uruguaios e brasileiros” (BAUER, 2012, p. 29). No Brasil, oficialmente foram 434 casos
de mortos e desaparecidos politicos (CNV, 2014). Sobre o periodo da ditadura brasileira,
as mais diferentes teméaticas vém sendo pesquisadas. E os resultados apresentados pela
Comissdo Nacional da Verdade (CNV) continuam inspirando novas analises.

A CNV, criada pela Lei 12.528/2011 e instituida em 16 de maio de 2012, tem como
finalidade “examinar e esclarecer as graves violagdes de direitos humanos ocorridas
entre 18 de setembro de 1946 e 5 de outubro de 1988” (BRASIL, 2011b). A criacéo da
CNYV representa um marco na nossa relacdo com o passado da ditadura. Mas alguns
aspectos chamam a atencio, especialmente o fato de abarcar um periodo anterior a
ditadura civil-militar (que comecou em 1964), ter um carater tardio em relacfo a criaco
das demais comissoes criadas nos paises do Cone Sul e néo ter “carater jurisdicional
ou persecutério” (BRASIL, 2011b). Antes da criacio dessa lei, outras medidas foram
tomadas, como a Lei dos Desaparecidos (BRASIL, 1995) e a lei da Comissao de Anistia
(BRASIL, 2002). E, em relacao a Lei da Anistia, convém lembrar que a mesma, que
concedeu perdao aos que cometeram “crimes politicos”, ndo resolveu os conflitos desse
periodo tdo violento, propondo, de certa maneira, uma conciliacdo, um perdado para
esquecer, se pensarmos nas reflexées de Paul Ricoeur (2007).

O Brasil teve tardiamente a sua CNV, o que esta relacionado com a forma da
chamada transicdo democratica. Os arranjos politicos desde o fim da ditadura
dificultaram uma legislagdo mais enfatica, inclusive no que tange ao acesso aos
arquivos da repressio. A abertura das informacées sobre o periodo corria lentamente.
Em 2009, no final do governo Luiz Inécio Lula da Silva (2002-2010), foi depositado
um projeto de lei que versava sobre o acesso a informacao (LAI). A lei n. 12.527 foi
promulgada em 18 de novembro de 2011 pela presidenta Dilma Rousseff (BRASIL,
2011b), que sucedeu a Lula. Na mesma data, a presidenta promulgou a lei que criou a
Comissdo Nacional da Verdade. No Brasil, diferente de outros paises do Cone Sul, os
arquivos da ditadura néo estdo reunidos em um fundo especificod.

Mencionar a Lei de Acesso a Informacao é importante, pois a mesma garante
suporte as pesquisas da comissdo. De maneira geral, podemos dizer que a CNV
trabalhou muito, mas muitos aspectos ndo foram contemplados™. Apés a entrega
do Relatério, em 10 de dezembro de 2014, foi criada, no 4mbito da Casa Civil da

9 Especialmente sobre os arquivos da ditadura, ver: Rodrigues, 2015.

10 Ao final do trabalho, o relatério encaminhado apresenta-se em trés volumes: I — a criacdo da CNV e seus
antecedentes histéricos, as atividades da CNV, as estruturas do Estado e as graves violacoes de direitos
humanos, métodos e praticas nas graves violacoes de direitos humanos e suas vitimas, dinamica das graves
violagoes de direitos humanos (casos emblematicos, locais e autores) e conclusoes e recomendacoes; II - é
dedicado aos eixos tematicos: 1) Violagoes de direitos humanos no meio militar, 2) Violacoes de direitos
humanos dos trabalhadores, 3) Violacdes de direitos humanos dos camponeses, 4) Violagdes de direitos
humanos nas igrejas cristas, 5) Violagoes de direitos humanos dos povos indigenas, 6) Violagdes de direitos
humanos na universidade, 7) Ditadura e homossexualidades, 8) Civis que colaboraram com a ditadura,
9) A resisténcia da sociedade civil as graves violacées de direitos humanos; III - trata sobre os mortos e

desaparecidos politicos. Disponivel em: <http://www.cnv.gov.br/>. Acesso em: 28 mar. 20I7.
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Presidéncia da Repiblica, “estrutura administrativa temporaria, a qual coube
organizar o acervo produzido pela CNV ao longo dos seus dois anos e sete meses de
atividade” (CNV, 2015). O acervo “reliine milhares de documentos, testemunhos de
vitimas e familiares, depoimentos de agentes da repressio politica, 47 mil fotografias,
videos de audiéncias publicas, diligéncias e depoimentos, laudos periciais, livros,
entre outros” (CNV, 2015). Também vale lembrar que uma parcela importante dos
documentos faz parte do acervo da Comissao sob guarda do Arquivo Nacional e que,

[.] na constituicio de seu acervo, a CNV recebeu documentos de comissdes da verdade
estaduais, municipais e setoriais, arquivos de familiares de vitimas da ditadura
e documentos oriundos da cooperagdo com governos de paises como Argentina,
Alemanha, Chile, Estados Unidos e Uruguai. (CNV, 2015).

Para além das informac6es do mencionado relatério e das inimeras pesquisas
sobre esse periodo da histéria brasileira, uma vasta documentacdo podera ser
acessada, possibilitando futuras pesquisas. Também, nos Gltimos anos, uma série
de comissoes de memoria e verdade foram criadas, em diferentes institui¢des, em
varios estados do pais. Diferentes universidades também buscam suas histérias
do tempo da ditadura. Mas, convém lembrar, mesmo antes de termos acesso ao
relatério, o LEGH vem contribuindo com a problematizacgio de diferentes histérias
das ditaduras, utilizando-se das mais variadas fontes documentais e a partir de
diferentes abordagens metodolégicas.

Muitas das pesquisas realizadas no LEGH ja foram publicadas e despertam
interesse de outras/os pesquisadores/as para acessar as fontes que coletamos. Com a
publicacéo de varios trabalhos®, a equipe do LEGH vem contribuindo com diferentes
reflexdes sobre o periodo das ditaduras militares no Cone Sul e, a0 mesmo tempo,
acumulando um extenso acervo (colecdo de documentos, peridédicos, entrevistas
realizadas a partir da metodologia da histéria oral, fotografias, entre outros). Neste
momento, a documentacio pesquisada apresenta uma mostra de diferentes tipos
documentais que foram produzidos pelas ditaduras do Cone Sul. E, a partir de 2011,
além de trabalhar com as questoes de género presentes na pesquisa®, a diversidade
da documentacio abrigada no LEGH despertou o interesse em problematizar como
essas fontes, de diferentes maneiras, podem contribuir para uma reflexao no campo
da memoéria e do patriménio, especialmente documental. Desse interesse, surgiu a
preocupagio em nio apenas tratar das colecoes formadas pela pesquisa referentes
aos acervos das ditaduras do Cone Sul, mas em perspectivar a forma como diferentes
acervos possibilitam narrativas para o tema das ditaduras ocorridas na América do

1T Além de artigos e capitulos de livros, destacam-se as coletdneas publicadas pelo laboratério. Ver: Pedro;
Wolff, 2010; Pedro; Wolff; Veiga, 2011; Crescéncio; Silva; Bristot, 2017.

12 Sobre género e feminismos no Cone Sul, ver: Pedro, 2010, p. 115-137.
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Sul. E também comecamos a organizar a documentagio com vistas a disponibiliza-la
no Repositério Digital da UFSC=.

Sobre o acervo do LEGH podemos, resumidamente, dizer que é composto de fotos
digitais, fotocépias e documentos originais (geralmente recebidos como doacio), de
jornais e revistas feministas, jornais e panfletos de grupos de esquerda, partidos e
grupos guerrilheiros, dos diferentes paises pesquisados. Sobre a imprensa alternativa
de esquerda, por exemplo, temos uma colecio de periédicos (nem sempre completa),
com exemplares da Argentina (Izquierda e Estrela Roja), do Chile (Compariero) e do
Uruguai (Vanguardia, Tupamaros, Marcha e Combate); sobre a imprensa feminista,
periédicos da Argentina (Brujas, Todas, Persona, Mujeres: por fin nosotras), da Bolivia
(La Escoba), do Chile (EI Rebelde), do Paraguai (La Microfona e Enfoques de Mujer), do
Uruguai (Ser Mujer, La Cacerola e Cotidiano Mujer) e do Brasil (Nosotras, Nos Mulheres,
Chanacomchana, Mulherio). Salienta-se ainda a riqueza de informacGes presentes em
um conjunto documental formado por folhetos, livretos, panfletos e informativos
em geral, que abordam diferentes temas, tais como: politicas piblicas para
mulheres; direitos das mulheres; enfrentamento a violéncia contra as mulheres;
mulheres e meio ambiente; representacao politica das mulheres; populacio e meio
ambiente; populacio e desenvolvimento; direitos humanos; organizacéo politica
- trabalhadores rurais; organizagio politica - mulheres camponesas; organizagéo
politica — organizacoes de esquerda; educacgdo inclusiva; e movimentos e a¢des por
memdria, verdade e justica. Também temos no acervo documentos de arquivos
policiais, como as cépias do Brasil: Nunca Mais, do Arquivo do Terror do Paraguaie
do Arquivo de La Plata, da Argentina, ou de arquivos como o da Anistia Internacional.
E, ainda, cépias de documentos semelhantes ao Relatério Brasil: Nunca Mais, mas
dos outros paises do Cone Sul, bem como folders diversos sobre direitos das mulheres
e eventos relacionados, no Brasil e no exterior. Dos diferentes paises pesquisados,
ao longo dos anos, trouxemos copias de uma riqueza de documentos que inferem
sobre grupos de trabalho de direitos humanos, como, por exemplo, do Chile: Centro
de Documentacao do Arcebispado de Santiago, Comité de Cooperacién para la Paz
en Chile, Comisién Interamericana de Derechos humanos, Agrupaciéon Nacional de
Familiares de Detenidos-desaparecidos.

Outro destaque para o nosso acervo é a biblioteca que fomos criando, aos
poucos, para dar conta das pesquisas. A necessidade de conhecer as histérias e as
particularidades dos diferentes paises do Cone Sul que pesquisdvamos nos levou a
bibliotecas e livrarias. Atualmente, o LEGH conta com uma biblioteca de cerca de
1.500 livros, a maioria originais, com tematicas variadas que incluem organizacdes
e partidos de esquerda, histéria desses paises, historia das mulheres, sexualidade,
relacGes de género, histéria politica, aspectos socioeconémicos, autobiografias
e biografias de militantes, coletineas de entrevistas e testemunhos, literatura
relacionada ao periodo.

Mas, além de uma biblioteca especializada sobre a regido estudada e dos

13 No momento estamos trabalhando na organizacio de toda a documentagio para disponibilizar no
Repositorio Institucional (RI) da UFSC, que tem como missdo “armazenar, preservar, divulgar e oferecer

acesso a producdo cientifica e institucional da UFSC” (UFSC, s. d.).
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documentos (originais e copias) que compdem nosso acervo académico de pesquisa,
outra cole¢do que destacamos é a de entrevistas orais. Atualmente temos um acervo
de cerca de 230 entrevistas realizadas com mulheres que foram militantes de
esquerda ou feministas de todos esses paises nos anos 1960, 1970 e 1980. A colecdo
também conta com algumas entrevistas realizadas com homens, mas bem poucas,
as memorias que buscamos “salvaguardar” no LEGH sdo das mulheres.

GENERO E MEMORIA: ALGUMAS HISTORIAS

Como ja mencionamos, o tema “género, feminismos e ditaduras no Cone Sul” inspira a
maioria das pesquisas realizadas em nosso laboratério. Desse modo, género para nos
é uma categoria tedrica central e é, podemos dizer, a abordagem de género que a torna
rica, que traz outras especificidades para as histdrias das ditaduras que estudamos
e que interliga as outras categorias metodolégicas utilizadas. Entendemos género
como categoria relacional e construcao histérico-cultural (SCOTT, 1990; PEDRO,
2005; NICHOLSON, 2000), mas também como pratica discursiva e performativa
que conforma subjetividades no contexto das relacées sociais, politicas e culturais
(BUTLER, 2003). Nesse sentido, compreendemos o feminismo como um movimento
politico, mas também como um conjunto de ideias que se desenvolve historicamente.
Um movimento que deve sempre ser compreendido na sua historicidade e que tem
uma relacdo intrinseca com as maneiras pelas quais o género tem sido fundamental
na construcio das hierarquias e maneiras de viver da sociedade ocidental. Desse
modo, partir das memorias das mulheres nos parece ser o melhor caminho para a
pesquisa, sempre relativizando e contextualizando essas memoérias, buscando suas
especificidades e motivagdes. Uma mostra dos temas de pesquisa e nomes de pessoas
entrevistadas pode ser verificada no site do laboratério (UFSC, s. d.) - em mais de dez
anos de pesquisas relacionadas aos feminismos e ditaduras no Cone Sul, criamos
um acervo bem diversificado. Desde o inicio das pesquisas os projetos destacavam a
importéancia de trabalhar com a metodologia da histéria oral.

No inicio, nossa ambicdo como historiadoras acostumadas a usar as fontes
de arquivos era simplesmente fazer as entrevistas e usa-las como fontes. Aos
poucos, porém, a pesquisa foi se avolumando. Além das entrevistas realizadas por
nés mesmas, em diversas viagens a cada um dos paises e no Brasil, muitas vezes
aproveitando eventos académicos para realizar as entrevistas que exigiam viagens,
também passaram a ser adicionadas as entrevistas realizadas por estudantes de
doutorado, mestrado e mesmo de graduagao. No inicio das pesquisas, perspectivas
como “memoaria/esquecimento/siléncio” para compreender os traumatismos do
passado e a de “memoria e identidade” poderem ser “negociadas”, como lembra
Michael Pollak (1989 e 1992), as reflexdes sobre a “condicio de vitima” sustentar
reclamacdes e protestos, discutidas por Tzvetan Todorov (1998), e a memoéria como
sendo “elaborada” no tempo histérico e com sua porosidade e dindmica sendo um
“processo ativo de criacoes e significacdes”, como menciona Alessandro Portelli
(1997, 1998 e 2001), foram importantes para trabalharmos com a metodologia da
histéria oral. Mas, aos poucos, a necessidade de compreender por que nem sempre
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as histérias e lutas feministas do periodo eram entendidas como parte importante
dessa histéria, do cotidiano dos movimentos de resisténcia, por exemplo, nos
levou a buscar compreender como muitas mulheres, dos diferentes paises do Cone
Sul, no momento das ditaduras, se identificaram com o feminismo e procuraram
transformar a realidade que viviam. Aos poucos, como ja mencionamos, fomos
trabalhando com a perspectiva de uma memoéria “gendrada”. Ou seja, podemos
dizer que a experiéncia de “ser mulher no movimento” também contribui para
“genderizar” as memorias sobre as ditaduras. Nesse sentido, vale observar o dialogo
que Luiza Passerini estabelece com o texto classico de Joan Scott sobre o género
como categoria de analise histérica e perceber como,

No processo de integracio entre Histéria e a histéria oral, género teve uma funcéo, mas
néo como categoria central e dominante. Seu papel foi aparentemente mais modesto,
no sentido que foi usado em sua forma verbal, gendering, que se poderia traduzir como
“genderizar”, isto é, como uma operagdo para modificar ou redefinir as abordagens
histéricas existentes. Assim, em muitos casos, a histéria oral contribui fortemente com
os esforcos de “genderizar” a Histéria. (PASSERINI, 2011, p. 99).

Ainda de acordo como Passerini (2011, p. 101), “Outra mudancga para a qual a
histéria oral contribuiu foi a necessidade de combinar, com maior frequéncia
e atencdo, o género como categoria de analise histérica com outras categorias de
diferenca”. As reflexdes dessa autora sdo importantes para pensarmos no carater
“gendrado” das memorias. Em relacio aos documentos textuais, por exemplo, essa
questdo ja vinha sendo discutida ha muito mais tempo, como, por exemplo, por
Martha Ackelsberg, a partir de pesquisa sobre coletivizacdes anarquistas durante a
Guerra Civil Espanhola, ao sublinhar que:

[..] uma vez que as organizag¢des tém sido, na sua maioria, dominadas por homens, e
que tais organizacdes tém “alimentado” os arquivos, a maioria das colecdes de arquivos
lida muito mais diretamente com atividade organizacional (e, portanto, amplamente
masculina) do que com atividade extraorganizacional (em geral, amplamente feminina).
Assim, aqueles que desejam perceber o retrato completo devem “ler nas entrelinhas”;
devem utilizar-se de registros impressos, memorias e o que mais possa estar disponivel
além das fontes “documentais” mais tradicionais. Esse é um processo que foi vee-
mentemente empreendido por historiadoras feministas, [...] Nossas préprias definicoes
de “luta” — bem como nossas definices de classe - tém sido orientadas pelo género.
Uma histdria social mais completa deve reconhecer as diferencas de género nas fontes
assim como nas nossas definicdes do que merece ser estudado, a fim de apresentar a
complexidade total desses eventos e atividades. (ACKELSBERG, 1996-1997).

Em nossas pesquisas ja buscavamos fontes que ndo apenas dessem visibilidade
as lutas das mulheres no periodo da ditadura, mas que problematizassem seus
diferentes papéis, pois entendemos que a nocao de género é um dos aspectos das
relacdes sociais e que implica especialmente em hierarquias e relacées de poder
(SCOTT, 1990). Desse modo a metodologia da histéria oral tornou-se fundamental para
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nos tornarmos mais atentas as experiéncias das mulheres, ndo para simplesmente
inclui-las nos testemunhos e na histéria, mas como uma maneira de propor uma
outra compreensao para a historia, assim como observou Alejandra Oberti:

O desassossego pela perda dos entes queridos, o estupor ante a derrota dos ideais, mas
também a consciéncia dos limites destas ideias, tracam uma memoria que permite
distanciar-se das versées instituidas, propor outras formas de relacionar-se com os fatos
do passado e redefinir as dimensGes com que se analisa o passado recente para estabelecer
uma memoria critica. [..] habilitam a pensar novos vinculos entre o publico e o privado, o
pessoal e o politico, por meio de um movimento que inscreve o geral no singular, o politico
no privado. Nao tentam arrancar do esquecimento as mulheres que participaram dessas
experiéncias para coloca-las em um pantedo junto aos heréis, mas recuperam os gestos
mais sutis, aqueles mais dificilmente representaveis. (OBERT]I, 2010, p. 28-29)%.

Propor outra compreensao para a histéria do periodo das ditaduras do Cone
Sul que “inscreve o geral no singular, o politico no privado” é, de certa maneira, se
aproximar de outras metodologias de narrar histérias, com um olhar mais sensivel
para as emocoes e subjetividades. Desde o inicio das pesquisas, nossas entrevistadas
nos mostram o quanto suas histérias pessoais misturam-se as histérias de suas
organizacoes politicas, de seus paises. Nas narrativas, as subjetividades afloram,
atribuindo outras nuances a fatos, por vezes, extremamente traumaticos. Margareth
Rago, na obra A aventura de contar-se, ao problematizar as memorias de ativistas
nascidas entre os anos 1940 e o inicio da década seguinte, nos lembra que:

[..] é de notar que suas memorias progressivamente passam a fazer parte de narrativas
mais amplas que visam tanto dar conta de movimentos subjetivos ou de traumas
pessoais vividos no contexto politico autoritario quanto impedir que a esfera publica,
esfera do visivel e do dizivel, seja circunscrita. Circulando publicamente, essas
memoérias individuais chegam a compor uma “meméria emblematica”, coletiva, que
permite o reconhecimento e a identificacio de muitas outras mulheres — e nio apenas
de mulheres —, ja que falam de um momento particularmente violento e dramatico da
vida politica nacional. (RAGO, 2013, p. 59).

As mulheres que entrevistamos para as pesquisas do LEGH, que muitas vezes
vivenciaram a experiéncia da prisdo, da tortura, do exilio ou da clandestinidade,

14 “El desasosiego por la pérdida de los seres queridos, el estupor ante la derrota de los ideales; pero también la
consciencia de los limites de esos ideales, trazan una memoria que permite distanciarse de las versiones estatuidas,
proponer otras formas de relacionarse con los sucesos del pasado y redefinir las dimensiones con las que se analizan
el pasado reciente para establecer una memoria critica. [..] habilitan a pensar nuevos vinculos entre lo piiblico y lo
privado, lo personal y lo politico; por medio de un movimiento que inscribe lo general en lo singular, lo politico en
lo privado. No buscan a arrancar del olvido a las mujeres que participaron de esas experiencias para colocarlas en
un panteon junto a los héroes, sino que recuperan los gestos mds sutiles, aquellos mds dificilmente representables”

(OBERT], 2010, p. 28-29 — tradugio nossa).
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a partir de suas narrativas — que muitas vezes apresentam processos coletivos
atravessados por suas experiéncias pessoais —, nos apresentam diferentes versoes para
a histdria recente desses paises durante as ditaduras. Assim, trazer essas histérias
para nossos escritos é uma maneira de contribuirmos com uma historiografia que
vem aprofundando as analises no campo dos estudos da memoria e da metodologia
da histéria oral. Analises que articulam subjetividade e politica, ampliando o
conceito de “testemunha”, como por exemplo, o trabalho de Susel Oliveira da Rosa
(2013, p. 315-316), que ao escrever sobre a trajetéria de trés ex-presas e militantes
infere que: “Refletir sobre os anos da ditadura no Brasil, problematizando as relagdes
entre lembranca, esquecimento, testemunho e resisténcia, especialmente no que diz
respeito as mulheres, significa ‘aportar versiones diferentes de la dictadura”.

Como ja mencionamos, atualmente temos um acervo de cerca de 230 entrevistas
realizadas com mulheres que foram militantes de esquerda ou feministas nos
anos 1960, 1970 e 1980. Ao mesmo tempo que desenvolvemos nossas pesquisas,
trabalhamos na organizacio do acervo, com a realizacio das transcricoes e
elaboragdo de catalogos, pois, aos poucos foram aparecendo pessoas interessadas em
consultar esse acervo. Ainda ndo temos uma descricio de todos os temas presentes
em cada entrevista. Como dissemos, no inicio as entrevistas eram realizadas para
nossas proprias pesquisas, foi com o tempo, a procura, o interesse, que sentimos
a necessidade de uma organizacio que nos ajude, mas que, especialmente, possa
contribuir com outras pesquisas.

Os temas presentes nas entrevistas sdo muitos. Inferem sobre militancia,
resisténcia, movimentos e organizac¢tes de esquerda, feminismos, clandestinidade,
tortura, prisdes, exilio, maternidade, juventude, trajetérias de vida, associagoes
de familiares de desaparecidos, asilos politicos, sindicatos, movimentos cristios,
leituras feministas, feministas marxistas, marxismo, leituras revolucionérias,
periddicos, guerrilha e guerrilheiros, entre outros.

Dos diferentes temas das entrevistas realizadas, as historias das pessoas que se
envolveram nas guerrilhas atraem a atencdo de diferentes pesquisadoras/es, pois,
se os documentos de arquivos nem sempre dao conta das histérias das ditaduras,
abordam menos ainda sobre as particularidades e o cotidiano dos diferentes
movimentos de guerrilha que ocorreram no Cone Sul.

No Brasil, segundo Cristina Scheibe Wolff (2013, p. 438), entre 1967 e 1974,
“varios foram os grupos de esquerda que buscaram uma revolucio socialista e
que tentaram oferecer resisténcia armada a ditadura”. Entre os principais grupos
estavam a Acdo Libertadora Nacional (ALN), a Vanguarda Popular Revolucionaria
(VPR), o Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR8), a Vanguarda Armada
Revolucionaria Palmares (VAR-Palmares), o Partido Comunista do Brasil (PCdoB)
e o Partido Operario Camponés (POC). De maneira geral, esses grupos “[...] eram
formados por pessoas originarias de diversos estratos sociais, em sua maioria
jovens estudantes provenientes de movimentos estudantis, trabalhadores fabris e
camponeses” (WOLFF, 2013, p. 438). Mulheres e homens participaram da guerrilha,
e os grupos armados pareciam uma alternativa naqueles tempos sombrios. Alguns
trabalhos falam das guerrilhas e da influéncia de Che Guevara na formacéo de
grupos guerrilheiros, bem como, especificamente no caso do Brasil, da experiéncia
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da Guerrilha do Araguaia. Falava-se na construcdo de um “novo mundo” e de um
“novo homem”. Mas nio era facil para as mulheres a participacio nesses movimentos.
Algumas entrevistas do nosso acervo contam sobre a discriminacéo de género, que

[...] podia aparecer de forma sutil e até imperceptivel naquele momento histérico em
que se considerava natural que as tarefas domésticas e ligadas ao cuidado com as
criancas, idosos e doentes fossem realizadas prioritariamente por mulheres e as tarefas
consideradas “pesadas”, por homens. (WOLFF, 2013, p. 442).

Das entrevistas que temos em nosso acervo, com mulheres que participaram da
resisténcia e/ou da luta armada, uma questdo interessante é como, tantos anos depois,
ao serem entrevistadas, elas relatam essas diferencas de tratamento. Helena Hirata,
por exemplo, que havia sido militante do POC e que teve que se exilar ap6s 1971, ao
ser entrevistada em 2008, menciona, em seu relato das atividades que desenvolvia
naquela época, a seguinte frase: “Eu acho que as organizacoes de esquerda no Brasil
eram muito machistas mesmo” (HIRATA, 2008).

A fala de Helena, assim como muitas outras, demonstra um pouco o pensamento
das/os revolucionarias/os da época em relacdo ao feminismo. Maria Amélia de
Almeida Teles, militante do PCdoB que participou da Guerrilha do Araguaia, ao ser
entrevistada mencionou que nao se podia falar em feminismo, pois isso era “coisa
de pequeno-burgués” (TELES, 2005).

Diferentes aspectos sobre a luta armada e a guerrilha aparecem nas entrevistas
que temos em nosso acervo, tanto do Brasil, quanto dos outros paises — as narrativas
sobre o cotidiano, as tarefas, o “ter que se masculinizar”, o medo etc. Na maioria das
entrevistas a guerrilha ou a militdncia de esquerda néo foram o tema central das
entrevistas, mas muitas vezes emergem, com detalhes da época e com percepcoes do
presente, que muito nos ajudam a compreender aquele periodo®.

O LEGH E SUA CONTRIBUICAO NA DISSEMINACAO DE INFORMACOES
SOBRE O PERIODO DAS DITADURAS DO CONE SUL

Convencidas da importédncia do acervo do LEGH, estamos atualmente trabalhando
na organizagio e criacdo de um “arquivo do feminismo dos tempos da ditadura”.
Nio se trata de um arquivo classico, e sim mais préximo de um centro de
documentacio e pesquisa. Mas pensamos que a chamada virada arquivistica
(COOK, 1998) pode nos ajudar a pensar qual a melhor maneira de tratar esse
acervo, visando contribuir com a memoria dos feminismos e das ditaduras do

15 Ainda sobre a tematica da guerrilha, ver: Wolff, 2007.
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Cone Sul. Salienta-se que os acervos académicos de pesquisa ainda constituem
um campo a ser mais explorado nas universidades®.

O arquivo do LEGH guarda algumas caracteristicas particulares, que
precisardo atender a legislacdo que regula a formacéo de arquivos no Brasil,
destacando-se a Lei de Arquivos (BRASIL, 1991) e a Lei de Acesso a Informagéo
(BRASIL, 20113a) e as resolucGes internas concernentes as instituicdes federais
de ensino e a universidade em particular. E, para além da legislacdo no trato das
questdes documentais, as referéncias no campo da histéria e arquivologia estao
nos auxiliando (ver HEYMANN, 2009; CAMARGO, 2009; e, PROCHASSON, 1998).
Desse modo nos perguntamos: para os estudos feministas, ndo seria o momento de
pensarmos metodologias para organizar acervos que ja conhecemos, respeitando
o conhecimento arquivistico, mas trazendo outras questdes para os olhares
que podem adensar as analises de documentacio? Nio seria esta uma forma de
dar visibilidade ao nosso acervo? E possivel pensar o nosso acervo académico
de pesquisa como um “arquivo” que pode contribuir para a visibilidade das
lutas feministas no Brasil no periodo das ditaduras, algo que no atual momento
conservador pode ser uma posi¢cdo académica e politica. Nao seria este um momento
importante para marcarmos nosso acervo como um espago de memoria?

O feminismo do Brasil e dos outros paises do Cone Sul tem uma rica histéria de
resisténcias e conquistas, e as fontes documentais sobre isso constituem o acervo que
acumulamos/construimos. Em tempos de uma sociedade “seduzida pela memoria”,
de acordo com Andreas Huyssen (2000), vemos uma intensa proliferacdo de espacos
de memoria. Assim, ao mesmo tempo que pensamos em nosso acervo, também é
necessario problematizar a relacdo das/os historiadoras/es com tais espagos, como
assinala Benito Bisso Schmidt (2008) em artigo sobre “Os historiadores e os acervos
documentais e museolégicos”.

Para concluir, podemos dizer que as possibilidades que acervos académicos de
pesquisa apresentam para pensarmos a relacdo arquivos e memoérias sdo muitas,
especialmente quando tratamos de colecdes para pensarmos as abordagens
feministas. Nesse sentido, alguns estudos que tematizam os desafios e as
oportunidades que surgem dos “encontros com sujeitos de arquivo femininos”, nos
inspiram®. E esta relacdo, da memoria, das questées de género, dos feminismos e das
ditaduras do Cone Sul, que tem marcado a trajetéria do LEGH.

16 Para isso o projeto “Mulheres de luta: feminismo e esquerdas no Brasil (1964-1985)”, apoiado pelo edital
n. 12/2015 da Coordenacéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), tem sido muito
importante. Destaca-se que Binah Ire, mestranda em nosso Programa de Pés-Graduacdo em Histéria e com
formacdo em Arquivologia est4 realizando um diagndstico do acervo do LEGH. Seu projeto de dissertacio,
intitulado “Arquivos & mulheres: género e poder na historiografia”, tem como um dos objetivos descrever e
contextualizar os principais conjuntos documentais, discutindo sua especificidade tematica, sua funcdo na
preservacdo da memoria dos estudos feministas e sua constituigdo como fonte de pesquisa para histérias
das mulheres e das relagoes de género.

17 Ver: Buss; Kadar, 2001.
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Prisciliana Duarte de Almeida

(colegdo particular Erich Gemeinder)

Prisciliana Duarte de Alimeida (1867-1944), mineira de Pouso Alegre, co-
mecou a compor versos muito jovem. Por essa mesma época redigia o
jornal Colibri, cuja peculiaridade era que nio se imprimia: passava de
mao em mao, manuscrito. Posteriormente, convencida da necessidade de
uma publicagio que se destinasse as mulheres brasileiras, e ndao tendo re-
cursos para subvencionar uma primeira edicao impressa, a escritora fez
50 cépias manuscritas do nimero inicial, conseguindo, desta forma,
subscri¢ées para os niimeros seguintes. A Mensageira, revista da qual foi
uma das fundadoras, circulou por cerca de 2 anos (1897-1899).

Casada, mae de 3 filhos, passou a maior parte de sua vida em Sio Paulo,
onde o marido dirigia o Gindsio Silvio de Almeida. Prisciliumt{oi uma
da fundadoras da Academia Paulista de Letras, ocupando a cadeira ni-
mero 8, dedicada a poetisa Bdrbara Heli Te.

vros, os seguintes trabalhos: Ru 1890), Sombras (1.906 :

Aves (1914) e Vetiver (1939).

Calendario de
escritoras brasileiras
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S. Bernardo (Graciliano Ramos, 1934)
& S. Bernardo (Leon Hirszman, 1972)

[ “S. Bernardo” (Graciliano Ramos, 1934) ¢ “S. Bernardo” (Leon Hirszman, 1972)

Nelson Tomelin Jr.”

Este artigo é resultado de pesquisas desenvolvidas no &mbito dos projetos Procad/Capes “Trabalho, cultura

ecidade” e Universal Amazonas/Fapeam “Cidade, cultura e satide: processos trabalhistas, modos de vida,

trabalho e resisténcia de trabalhadores em Itacoatiara (1973-2004)

RESUMO - O presente artigo busca refletir
sobre literatura, histéria e sentimentos a
partir do romance S. Bernardo (1934), de
Graciliano Ramos, e da adaptacdo dessa obra
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feelings from the novel of S. Bernardo (1934) by
Graciliano Ramos, and the adaptation of this
work to the cinema by Leon Hirszman (1972).
The aim is to discuss the dimensions of the book
as a reflection on the moment when it emerged
(19308, 1930’s “revolution” and Modern Brazil),
and the film (70s, civil-military dictatorship of
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Brazil and without communism). Experience
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No livro S. Bernardo (RAMOS, 1934)?, um personagem narrador relaciona as
suas memorias a paisagem social de valorizacoes e desvalorizacGes continuas
do trabalho, sendo memoria e contradicio ai simultaneamente engendradas.
Esse sujeito, Paulo Honério, foi criado na pobreza e se formou nos principios da
ideologia liberal do esforco préprio. Luta com os meios sociais que alcanca, tendo
a sabedoria dos trabalhadores, alguns desses seus companheiros nos primeiros
anos de caminhada. Conhece a forca bruta, mata, é preso, e espera. Trabalha
como caixeiro-viajante, empresta dinheiro e toma emprestado, “ganhando aqui,
perdendo ali” (RAMOS, 1990, p. 14), fazendo-se com violéncia num mundo em que
idade, peso, “as sobrancelhas cerradas e grisalhas”, o “rosto vermelho e cabeludo”
(é branco, capital corporal de grande importincia) rendem “muita consideracio”
(RAMOS, 1990, p. 12). Por fim, acumula recursos para adquirir as terras em que um
dia serviu na enxada, S. Bernardo, e investe sem descanso na sua modernizacao.
Envolvido na atmosfera social da crenca na transformacio da natureza e da
humanidade em determinado ambiente, pela exploracéo, o prestigiado fazendeiro
de Alagoas propde casamento a Madalena, sensivel professora normalista da
instrucéo publica. E “o iniciador de uma familia” (RAMOS, 1990, p. 12), mas a
expectativa matrimonial, de ambos, ndo prospera (o sentimento de ciime e
posse se manifesta como ira do marido e espancamento da esposa). Madalena
finda ingerindo veneno, e Paulo Honoério, “arrasado”, ouvindo o choro do filho, e
perdendo terras (RAMOS, 1990, p. 180).

O romance de Graciliano Ramos (1892-1953), escrito no Brasil de meados dos anos

2 Acompanho neste artigo a grafia dada por Graciliano para o titulo do romance em 1934, “S. Bernardo”, a qual
repete o cineasta Leon Hirszman em sua adaptacdo para o cinema. Vale ressaltar que os projetos editoriais
que o livro recebeu posteriormente, ja com o substantivo “S.” por extenso na capa, preservaram no corpo do

texto a forma abreviada. Com o italico diferencio o que é texto do que é propriedade.
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1920 e inicio da década de 19303, é tracado sob o signo da contradicdo, quando “no
interior daluta de classes do periodo tornava-se possivel a emergéncia de um discurso
que colocava a industria no centro de qualquer projeto politico de reordenacéo
da sociedade brasileira” (DECCA, 1983, p. 69). O impeto liberal de Paulo Honoério e
a humanidade de Madalena sao faces de um mesmo movimento contraditério, a
industrializacdo do Brasil rural/moderno e o da improvavel distribuicdo de riquezas
nesse meio (os trabalhadores empregados no romance de 1934 continuam pobres no
filme de 1972). Serdo historicamente destruidos os valores do “grande” fazendeiro
da pequena e miseravel Vicosa, ex-trabalhador do eito, bem como os valores da
professora tardiamente “comunista”, esperancosa por “vida nova” (RAMOS, 1990,
P. 95)4 segura para si e a tia, na propriedade privada de S. Bernardo. Ainda nesse
meio, expde a narrativa o olhar agucado do autor sobre contradicoes de aniincio de
“revolucdo” num periodo em que se conheciam dificuldades em torno de modelos
revolucionarios de estado alicercados na divisdo entre planejamento e execugéo
(o liberalismo da “revolucdo” de 1930 e disputas de outros grupos nacionais por
esses mesmos valores em 1932, além das ameacas burocraticas do pés-revolucéo
de 1917, ja atentos para esses aspectos os criticos anarquistas daqueles momentos).
Também Paulo Honério planeja o registro de suas memorias em livro “pela divisao
do trabalho” (RAMOS, 1990, p. 7), mas logo abandona a orientagao classista, buscando
enfrentar a divisdo de si mesmo: didlogo corajoso com viventes que se reproduzem
no modo de producéo capitalista.

Graciliano Ramos evidencia em S. Bernardo relacdes sociais que sdo postas
por praticas ambiguas, em movimentos de valorizacGes/desvalorizacdes também
culturais, com dificeis divisGes no campo dos sentimentos. Assim, propde-se, aqui,
uma leitura sem gatilhos interpretativos de etapas ou categorias prévias de analise,
como consciéncia e ma-consciéncia, humanidade e desumanidade, prosperidade e
ruina, revolucéo e alienacao, sob o risco de serem homogeneizados matizes nesse meio.

As violéncias e coercdes constitutivas do modo de producao capitalista no

3 Em carta de 1° de novembro de 1932, Graciliano Ramos pondera sobre questdes relacionadas ao processo
e tempo de escrita da obra, sua tradugio do “portugués” para “um brasileiro encrencado, muito diferente
desse que aparece nos livros de gente da cidade, um brasileiro de matuto, com uma quantidade enorme de
expressoes inéditas, belezas que eu mesmo nem suspeitava que existissem. Além do que eu conhecia, andei
a procurar muitas locugdes que vou passando para o papel” (RAMOS, 19824, p. 134). Para referéncias sobre a
relagdo entre o projeto de escrita de S. Bernardo e o conto nédo publicado de Graciliano Ramos intitulado “A
carta” (1924), cf. Moraes, 1992, p. 77.

4 Em S. Bernardo, de Leon Hirszman, a cena alcanca tensa e améavel estatura, com esperanca no futuro pelo
jovem casal Madalena e Paulo Hondrio (S. BERNARDO, 1972, aprox. 5Imin).

Importante observar que muito antes de 1956 (relato de Kruschev no XX Congresso do Partido Comunista da

vl

Unido Soviética) ja denunciavam os anarquistas, e anarcossindicalistas no Brasil, inclusive na imprensa, as
mudancas de rumos por que passava a Revolugio Russa com a construcio de uma nova ordem burocratizante.
Sobre o tema, cf. Oliveira, 2009. Sobre as criticas de anarquistas que viveram o periodo na Unido Soviética,
cf. Goldman, 2007. Sobre as impressoes de Graciliano Ramos quanto a “revolucido” de 1932, cf. Ramos, 19823,

cartas 55-62 (periodo que coincide com o da escrita de S. Bernardo).
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Nordeste rural de 1930°¢, a reposi¢do continua das divisGes sociais nesse processo,
definidoras de exclusdes e de misérias relacionadas a transferéncia de recursos, e sua
concentracdo por uma classe encadeiam-se, reciprocamente relacionadas, por uma
“estrutura de sentimentos” em S. Bernardo. Graciliano Ramos reline anseios afetivos
e expressdo seméantica sintética® através da observacio acurada do tempo presente
das transformacdes sociais que, com o fim dos anos 1920 e o golpe de 1930, redefinem
racionalidades e politicas produtivas no pais, com o ataque a modos de vida e saberes
tradicionais do “Brasil moderno” do periodo (HARDMAN; LEONARDI, 1982, p. 131).
O romance do autor alagoano dialoga com indefini¢des histéricas daquele
processo. A estrutura de sentimentos forjada pela narrativa das experiéncias dos
personagens de S. Bernardo é fonte para a pesquisa sobre formas de vida material
e imaterialmente associadas no Nordeste brasileiro dos anos 1930°. O cineasta
Leon Hirszman recuperara tais perspectivas do romance a partir da experiéncia
da ditadura civil-militar de 1964, quando entio se refinavam aqueles modernos
principios produtivos por perseguicoes contra dissidéncias e oposicoes politicas, com
“muxicoes” inimeros nos trabalhadores rurais e urbanos, narrando-as a partir de
elementos préprios a linguagem cinematografica, com destaque para grandes planos
e primoroso trabalho de atores. Tratar hoje desse tema, com o atual recrudescimento
da ideologia neoliberal no Brasil, e graves ameacas a legitimidade das instituicoes
da nossa democracia®™, exige avaliacio de caracteristicas inerentes ao capitalismo:
o roubo, a desvalorizacdo do trabalho pela classe dominante, a continua formagao
da propriedade privada, a mercadoria, “a regulamentacio da ordem estatal — a
separacio especifica entre ‘pblico’ e ‘privado’ — capaz de garantir a universalizagio
das relacoes de producéo baseadas no trabalho assalariado” (DECCA, 1984, p.
152). A analise de mobilidades em meio social formador de hegemonias culturais

6 O proéprio Graciliano Ramos sera perseguido e encarcerado em 1936 por Gettlio Vargas, experiéncia que relata
em Memodrias do cdrcere, obra publicada postumamente pela editora José Olympio em 1953.

7 Raymond Williams, critico literario inglés, articula o conceito de “estrutura de sentimentos” a experiéncia de
certas obras de arte, segundo o autor, estruturas moventes, constituidas, e simultaneamente constituintes, de
consciéncia, de sentimentos e de linguagem, nio redutiveis a estética ou a técnica, e ativamente participantes
na formagéo social. No circunscritas ao campo de analise de supostos “reflexos sociais”, esclarece ainda o
autor que “as estruturas de sentimento podem ser definidas como experiéncias sociais em solugdo, distintas
de outras formacdes semanticas sociais que foram precipitadas e existem de forma mais evidente e imediata”
(WILLIAMS, 1979, p. 136). Também sobre essa categoria de analise, cf. Williams, 2002, p. 36.

8 Conforme Antonio Candido (2006, p. 21), “a vocacio para a brevidade e o essencial aparece aqui na busca do
efeito maximo por meio dos recursos minimos, que terd em S. Bernardo a expressdo mais alta”. No reverso das
palavras de Paulo Honério/Graciliano: “Ha por ai volumes que cabem em quatro linhas” (RAMOS, 1990, p. 92).

9 Articulages interpretativas importantes sobre historia, politica e estética no campo tematico literatura e
sociedade dos anos 30, evidenciando “diferentes relagoes que se estabelecem entre o ‘livro’ e o realismo rural
no romance S. Bernardo”, podem ser conferidas em: Alves, 2015.

10 Sobre o golpe de estado de 2016, cassacdo do mandato da presidenta Dilma Roussef (2015-2019) e ameagas

em curso contra a classe trabalhadora brasileira, cf. Cardozo, 2016.
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requer, no entanto, atencio redobrada para movimentos contra-hegemonicos®,
com ambiguidades, também de sentimentos, definidas numa relagio contraditéria,
portanto, de experiéncias em disputa: nas palavras de Raymond Williams (1979, p.
136), “em solugdo”.

Williams, em O campo e a cidade: na historia e na literatura, estudo que analisa
contradicbes ideoldgicas em abstracoes sobre a “metrépole” e do “mundo rural
inglés”, indica dimensodes investigativas que podem ser observadas na leitura de S.
Bernardo e sua adaptacdo para o cinema. Lembra o critico, sobre a “estrutura geral de
sentimentos” e potencial problematizador de obras literarias da Inglaterra do século
XIX, que “seria muito menos convincente se ndo houvesse nada além de alienacao,
frustracdo, separacio e isolamento, catastrofes finais” (WILLIAMS, 2011, p. 352).
Sobre visdo “amarga e sombria” de autores do periodo, identifica o critico literario
perspectivas que sinalizam que

[...] a Gnica saida é reservada ao individuo excepcional; seu destino, contudo, é uma
mobilidade ardua e ambigua, na qual, na maioria das vezes, ele ou sucumbe ap6s anos
de esforco, ou prospera, porém deteriora moralmente, pois as Gnicas maneiras de
chegar ao sucesso partindo de uma situacio geral destrutiva levam a exploracgio do
trabalho ou das mentes dos outros, e essa exploracio sé é possivel gracas a estupidez,
indiferenca ou brutalidade dos explorados. (WILLIAMS, 2011, p. 369).

As memdrias de S. Bernardo sdo o produto da trajetéria de um homem que se
relaciona com valores humanos diversos, expressos em meio a fortes contradicoes e
interesses, com camadas afetivas e sociais intermediarias aos extremos de “declinio”
e “ascensio”. O narrador Paulo Honério, homem branco, foi pobre, levou puxdes de
orelha como guia de cego, e teve como mée adotiva uma ex-escrava. Posteriormente,
trabalhou pela consolidacdo de uma propriedade, adquirindo-a por golpes de juros
e depreciacoes ameacadoras, contra, é preciso lembrar, a familia rica do falecido
patrdo que um dia o explorou no eito: Salustiano Padilha, primeiro proprietario de
S. Bernardo (entdo engenho de “fogo morto”).

Paulo Honorio, “um enjeitado” (CANDIDO, 1978, p. 103), filho de pais incégnitos,
“trabalhador alugado” (RAMOS, 1990, p. 20), até os I8 anos na enxada, que conheceu
“surra de cip6 de boi”, e o carcere, “trés anos, nove meses e quinze dias”, foi “o iniciador de

I A partir de instigante leitura de Antonio Gramsci, Raymond Williams (1979 apud CHAUI, 1986, p. 22), em
Marxismo e literatura, observa que uma “hegemonia viva é sempre um processo. Ndo é, sendo do ponto de vista
analitico, um sistema ou uma estrutura. E um complexo realizado de experiéncias, relacées, atividades com
pressoes e limites especificos e mutéveis. Na pratica, a hegemonia nunca pode ser singular. Suas estruturas
concretas sdo altamente complexas e, sobretudo (o que é crucial), ndo existe apenas passivamente na forma da
dominacéo. Deve ser continuamente renovada, recriada, defendida e modificada e é continuamente resistida,
limitada, alterada, desafiada por pressdes que nio so suas. Nesse sentido, devemos acrescentar ao conceito de
hegemonia os conceitos de contra-hegemonia e hegemonia alternativa, que sio elementos reais e persistentes
da pratica”. (A traducio de Marilena Chaui parece atingir com maior precisio as reflexes do autor nesse
trecho, podendo ser cotejada com a edicdo brasileira da obra em: Williams, 1979, p. 115.) Para aprofundar o

tema, cf. Gramsci, 2015.
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uma familia” (RAMOS, 1990, p. 12-13). Desbanca vizinhos de cerca: “Pensei no Mendonca.
[..] Quantas bracas de terra aquele malandro tinha furtado!” (RAMOS, 1990, p. 33).
Raymond Williams, na obra referida acima, examina a composicio da escrita
de autores ingleses que presenciaram violentos processos histéricos na disputa
fundiaria, tais como aqueles vividos no meio social do narrador de S. Bernardo:

” o« "« ”

“cercamentos”, “herancas”, “as migracdes sazonais”, “as feiras de contratagéo de

”

trabalhadores”, “o paroco intelectualmente arrogante”, “a ética do melhoramento”
das terras®, “a queda de uma familia e a ascenséo de outra [...] histéria geral - e cruel
—da propriedade e de suas consequéncias para aqueles que a ela eram sujeitados, um
processo secular” (WILLIAMS, 2011, p. 347). S. Bernardo encarna dialégica “estrutura
de sentimentos”, vinculada nesse entremeio pela costura de desejos, amor, classe,
e sofrimentos, pelo trabalho social da memoéria®, reciprocamente relacionados
o campo histérico dessa narrativa, os sujeitos e a sua classe, que “como qualquer
outra relacdo, é algo fluido que escapa a analise ao tentarmos imobiliza-la num dado
momento e dissecar sua estrutura” (THOMPSON, 1997, p. 10).

Graciliano e igualmente Leon Hirszman expéem em S. Bernardo leitura nao
estatica do que seja uma “classe”, ainda nas palavras do historiador inglés E.
P. Thompson, “um fendmeno histdorico”, “algo que ocorre efetivamente (e cuja

”

ocorréncia pode ser demonstrada) nas relacées humanas”, “encarnada em pessoas e
contextos reais”, “que unifica uma série de acontecimentos dispares e aparentemente
desconectados, tanto na matéria-prima da experiéncia como na consciéncia”
(THOMPSON, 1997, p. 9-10). Graciliano Ramos, estudioso do marxismo (o autor dos
anos 1930 ndo seria, contudo, 0 mesmo que escreveu Viagem), observou criticamente
dicotomias entre teoria e pratica social ao longo de sua obra, chegando a postular
perspectivas de avancos humanos criados e disseminados mundo afora a partir de

valores revolucionarios, atento, contudo, para contraditérias experiéncias nesse

“z

12 Raymond Williams deu importante contribuigdo para a analise da “ética do melhoramento” na Inglaterra
do século XVIII, a modernizacgdo racional da terra, periodo em que o capitalismo agrario ja consolidara
como “uma estrutura cada vez mais regular de arrendatarios e trabalhadores assalariados”, ampliando
compreensdes no campo da literatura sobre a formacao histérica da condicdo do assalariamento e da
conquista liberal do meio. Observa Williams que “uma ideologia do melhoramento - da transformagéo e
organizacdo da terra — tornou-se importante e dominante. As relagdes sociais que constituiam obstaculos a
essa forma de modernizagdo comecaram a ser gradualmente destruidas, por vezes de forma impiedosa”. Tais
processos de valorizagio e desvalorizacao social criavam, “através de cercamentos e anexacoes de terrenos
que visavam formar grandes unidades lucrativas, um nimero maior de pessoas sem terra e deserdadas, que
néo podiam sobreviver nem competir nas novas circunstancias” (WILLIAMS, 2011, p. I04-I14).

13 Para a discussdo sobre a memoria como objeto de estudo e dimenséo da pratica politica, cf. Grupo Memoria

Popular, 2004.
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campo (cf. RAMOS, 2007)*. Articulado ao meio social de sua experiéncia, Paulo
Honoério tece com ironia criticas a Costa Brito e a Padilha: o primeiro, jornalista
suspeito, o outro, herdeiro fanfarrio, posteriormente “revolucionario” (RAMOS, 1990,
pp. 85 e 174). Madalena sera também lembrada ai: “Comunista, materialista. Bonito
casamento!” (RAMOS, 1990, p. 131). O personagem Padilha, muito bem interpretado
na adaptacao de Leon Hirszman pelo ator Nildo Parente, tem realcado tracos de
suavidade, ligacdo com a terra, sentimentos (S. BERNARDO, 1972, aprox. 8min5os).

A problematizacao que aqui se prop6e para o campo narrativo das disputas
sociais de S. Bernardo acompanha E. P. Thompson ao entender com ele que “a mais
fina rede sociolégica ndo consegue nos oferecer um exemplar puro de classe, como
tampouco um do amor ou da submissao. [...] Ndo podemos ter amor sem amantes, nem
submissdo sem senhores rurais e camponeses” (THOMPSON, 1997, p. 10)®.

Paulo Honério e Madalena, modesta professora primaria em Vicosa/Alagoas,
arranjam casamento e tém um filho. Entre perseguicoes autoritarias do marido,
confrontos com a prépria consciéncia, a dificil convivéncia com a condicdo de vida
precaria dos moradores da fazenda, e o apaziguamento espiritual pela seguranca
permitida a tia que a criara com dificuldade econémica extrema, suicida-se: “Seja
amigo de minha tia, Paulo. Quando desaparecer essa quizilia, vocé reconhecera que
ela é boa pessoa” (RAMOS, 1990, p. 161). Ja envelhecido, aos 50 anos, finada Madalena
naquelas violéncias e contradicoes, e arruinados os negdcios pela “revolucio” de 1930
(cf. JUAREZ FILHO, 2006)*, busca o narrador recompor-se, escrevendo, “a mesa da
sala de jantar, fumando cachimbo e bebendo café” (RAMOS, 1990, p. 10), servido pela
cozinheira Maria das Dores, e por Casimiro Lopes, que da varanda lhe faz a seguranca.

Paulo Honério alcancou estatura e privilégios naquela sociedade dividida
em classes, concorrendo para isso com recursos histéricos: “Violéncias miadas
passaram despercebidas. As questoes mais sérias foram ganhas no foro, gragas as
chicanas de Jodo Nogueira”, seu advogado (RAMOS, 1990, p. 40). A influéncia sobre a
imprensa noticiosa, e a religido, o fazendeiro ajustava com Gondim e Padre Silvestre.
Transcorridos dois anos da morte de Madalena, sem os amigos, que “deixaram de vir

14 Nessa obra, publicada em 1954, 0 autor relata viagem de dois anos antes ao bloco soviético, como membro do
Partido Comunista Brasileiro e presidente da Associacao Brasileira dos Escritores. Graciliano, avesso a camisas
de forca ideoldgicas, reconhece avancos verificados no campo das politicas publicas por cidadania naqueles
paises, bem como critica contradi¢ées de classe e controles burocraticos observados, sem “insinuar que, em
trinta e cinco anos, a revolucdo de outubro haja criado um paraiso, com as melhores navalhas de barba, as
melhores fechaduras e o melhor mataborriao” (RAMOS, 2007, p. I1).

15 Em estudo de referéncia sobre Graciliano Ramos, e por outros vieses analiticos, Carlos Nelson Coutinho 1 S.
Bernardo por categorias reflexivas que destacam sinteses narrativas em torno da “construcao de um burgués”
e a “necessaria tragédia do individualismo” daquela classe, com destaque para a “alienagio” do personagem
Paulo Honorio em “interesse egoista”, reduzidos os homens a “instrumentos de sua ambicéo, meios que ele
utiliza para a obtengdo do fim, da realizagao individual a que se propoe” (COUTINHO, 1967, p. 153 € I80).

16 Como importante referéncia sobre formacoes ideolégicas no periodo, cf. Chaui, 1985. Na historiografia, 1930
aparece como tema que enfeixa a ideologia da industrializacio e da memoria histéorica do desenvolvimento
relacionadas a perspectivas de planejamento racional da sociedade. Sobre o tema, cf. Decca, 1984, e Vesentini,

1997

218 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 212-231)



discutir politica” (RAMOS, 1990, p. 179), o narrador inicia a composicio da sua dor e
humanidade, a narrativa de S. Bernardo.

Sublinha Antonio Candido, a respeito do romance S. Bernardo, “a humanidade
singular” do protagonista, sobreposta aos “fatores do enredo: meio social, paisagem,
problema politico”, concepcao literaria que determina “o importantissimo carater
de movimento dessa fase do romance, que aparece como instrumento de pesquisa
humana e social, no centro de um dos maiores sopros de radicalismo da nossa
histéria”, segundo o critico, o periodo que se segue a 1930 (CANDIDO, 1980, p. 123-124).

Na obra do escritor alagoano, e ndo apenas no referido romance, a forga
capitalista estruturante do social se espraia em relacoes historicas constitutivas
de hegemonias e contra-hegemonias, com oposicées, resisténcias, cumplicidades,
interiorizacdo e subordinacdo (CHAUI, 1986, p. 22-23). Seria pouco reunir conclusivas
interpretacoes quanto a ser Paulo Honoério proprietario, ou reduzi-lo a imperativos
sentimentais dominantes: o ciime que tem de Madalena. Antes, esse sentimento
bem como a produgio sdo dimensdes de apropriacgio, eventualmente cingidas pelo
“absurdo” (RAMOS, 1990, p. 104), mas humanas. De todo modo, como observa Marx,
a apropriacio nio é necessariamente determinada pela propriedade privada, sendo
antes condicao de qualquer producao, mesmo do amor*. Madalena, d. Gléria e Paulo
Honorio, trabalhadores que viveram enormes privacoes, decidem constituir uma
familia, e morar juntos, pois “onde comem dois comem trés. E a casa é grande, tem
uma porgao de carités” (RAMOS, 1990, p. 94).

Os duelos internos de Paulo Honoério sdo travados em relacdo simultinea e
ambigua no tempo presente de suas lembrancas e imagens do passado®, o “teatro da
memoria” de que nos fala Raphael Samuel®. A forca estreita que orienta o fazendeiro,
violéncia de classe, na conquista da terra e do trabalho alheio — a exploracao de
Marciano, Rosa, mestre Caetano, e demais trabalhadores de S. Bernardo — alcanca
perspectivas ampliadas na construcio dessas memorias. Nao foram s6 os desamores
oriundos da relacdo com Madalena que lhe corroeram o impeto produtivo, mas
também o movimento de desvalorizacio social entdo criado a partir de disputas
dentro de sua proépria classe: “Ainda por cima os bancos me fecharam as portas. Nao
sei por que, mas fecharam. E olhem que nunca atrasei pagamentos. Enfim uma penca
de caiporismos” (RAMOS, 1990, p. 178). Segundo destaca Antonio Candido: “A bondade

17 “Toda produgéo é apropriacdo da natureza pelo individuo no interior de e mediada por uma determinada
forma de sociedade. Nesse sentido, é uma tautologia afirmar que propriedade (apropriacdo) é uma condicio
da produgéo. E risivel, entretanto, dar um salto dai para uma forma determinada de propriedade, por exemplo,
para a propriedade privada. (O que, além disso, presumiria da mesma maneira uma forma antitética, a ndo
propriedade, como condigdo)” (MARX, 201T, p. 43).

18 Marilena Chaui (1986, p. 123) aponta como ambigua “a forma de existéncia dos objetos da percepgéo e da
cultura”, constituidas “ndo de elementos ou de partes separaveis, mas de dimensoes simultineas”. A partir de
Merleau-Ponty, observa, no entanto, que tais ambiguidades “somente serdo alcangadas por uma racionalidade
alargada, para além do intelectualismo e do empirismo”. Para o aprofundamento de discussoes propostas por
Merleau-Ponty nessa direcio, cf. Merleau-Ponty, 2005.

19 Trata-se de expressdo a partir da qual Raphael Samuel (1997) problematiza o tema da meméria no campo

da pesquisa em histdria social.
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humanitiria de Madalena ameaca a hierarquia fundamental da propriedade e a
couraca moral com que foi possivel obté-la. O conflito se instala em Paulo Honério,
que reage contra a dissolucdo sutil da sua dureza” (CANDIDO, 2006, p. 37). De todo
modo, também Madalena vivencia sentimentos ambiguos nesse romance, como o
desdnimo pelo filho: “a ama vivia meio doida de sono” (RAMOS, 1990, p. 136), € 0
compromisso tangencial com a prépria profissao: “Foi & escola, criticou o método de
ensino do Padilha e entrou a amolar-me [...]” (RAMOS, 1990, p. 107).

Necessario ndo esquecer, contudo, que as memorias de S. Bernardo (romance
e filme) sdo as de Paulo Honério, quem nos apresenta os demais “viventes” e
as ambiguidades de fazeres sociais pelos quais se relacionam naquele lugar.
Imprevisibilidades no processo histérico de instituicdo da propriedade em S.
Bernardo alinham toda a trama em torno da trajetéria pessoal, e forca social, de
Paulo Honério, proprietario mitddo em disputa com maiores por espaco. Nesse
romance, o “bicho do subterrdneo” (CANDIDO, 1978, p. 95) retine contradicées do
seu meio. Como observa Antonio Candido, constitui “essencialmente uma pesquisa
progressiva da alma humana, no sentido de descobrir o que vai de mais recondito no
homem”. E essa experiéncia se desenrola num mundo conhecido, o do capitalismo
e da degradacdo extrema, exploracido de homens e mulheres em terras e vidas
secas, de muitos Fabianos, Sinhas Vitéria, Paulos Honoério, injustas contas e cercas,
contestacdo de direitos, migracao, além de esperanca, desejo de parada (cf. RAMOS,
2010). Também o proprietario de S. Bernardo percorreu caminhos dificeis e secos:
“Resolvi estabelecer-me aqui na minha terra, Vicosa, Alagoas, e logo planejei adquirir
a propriedade S. Bernardo, onde trabalhei, no eito, com salario de cinco tostoes”
(RAMOS, 1990, p. I5).

Em S. Bernardo, Paulo Honério nos informa que saem as suas memorias
publicadas sob pseudénimo, com um deslocamento narrativo da sua condicéo de
personagem-autor para a de sujeito histérico (Graciliano Ramos)*, abrindo passagem
para um dialogo préximo com o leitor do livro, com quem compartilha o campo
social, modo de vida e contradicoes que ai se evidenciam. Tem ai o romance a
condicdo de histéria do tempo presente. Os leitores de Paulo Honério conversam
com ele enquanto compde o texto, chegando mesmo a questiona-lo: “-~ Entdo para que
escreve?”. “— Seila!”, responde o narrador (RAMOS, 1990, p. I1).

Paulo Honério conheceu a hegemonia de classe, e foi agressivo nessas disputas.
Negou, entretanto, sentidos prontos de justica e honestidade em meio social de

20 Sem aintencdo de associar imediatamente vida e obra, ou justificar desdobramentos de uma na outra, cito,
como curiosidade, trecho de carta do autor, de 20 de agosto de 1932, enderecada a esposa, Heloisa Ramos, em
que relata o seu cotidiano no periodo em que escrevia S. Bernardo: “Durante o dia converso com seu Ribeiro,
com Azevedo Gondim, com o Padilha e com a Madalena. Sdo os companheiros que aqui estao sempre, mas as
conversas deles estdo-se tornando muito cacetes. Estive um dia em Vicosa e encontrei aquilo transformado.
Possibilidade de arranjar qualquer coisa la — nenhuma. Nem 14 nem aqui. Tudo cavado. O que é necessario
é esperar o fim da encrenca de S. Paulo. Meter-me em negécio no meio desta atrapalhacéo é burrice. Estou
cansado de fazer coisas incompletas. Vou aguardar o resultado da luta no sul para depois orientar-me. E
enquanto ndo me oriento, conserto as cercas de S. Bernardo, estiro o arame farpado, substituo os grampos

velhos por outros novos e, a noite, depois do radio, leio a Gazeta de Costa Brito” (RAMOS, 1982a, p. I20-I21).

220 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 212-231)



terriveis exclusoes. Foi caixeiro-viajante, “marchando no fiado” pelas Alagoas,
realizando “embrulhadissimas” transacédes, “com gente que fala aos berros”, “de
armas engatilhadas” (RAMOS, 1990, p. 14).

A tessitura com que Graciliano Ramos constrdi a narrativa de S. Bernardo é
engendrada em didlogo com a trama histérica das mudancas e transformacées do
capitalismo agrario. Um “caminho” que supostamente se perfaz “na venda” (RAMOS,
1990, p. 10), narrado em tom de cumplicidade, mas que o trabalho de “composicdo”
do escritor Paulo Honério avanga, valendo-se dos “préprios recursos e sem indagar
se isto me traz qualquer vantagem, direta ou indireta” (RAMOS, 1990, p. 9-10).
Importante enfatizar que avulta em sua narrativa a memoria das discordancias de
Madalena com a exploracio dos trabalhadores de S. Bernardo.

S. BERNARDO, CULTURA E TRABALHO

As analises do presente artigo acompanham ainda perspectivas sugeridas por
Antonio Candido em Ficgdo e confissdo: ensaios sobre Graciliano Ramos (1955), tendo
observado o critico sobre S. Bernardo a capacidade da sintese que retine forma e
contetido, o ser social e a experiéncia®. Sobre o “sentimento de propriedade” de Paulo
Honorio, observou que “mais do que simples instinto de posse, é uma disposicao total
do espirito, uma atitude geral diante das coisas”. Tendo definido aquele romance
como “estudo patologico de um sentimento”, observou ainda Antonio Candido que
Graciliano teria partido do “pressuposto de que a maneira de viver condiciona o modo
de ser e de pensar”. Lembra, contudo, que “néo se trata, evidentemente, do resultado
mecdanico de certas relagées econémicas. Uma profissdo, ou ocupagio qualquer, é
um todo complexo, integrado por certos impulsos e concepcdes que ultrapassam o
objetivo econémico” (CANDIDO, 2006, p. 39). Antonio Candido relaciona, assim, como
cultura, dimensdes subjetivas, trabalho e fazeres sociais.

Graciliano Ramos apresenta um personagem-escritor que conhece o trabalho
e a criacdo com a terra, no Nordeste do primeiro quartel do século XX, bem como
a dificuldade de escapar da exploracio nesse meio: “Tudo isso é facil quando esta
terminado e embira-se em duas linhas, mas para o sujeito que vai comecar, olha os
quatros cantos e ndo tem em que se pegue, as dificuldades sdo terriveis” (RAMOS,
1990, p. I1)*2. Paulo Honério reconhece parceiros que, assim como ele, consumiram-se
nessa “empresa”. Com Margarida, sua mée preta, trabalhou e viveu a inféncia. No
“tacho velho” da doceira, no “centro da pequena casa onde viviamos. Mexi-me em
redor dele varios anos, lavei-o, tirei-lhe com areia e cinza as manchas de azinhavre

21 Andlise aprofundada sobre a técnica narrativa que nesse romance imbrica personagem e agéo, cf. em Lafet,
1990, p. I92.

22 O tema da experiéncia aparece na obra e trajetéria pessoal de Graciliano Ramos como dimenséao de didlogo
erelacdo com o seu lugar social e politico, com trabalho de escrita que dimensiona a dialética no campo das
contradigdes vividas, revalorizando homens e mulheres invisibilizados pela sociedade de classes (RAMOS,
1970). Para mais discussdes sobre o conceito de experiéncia a partir das trajetorias de sujeitos histdricos

ocultados no campo das ciéncias sociais, cf. Thompson, 1987, p. 180.
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— e dele recebi sustento. Margarida utilizou-o durante quase toda a vida. Ou foi ele
que a utilizou” (RAMOS, 1990, p. 58).

O romance S. Bernardo trata de ponderaces de um narrador sobre aspectos de
uma nova experiéncia, a producio de uma memoria: “Quanto as vantagens restantes
- casas, terras, moveis, semoventes, consideracio de politicos, etc. — é preciso convir
em que tudo esta fora de mim” (RAMOS, 1990, p. 183). A sua escrita é tentativa de
reencontro com dimensdes vividas, consideradas a luz das alteragdes constitutivas
do homem que se tornou: “fecho os olhos, agito a cabeca para repelir a visdo que
me exibe essas deformidades monstruosas” (RAMOS, 1990, p. 187)%. S. Bernardo, a
experiéncia derradeira de Paulo Honério, resguarda compreensdo importante sobre
as contradi¢cdes que marcaram a sua trajetéria, engendrado o seu mundo social
juntamente com as suas expressoes pensadas: “Para ser franco, declaro que esses
infelizes ndo me inspiram simpatia. Lastimo a situacio em que se acham, reconheco
ter contribuido para isso, mas ndo vou além. Estamos separados! A principio
estavamos juntos, mas esta desgragada profissdo nos distanciou” (RAMOS, 1990,
p. 187). Ideoldgico seria procurar “dentro” de Paulo Honério um outro “eu”, ou mais
“humano” na origem, ou conspurcado no tempo. Graciliano Ramos néo dialogou
com tais dicotomias: antes refletiu sobre amor e morte, além de outras contradicoes.

Relacoes ambiguas sdo constitutivas da narrativa de Paulo Honoério. Casimiro
Lopes, o capataz de S. Bernardo, é a expressdo acirrada de violéncias eventualmente
ocultadas por contratos “legais” no capitalismo. O “justo” e o “injusto” ganham
relatividade histérica nesse personagem. Diz-lhe Marciano: “~[...] A gente se mata por
causa dos outros. E ou néo é, Casimiro? Casimiro Lopes franziu as ventas, declarou
que as coisas desde o come¢o do mundo tinham dono” (RAMOS, 1990, p. 60). Paulo
Honoério e Casimiro Lopes sdo personagens formados mutuamente: “Continuei a
estirar o arame farpado e a substituir os grampos velhos por outros novos. Mendonga,
delonge, ainda se virou, sorrindo e pregando-me os olhos vermelhos. A tarde, quando
voltei para casa, Casimiro Lopes acompanhou-me, carrancudo” (RAMOS, 1990, p. 28).
A ordem que aos dois uniu é “desta vida agreste” (RAMOS, 1990, p. 102). A caminhada
de Paulo Hondrio — suas pretensodes na vida, “ganhar dinheiro” e apossar-se das terras
de S. Bernardo - é refeita ao lado do capanga, a partir de episddio de forca contra um
devedor, quando “o capital se desviava” (RAMOS, 1990). Acompanhado de Casimiro,
modifica entdo histéricas e desfavoraveis correlacoes de forca:

Esta um exemplo. O dr. Sampaio comprou-me uma boiada, e na hora da onga beber
agua deu-me com o cotovelo, ficou palitando os dentes. Andei, virei, mexi, procurei
empenhos - e ele duro como beira de sino. Chorei as minhas desgracas: tinha obrigagoes
em penca, aquilo néo era trato, e tal, enfim, etc. O safado do velhaco, turuna, homem
de facdo grande no municipio dele, passou-me um esbregue. Ndo desanimei: escolhi
uns rapazes em Cancalancé e quando o doutor ia para a fazenda cai-lhe em cima, de

23 Walter Benjamin observa a relacio entre o declinio da experiéncia e o fim do papel social do narrador. Nao
mais relacionado a partir do contato préximo com as pessoas, por vivéncias nesse meio, o narrador perde a

sua funcao, desfazem-se as perspectivas dialdgicas da sua memoria (BENJAMIN, 1996, p. 197-221).
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supetdo. Amarrei-o, meti-me com ele na capoeira, estraguei-lhe os couros nos espinhos
dos mandacarus, quipas, alastrados, e rabos-de-raposa.

- Vamos ver quem tem roupa na mochila. Agora eu lhe mostro com quantos paus se
faz uma canoa.

O doutor, que ensinou rato a furar almotolia, sacudiu-me a justica e a religido.

- Que justica! Ndo ha justica nem ha religido. O que ha é que o senhor vai espichar
aqui trinta contos e mais os juros de seis meses. Ou paga ou eu mando sangra-lo
devagarinho.

Dr. Sampaio escreveu um bilhete a familia e entregou-me no mesmo dia trinta e seis
contos e trezentos. Casimiro Lopes foi o portador. Passei o recibo, agradeci e despedi-me:
—Obrigado, Deus o acrescente. Sinto muito ter-lhe causado incémodo. Adeus. E ndo me
venha com a sua justica, porque se vier, eu viro cachorro doido e o senhor morre na
faca cega. (RAMOS, 1990, pp. 14-15).

O fazendeiro, sentimentalmente distante do filho, lembra de carinhos do capanga
com a crianca: “a inica pessoa que lhe tinha amizade. Levava-o para o alpendre e 14
se punha a papaguear com ele, dizendo histérias de oncas, cantando para o embalar
as cantigas do sertdo. O menino trepava-lhe as pernas, puxava-lhe a barba, e ele
cantava” (RAMOS, 1990, p. 136). A mesma cantiga mencionada nessa passagem de
S. Bernardo é referida em Infdncia (1945). O autor lembra de José Baia no primeiro
capitulo daquelas suas recordacdes, “um rapagdo aprumado e forte”, nordestino
“pobre” (RAMOS, 1982b, p. 12). Define-o como seu amigo:

Sentado, escanchava-me nas pernas e sacudia-me, sapateava, imitando o galope de um
cavalo; em pé, segurava-me os bracos, punha-se a rodopiar, cantando:

Eu nasci de sete meses,

Fui criado sem mamar.

Bebi leite de cem vacas,

Na porteira do curral. (RAMOS, 1982b, p. 12)*4.

Também o carinho do fazendeiro por Madalena envolve escolhas préprias, mais
do que interesses reprodutivos, ou sua continuidade pela heranca. A professora
é escolhida no lugar da filha do juiz dr. Magalhies: d. Marcela, um “bichéo. Uma
peitaria, um pé-de-rabo, um toitico!” (RAMOS, 1990, p. 68). A verdade de relacdes
pessoais como aquela se perde em calculos imprecisos, como o seu sentimento por
Margarida, redescoberta em “Jacaré-dos-Homens, Pdo-de-A¢licar” apds décadas de
busca, com a ajuda de “antincio do Cruzeiro” (RAMOS, 1990, p. 49). Apresentam-se
correntes contra-hegemonicas na narrativa de S. Bernardo, costuradas também no

24 As memorias de Paulo Honoério se constituem em espago de recordacdes sociais nao estranho a vivéncias do
proprio autor Graciliano Ramos. O autor viveu importante periodo da sua infancia e juventude em Vicosa, sua
terra dos 7 aos 18 anos de idade. Antes disso, em Buique (PE), conhecera um sitiante chamado Paulo Honério
(RAMOS, 1982b, p. 49).
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tempo futuro, de esperancas nio represaveis pela racionalidade®. Paulo Honério traz
amaée negra ja cega para perto de si, com estimativa de gastos, mas sem contrapartida
de ganhos: “A velha Margarida mora aqui em S. Bernardo, numa casinha limpa, e
ninguém a incomoda. Custa-me dez mil-réis por semana, quantia suficiente para
compensar o bocado que me deu” (RAMOS, 1990, p. 12-13). Antonio Candido (2006,
p. 34) sublinha da passagem a inica vez em que age o fazendeiro “em obediéncia ao
sentimento de gratiddo”, mas que “ainda ai as relacgoes afetivas sé se concretizam
numericamente”. Para o enterro de Margarida, trabalhadora de um século de vida,
Paulo Honério reserva lugar no “altar-mor da capela” da propriedade, perto de
Madalena (RAMOS, 1990, p. 13 e 166). O processo de construcio desses afetos e de
suas manifestacoes, na obra de Graciliano Ramos, expressa dimensdo humana de
sentimentos dificeis naquele campo de sonhos e vidas agrestes?.

Em S. Bernardo, como em outras de suas obras, Graciliano Ramos rejeita o que
Marilena Chaui, em Conformismo e resisténcia, identifica depois como “a ideologia
sociolégica da ‘mobilidade social”, a “garantia” de “que qualquer membro da massa
pode ‘subir’ a elite, desde que seja um individuo excepcional” (CHAUI, 1986, p. 29).
Paulo Honério ascende pela forca, violéncia e corrupcéo intrinsecas ao modo de
producdo capitalista, sem excepcionalidades. A sua histéria é a da reinvencdo de S.
Bernardo, empresa falida, por relagdes de aproximacdo com o poder e a imprensa,
exploracoes terriveis, e atentados, sem deixar de avaliar caminhos supostamente
alternativos naquele espaco social de fortes imposicdes: “Julgo que me desnorteei
numa errada” (RAMOS, 1990, p. 183). Madalena também foi pobre e, no encalco
daquela forca do fazendeiro, ascendeu: “~ Parece que nos entendemos. Sempre desejei
viver no campo, acordar cedo, cuidar de um jardim. H4 14 um jardim, ndo?” (RAMOS,
1990, p. 93). Igualmente, a trajetéria de seu Ribeiro? (contador da fazenda) materializa
o enlace de transformacdes e lutas entre interesses antagonicos: “Na povoacgio onde
ele morava os homens descobriam-se ao avista-lo e as mulheres baixavam a cabeca e
diziam: - Louvado seja Nosso Senhor Jesus Cristo, seu major” (RAMOS, 1990, p. 35). Seu
Ribeiro perdeu o seu lugar, fugiu-lhe o prestigio, e empobreceu. Foi substituido por
outra racionalidade, o capitalismo, dificil de acompanhar, “com crises de crédito e de
precos”, submetida “a economia as disciplinas do trabalho assalariado e do mercado”
(WILLIAMS, 2011, p. 304). Nas palavras de Paulo Hondrio: “~ Tenho a impressao de

25 Faco referéncia aqui a importante analise de Déa Ribeiro Fenelon (2009, p. 28) sobre “as ideias de progresso,
racionalidade, desenvolvimento, que marcaram o avanco do capitalismo e as analises sobre as concepcdes do
social”. Como referéncia de outras discussoes criticas nessa linha, cf. Chaui, 2003.

26 Em outro livro do autor, Vidas secas (RAMOS, 2010), o tema das relagées afetivas também aparece sob a
marca da ambiguidade. Fabiano, Sinh4 Vitéria e filhos, migrantes pobres ameacados pelo latifindio, vivem
experiéncia de sentimentos contraditérios em torno da morte da cadela Baleia. As ambivaléncias em torno
dessa passagem foram destacadas pelo diretor Nelson Pereira dos Santos em sua adaptacdo da obra para o
cinema. Cf. o filme Vidas secas, 1963.

27 Importante analise da relagdo do “par” Paulo Honério e seu Ribeiro, compreendendo como ai representadas
disputas entre a modernizacao e a pequena aristocracia rural anterior a 1930, pode ser conferida em Bastos,

2015, p. 25.
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que o senhor deixou as pernas debaixo de um automoével, seu Ribeiro. Por que néo
andou mais depressa? E o diabo” (RAMOS, 1990, p. 38).

A analise desses processos, de consequéncias sociais amplas, é recorrente na obra
de Graciliano. Em “A decadéncia de um senhor de engenho” (RAMOS, 1970, p. II5),
sobre a ruina de Joaquim Pereira, vivente rijo e imével, “tdo rijo e tdo imével como os
esteios da casa-grande, que principiavam a bichar, teve um fim lastimavel. Precisou
mexer-se, desejou transplantar-se, mas estava seco e néo criou raizes. [...] E os seus
descendentes acabaram também no caruncho e na miséria” (RAMOS, 1970, p. I18).
No caso de seu Ribeiro, “o povoado transformou-se em vila, a vila transformou-se
em cidade, com chefe politico, juiz de direito, promotor e delegado de policia. [...]
E impostos” (RAMOS, 1990, p. 37). Paulo Honério conhece o “major” em Maceio,
empregado “na Gazeta do Brito” (RAMOS, 1990, p. 35). Oferece-lhe o servico de
“guarda-livros” em S. Bernardo e leva-o consigo. O processo histérico que desaloja
seu Ribeiro de sua “casa grande”, e fragmenta a sua familia, é o mesmo que edifica e
melhora a lavoura de Paulo Hondrio, tanto quanto o arruinara logo adiante.

S. BERNARDO, EXPERIENCIA E MEMORIA

Leon Hirszman (1937-1987), diretor do filme S. Bernardo (1972)*® — além de realizagoes
como Pedreira de Sdo Diogo, episddio do filme coletivo Cinco vezes favela (1962),
Cantos de trabalho: mutirdo, cana-de-agiicar, cacau (1974-1976), Eles ndo usam black-tie
(1981) e Imagens do inconsciente (1983-1986) —, apostou em seu proprio trabalho na
revalorizacdo dos fazeres sociais da classe trabalhadora. O cineasta inicia a sua
narrativa de S. Bernardo — segundo Antonio Candido (2011), a mais bem-sucedida
adaptacdo da literatura para o cinema no Brasil — com experimentacio vocal de

28 Ficha técnica: S. Bernardo (filme 35 mm), 1972, 110 min., color. Direcdo, argumento e roteiro: Leon Hirzman;
producao: Marcos Farias; assistente de direcdo: Liicio Lombardi; fotografia: Lauro Escorel; cimera: Claudio
Portioli; montagem: Eduardo Escorel; musica: Caetano Veloso; locagdo: Vigosa, estado de Alagoas; companhia
produtora: Saga Filmes, Mapa Filmes e Produgoes Cinematograficas, L. C. Barreto; distribuidora: Embrafilme;
laboratério: Lider Cinematografica; elenco: Othon Bastos (Paulo Hondrio), Isabel Ribeiro (Madalena), Nildo
Parente (Padilha), Vanda Lacerda (dona Gléria), Mario Lago, Jofre Soares (padre), Rodolfo Arena, Josef
Guerreiro, Audrey Salvador, José Policena, José Lucena, Angelo Labanca, Luiz Carlos Braga. Sofrendo os reveses
da Censura Federal pela ditadura civil-militar de 1964, atrasa sete meses a estreia de S. Bernardo, em razéo
de dificuldades financeiras da produtora Saga Filmes, e sua consequente faléncia, com execucoes judiciais
que se arrastam até 1977, levando Leon Hirszman a cogitar o seu desligamento da atividade artistica. Cf.
Cardenuto, 2014, e Davi, 2010. O romance S. Bernardo teve ainda adaptagio para a televisdo por Lauro César
Muniz (Rede Globo, 1984), com direcao de Paulo José, e atuacio de José Wilker, Regina Duarte, Nildo Parente,

Beatriz Segall, Tonico Pereira.

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 212-231) ] 225



Caetano Veloso® em ritmo de canto de trabalho e carro de boi (mescla de aboio
e lamento), e imagem do verso de uma cédula de cinco mil-réis que emerge do
nome da propriedade vazado na tela, finalmente preenchendo o dinheiro todo
o espaco. Com figuras impressas de ninfas, anjo, natureza, roldana e martelo,
alegoria da industria e do comércio, producéo e reproducdo aparecem relacionadas
nessa abertura. S. Bernardo dialoga com a beleza da palavra dita, em expressivas
interpretacdes de atores e atrizes (Othon Bastos, Isabel Ribeiro, Mario Lago, Vanda
Lacerda) comprometidos com a resisténcia naquele momento de acirramento da
luta de classes pela ditadura civil-militar no pais (1964-1985). O carinho e delicadeza
com que os atores protagonistas se tratam na sequéncia em que Paulo Honério e
Madalena decidem pelo casamento, e mudanca para a fazenda, talvez seja uma das
mais notaveis interpretacoes da histéria do cinema, pelo entendimento histérico
alargado daqueles intérpretes (cf. S. BERNARDO, 1972, aprox. 43-5Imin)3». As
terriveis pressoes da ditadura, em 1972, se encontram, nesse, mas também em
outros momentos do filme, com a dificil tarefa de seguir em frente, sem perder a
ternura. Ainda com Raymond Williams, o ponto se esclarece.

Um dos efeitos mais imediatos da mobilidade, dentro de uma estrutura que esti ela
prépria em transformacéo, é a dificuldade na escolha de um cénjuge. [...] O elemento
especificamente de classe e os efeitos sobre ele exercidos por uma economia insegura
fazem parte da escolha pessoal — que, afinal, é basicamente a escolha de uma forma
de vida, de uma identidade na identificagdo com esta ou aquela pessoa. (WILLIAMS,
2011, P. 348).

Sobre a experiéncia de Paulo Honério na narrativa filmica de Hirszman, a
qual retoma fraquezas, dominios irredutiveis que se misturam a desesperos e
culpas, lembrancas de Madalena, destaca-se a passagem em que o proprietario,
s0, na mesa da grande sala vazia, principia a memoria-texto da soliddo vindoura.
Othon Bastos (Paulo Honério) narra em off, em belissima sequéncia marcada pelo
som de um metrénomo que desacelera. E compassada a recomposicio do tempo, e
experiéncia, memoéria e linguagem se articulam (SILVA, 1985). Othon Bastos ergue o
rosto lentamente, até que “o tique-taque do relégio diminui” (RAMOS, 1990, p. 102),
e nos observa, olho no olho, reinventada também a percepcio do nosso préprio
lugar naquele momento. E, num instante, Madalena, alvissima, face descansada
e cabelos lindamente asseados, assume o lugar daqueles sentimentos ambiguos:
em uma casa-grande da sociedade autoritaria brasileira (de 1934, 1972, e de hoje),
eventualmente “sob a forma da tutela e do favor (jamais do direito)” (CHAUI, 1986, p.
48): “Madalena [imaginarial]: — Precisamos ajudar mestre Caetano. [Paulo Honério]:

29 Caetano Veloso comenta o processo de criacdo musical para o filme S. Bernardo sobre sequéncias ja entdo
montadas e finalizadas por Leon Hirszman, resultando em vocaliza¢Ges sobrepostas que lembram o carro de
boi, aboios e outros espacos sociais do eito, sob influéncias africanas e ibéricas do tom lamentoso dos cantos
de trabalho do Nordeste do Brasil. Recorda ainda o cantor que dessa experiéncia surgiria a inspiracdo para o
LP Aragd azul (1973). C£. S. Bernardo — Extras, 2008.

30 Conferir a passagem no livro S. Bernardo em Ramos, 1990, caps. I5 e 16.
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Se eu convencesse Madalena de que ela nio tem razio.... Se lhe explicasse que é
necessario vivermos em paz... Nao me entende. Nao nos entendemos” (S. BERNARDO,
1972, aprox. Thormin)".

No filme S. Bernardo ha uma direcio central de analise: classe, sujeito e
relacoes histéricas ndo se separam naquelas imagens. Sdo trés os temas que na
parte final do filme enfeixam essa leitura: o rosto de Paulo Honério surgido de
dentro da propriedade — sua humanidade proprietaria; Madalena santificada
pela solidariedade; e o momento em que Paulo Honério nos espreita — o lado da
histéria em movimento.

A primeira sequéncia que marca esse enredo aparece quando o narrador
ja traz sem medidas o seu ciGme. Surgem na tela o campo e os gados, e Paulo
Honoério caminha do fundo daquele plano em direcdo a cimera, até que o espago
se resplandece do seu rosto, encobrindo a terra e os bichos. Ouvimos ento, na
voz do ator, sobreposta aos mugidos bovinos, que, “oito metros acima do solo,
experimentamos a vaga sensacao de ter crescido oito metros”, e que, quando “vemos
rebanhos numerosos a nossos pés, plantacoes estirando-se por terras largas, tudo
nosso, e avistamos a fumaca que se eleva de casas nossas, onde vive gente que nos
teme, respeita e talvez nos ame, porque depende de nés, uma grande serenidade
nos envolve” (S. BERNARDO, 1972, aprox. Th26min)32.

O plano em que marido e mulher se encontram na igreja é igualmente emblematico.
Madalena (o seu nome é referéncia para a santa dos pecadores arrependidos)
dessacraliza aquele espaco: surge santificada, em vida, sem jamais ter praticado o
sentimento religioso. Do fundo escuro da igreja, antes que se acenda a vela, ouvimos
novamente o aboio/canto de trabalho na voz de Caetano Veloso, e Madalena: “Nao
tinha protecio, compreende? Além de tudo nossa casa na Levada era imida e fria. No
inverno levava os livros para a cozinha. Podia visitar igrejas? Estudar sempre, sempre,
com medo das reprovacoes” (S. BERNARDO, 1972, aprox. th38min)3.

Por fim, é o olhar de Paulo Honério que nos fita. Na altima sequéncia do
longa-metragem, nos espreita do escuro, ai encoberto o fazendeiro. Observamos,
e somos por ele observados. O olhar de Hirszman, admirador do cineasta Sergei
Eisenstein, soube transformar dificuldades de producéo (escassez de pelicula) em
recurso de estilo, evocando mesmo os longos planos estaticos daquele mestre russo
no filme Ivan, o Terrivel (1944-1958)34.

As dificuldades econémicas vividas na regido, e aprofundadas no romance,
tangenciam a adaptacdo de Leon Hirszman para S. Bernardo: “varios fregueses que

31 Conferir a passagem no livro S. Bernardo em: Ramos, 1990, p. I04.

32 Conferir a passagem no livro S. Bernardo em: Ramos, 1990, p. 156. Em Graciliano Ramos, essa narrativa de
Paulo Honério se da no alto do campanario da igreja, a trinta metros de altura. Leon Hirszman aproxima
essa distdncia para oito metros, mais perto de nés, e da propriedade. Comenta Lucia Helena Vianna (1997,
P- 30) que Graciliano Ramos teria escrito S. Bernardo entre marco e maio de 1932 na sacristia e campanario
da Igreja de Palmeira dos Indios, o que também faz pensar, simbolicamente, em tracos de uma narrativa da
confissao nesse romance.

33 Conferir a passagem no livro S. Bernardo em: Ramos, 1990, p. I63.

34 Sobre a admiragdo de Hirzsman por Eisenstein, cf. Rocha, 2003.
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sempre tinham procedido bem quebraram de repente. Houve fugas, suicidios, o
Didrio Oficial se emprenhou com faléncias e concordatas” (RAMOS, 1990, p. 178). De
todo modo, o cineasta, nesse filme, realizado em momento particularmente dificil
da ditadura civil-militar no Brasil (apavorante governo Garrastazu Médici), empresta
importante félego visual para as contradicdes sociais de que Graciliano Ramos nos
fala em sua obra. Sdo do fim da década de 1960, inicio dos anos 1970, as imagens
dos trabalhadores rurais registrados por Leon Hirszman - tempo que néo passa,
avesso da ideologia ditatorial do progresso. Sdo pobres moradores em taperas de
pau a pique, vestidos em trapos e famintos (S. BERNARDO, 1972, aprox. th38min),
condicdo conhecida por Paulo Honério na década de 1930 e que a ditadura de 1964
finge inexistir. Importante ainda observar os movimentos de trabalho registrados
pelo cineasta, grupos de agricultores arando a terra e cantando em sistema de
mutirdo (resisténcias frente as racionalidades modernizadoras daquele momento),
logo apds a morte de Madalena, e a insensibilidade do marido: o fazendeiro molesta
com um fésforo aceso os seus préprios dedos (S. BERNARDO, 1972, aprox. Th47min).

Graciliano Ramos apresentou em sua obra a dificuldade humana enfrentada
na formacédo da solidariedade numa sociedade mdvel e em mutacéo, a invencao
e transformacio de sentimentos pela histéria, questionando determinismos
psicolégicos: “Nao consigo modificar-me, é o que mais me aflige. [...] Creio que nem
sempre fui egoista e brutal. A profissdo é que me deu qualidades tdo ruins. E a
desconfianca terrivel que me aponta inimigos em toda a parte! A desconfianca é
também consequéncia da profissao” (RAMOS, 1990, p. 187)®. Ao fim, o fazendeiro
abandona o projeto de S. Bernardo, continuar “para qué? Para qué? Nao me dirao?
Nesse movimento e nesse rumor haveria muito choro e haveria muita praga”
(S. BERNARDO, 1972, aprox. th49min)3¢. No filme de Leon Hirszman, a presenca
documental de agricultores e agricultoras (experiéncias revalorizadas frente a
profissdes) avanca a compreensio de que mudancas histéricas, como as que fizeram
de Paulo Honério um liberal, precisam lidar com resisténcias que se articulam de
dentro dos conformismos da vida cotidiana: os trabalhadores cantam. Ja Paulo
Honorio: “ndo canto nem rio” (RAMOS, 1990, p. 183).
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35 Conferir a passagem no filme S. Bernardo, 1972, aprox. Th5Imin.

36 Conferir a passagem no livro S. Bernardo em: Ramos, 1990, p. 181.
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Moda e vestuario nos periodicos
femininos brasileiros do século XIX
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RESUMO - Este artigo tem o objetivo de
apresentar uma primeira relagdo entre moda
e imprensa no Brasil oitocentista, além da
importancia dada ao vestuario feminino
nos periédicos brasileiros do século XIX. No
acervo da Biblioteca Nacional, escolheram-se
os periddicos O Espelho Diamantino, O Jornal das
Senhoras e A Estagdo, levando em consideracio
uma evolucdo cronoldgica e de contetdo. A
partir disso foram selecionadas as edi¢oes mais
relevantes para discutir os temas recorrentes.
Como resultado, foi possivel depreender que: a
diferenca climatica entre Brasil e Europa foi o
principal empecilho na importacdo de moda;
os periddicos oitocentistas, que sdo importante
fonte de documentacéo da histéria da moda,
porém ndo da moda brasileira, atuaram
também como impulso para mudancas no
vestuario, criando tanto um mercado de moda
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article aims to present a first approach between
the fashion and the Brazilian press in the
nineteenth-century, and also the importance
given to the female garment in the Brazilian
periodicals. From the National Library’s
collection the chosen periodicals are “O Espelho
Diamantino”, “O Jornal das Senhoras” and “A
Estacdo”, taking into account a chronological
and content evolution. From these, the most
relevant editions were selected to discuss
the iterant subject. As a result, it was possible
to understand that the climate difference
between Brazil and Europe has been identified
as the main obstacle for fashion; nineteenth-
century periodicals are an important source
of documentation of the history of fashion, but
not of a Brazilian fashion; they also acted as
the impetus for changes in fashion and, thus,
creating either a fashion as a press market. -
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O stcuLo XIX, A MODA E A IMPRENSA FEMININA

No inicio do século XIX a vinda da Corte portuguesa para o Brasil, fugindo das
invasdes francesas, intensificou a importagao de artigos europeus tanto pela prépria
Corte quanto pela elite que entdo se alocava na colénia. Esse cenario de importagio
foi também impulsionado pela proibicdo de manufaturas téxteis por D. Maria I, a
Louca, a fim de proteger a economia do ouro brasileiro. Desde esse momento a moda
estrangeira ganharia um espaco de destaque que se estenderia até a década de 1950,
quando comecaram a surgir os primeiros estilistas e costureiros nacionais e, com
eles, um inicio de um estilo brasileiro, ainda que a vinda da Corte para o pais tivesse
desencadeado o inicio das cépias de modelos (BRAGA; PRADO, 2011).

Assim sendo, pode-se dizer que o vestuario no Brasil do século XIX seguiu o
vestuario europeu, em especial o francés, sendo possivel identificar novas modas
em um intervalo de dez anos. No inicio do século, os vestidos brancos, decotados,
com a cintura bem alta e soltos no corpo seguiam o sentimento de libertacéo
pos-Revolucdo Francesa, mas ja a partir de 1820 aparecem novos elementos no
vestuario: as saias se abrem; as mangas se tornam mais bufantes; a cintura abaixa
e afina-se (volta do espartilho); s6 ndo se abandonou o uso do xale, que foi e voltou
a moda varias vezes durante o século (BOUCHER, 2010; LAVER, 1989). Por volta de
1830, as mangas foram ficando cada vez maiores e néo se limitavam ao ombro,
muitas vezes desciam até os punhos; as saias ficaram ligeiramente mais curtas
e o uso de grandes chapéus e sombrinhas era muito comum. Ja em 1840 as saias
rodadas cobrem novamente os tornozelos, e os chapéus passam a ser do tipo
boneca. A partir dessa década usaram-se varias anaguas para dar volume as saias,
dificultando o movimento da mulher (LAVER, 1989).

Na metade do século surgiu a “crinolina de armagao” (LAVER, 1989), formada
de arcos de aco flexivel, para substituir as anaguas e diminuir o peso carregado
pelas mulheres. Ao mesmo tempo os vestidos se tornavam mais extravagantes, com
lagos, flores, rendas e babados nas saias e mangas. Em 1860 a crinolina se deslocou
para tras, deixando a frente do vestido mais reta e, aos poucos, foi se transformando
em uma anquinha ao final dessa década. As anquinhas marcam a década seguinte,
formando uma cauda na parte de tras dos vestidos, com a saia unida - ou nao -
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ao corpete e com a opgédo de usar uma sobressaia. Em 1880 essa pega tornou-se
horizontalmente maior, enquanto a cintura estava cada vez mais fina com a ajuda de
um corpete-espartilho; mais uma vez os chapéus voltaram a chamar a atencéo, com
plumas, flores e outros adornos. Por fim, em 1890, as anquinhas desapareceram, as
saias continuaram compridas, porém em forma de sino, e as golas altas, com babados
de renda; as mangas eram grandes, precisando até de enchimentos; usavam-se luvas
compridas, botas, sapatilhas e muitas joias (LAVER, 1989).

A descricdo de Braga e Prado (2011) sobre o vestuirio no periodo da Reptublica
Velha3 e belle époque mostra a mulher brasileira com uma aparéncia bem francesa:
silhueta ampulheta, saias longas, lacos e bordados, a obrigatoriedade da sombrinha
para manter a aparéncia palida, sapatos fechados, chapéus extravagantes e, ainda,
com uma linha de etiqueta do vestir.

Em O espirito das roupas: a moda no século dezenove (SOUZA, 1987), ha algumas
imagens que mostram o tipico vestuario do final do século XIX no Brasil, as quais
estdo em conformidade com a descricdo de Braga e Prado (2011) de que os vestidos
usados pelas mulheres brasileiras seguiam a moda oitocentista europeia: as mangas
bufantes e lisas, que chegavam aos punhos ou até a metade dos bracos; as saias com
crinolina, com anquinhas e caudas; os babados e camadas; as golas que lembram
rufos e também as mais achatadas.

Toda essa cultura de moda e vestir conquistou espago nos periodicos da época, que
se tornavam fonte principal de informacao para a sociedade. Na Europa, moldes de
pecas de vestudrio ja eram impressos e vendidos e, por mais que a moda pareca ser mais
intensa para as mulheres, os primeiros periédicos de moda eram voltados para o pblico
masculino. Ja no século XIX, a Franca e a Inglaterra possuiam intimeras publicagées,
algumas delas alcancando grande nimero de vendas, como o francés Petit Echo de La
Mode (1878), que vendeu cerca de 210 mil exemplares em 1893 (BRAGA; PRADO, 2011).

A circulacéo de periddicos de moda em territério brasileiro teve inicio com os
periddicos franceses e portugueses, trazidos para o pais apds a chegada da Corte em
1808. Na época, a baixa alfabetizacdo feminina contribuia para a pouca circulacio
de peri6dicos para esse piblico, mas, com a pequena mudanca desse cenario ap6s
a independéncia, surgiam periédicos nas principais cidades brasileiras, dentre
eles: O Espelho Diamantino (1827), Espelho das Brasileiras (1831), O Correio das Modas
(1839), O Jornal das Senhoras (1852), Jornal das Familias (1863). E bom lembrar que esses
periddicos néo se restringiam apenas ao vestuario, mas também continham as
informacdes necessarias para que uma mulher da época tivesse um comportamento
de acordo com as regras sociais; havia informacdes de teatro, musica, arte, etiqueta e
também pequenos contos e romances folhetins (BRAGA; PRADO, 2011).

Os periédicos de moda do século XIX sdo o objeto de pesquisa por surgirem
no pais pela primeira vez no inicio desse século, sendo, portanto, um novo meio
de comunicacio e, consequentemente, registro histérico da moda do periodo
oitocentista. Eles ainda representam um avanco na imprensa brasileira e também
mundial. A disseminacio de informacdes foi facilitada em um nivel jamais

3 Periodo da histéria brasileira que vai da Proclamacio da Repiblica, em 15 de novembro de 1889, até a

Revolucdo de 1930.
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alcancado no pais: a intensa comunicacio entre paises permitiu que as culturas
se interligassem formando redes, que possibilitariam o fenémeno da globalizacao.
Que foi exatamente o que aconteceu com a moda. Uma peca tipica de um pais
se espalhou juntamente com uma bagagem cultural, resumida em periédicos e
tornando possivel o acesso de grande parte da populacdo brasileira a informagées
das poténcias da época: a Franca e a Inglaterra.

Este artigo tem o propésito de apresentar essa primeira relagio entre moda e
imprensa no Brasil oitocentista, com especial atencio para as diferentes abordagens
dadas ao vestuario ao longo desse século em trés periédicos que representam a
evolugdo cronolégica da imprensa voltada ao piblico feminino: O Espelho Diamantino,
O Jornal das Senhoras e A Estagdo. Tais publicacdes foram levantadas a partir da
plataforma on-line da Biblioteca Nacional, a Hemeroteca Digital; a partir de uma
selecdo de conteiidos, estes foram analisados e discutidos com base nas obras de
Francois Boucher, James Laver, Carlos Costa e Dulcilia Buitoni, de acordo com os
pontos que mais se destacavam nos periodicos.

O EsPELHO DIAMANTINO (1827)

De acordo com Costa (2012), O Espelho Diamantino foi publicado por apenas um ano
e contou com 13 edi¢des. Em sua primeira edicdo (Figura 1), o periédico “de politica,
litteratura, bellas artes, theatro e modas”, editado pelo francés Pierre Plancher,
apresenta sua proposta em apenas quatro paginas.
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Figura 1- O Espelho Diamantino, n. I, 1827, p. I. Fonte: Hemeroteca Digital
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A apresentacdo do peridédico anuncia que sera publicado duas vezes ao més e
define os assuntos a serem tratados nas edi¢des futuras. Quanto a moda, ndo ha
no momento a publicacio de ilustragées no Brasil, portanto o peridédico contém
apenas descricoes de modelos. Ele explica: “A respeito das modas, artigo privativo
das Senhoras, seria hum crime em nés, e quasi um sacrilégio, se as omittindo,
deixassemos de render hum culto & Caprichosa Deos, cujos decretos, por mais
variaveis e impertinentes que sejdo, veem-se cegamente obedecidos” (O ESPELHO
Diamantino, n. 1, 1827, p. 3-4).

Na segunda edicao, a coluna Modas dedica um simples paragrafo para atualizar as
senhoras quanto ao que vestir: “As Modas, nestes ultimos dez dias nio offerecem variacio
notavel. As cinturas cumpridas, e mangas de gigot estdo na mesma aceitagio [...]. Os
vestidos de négligé de chita franceza e riscados tranparentes, com frangidos, e fofos da
mesma peca, ornio quasi todas as lojas” (O ESPELHO Diamantino, n. 2, 1827, p. 31).

Nesse trecho destacado, pode-se perceber como os elementos do vestuario
permaneciam na moda por longo tempo: as mangas de gigot (amplas acima do
cotovelo e justas nos bragos), que apareceram no inicio da década de 1820 — como
colocada por Boucher (2010) — continuam em vigor em 1827.

Duas edicoes depois, o editor faz uma critica a importagdo de modelos vindos do
estrangeiro. Os artigos de vestuario que chegavam ao Brasil eram considerados velhos,
uma moda ji deixada delado na Franca — que é o pais em questao tratado no periédico.
Na coluna de moda da 5° edicio de 1827 — que serd a Gltima coluna dedicada ao assunto
nesse perioédico — ha um pequeno trecho que se refere a divergéncia de clima entre
Europa e América do Sul: “Eis o tempo quente. A moda das calcas de pano e dois coletes
continua com todo furor! Quanto mais longe do commodo e razoavel, melhor!” (O
ESPELHO Diamantino, n. 5,1827, p. 83). Tal diferenca climatica tinha impacto negativo
em relacdo ao conforto proporcionado pelas vestimentas importadas.

O JORNAL DAS SENHORAS (1852)
O Jornal das Senhoras é considerado o primeiro periédico voltado ao pblico feminino
editado e redigido apenas por mulheres. Inicialmente estava nas méios da professora

argentina Joana de Noronha, era publicado semanalmente aos domingos e teve curta
vida de publicacio de apenas quatro anos.

4 Na transcri¢@o dos textos dos periodicos, foram mantidas a grafia e a pontuagdo originais.

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 232-251) ] 237



CORD 0 programa’ ¢ condigdes deste jornal enconirdo-se na ultima pagina, CIO

-~

As nossas Assignantes.

Redigic um jornal é para muitos lilteratos o

apogeo da suprema felicidade, jd sou Redac or, <|

esta frazezinha dita com scus botacs faz cres-
cer dous palmos a qualquer individuo.

No circulo illustrado o Redactor ¢ sempre
recibido com: certo -prestigio do homem que
em letra de imprensa: péde dizer muita coisa,
propicia ou fatal a alguem.

N'outra roda de gente que considera o pro-
gresso do genero humano, como uma heresia,
¢ os litteratds como uma casta dé vadios, por-
«que entendem que se Possa cavar com uma en-
xada,.porem o trabalho intellectual é para essa

card estacionaria nas suas idéas, quando o
mindo inteiro marcha a0 progressd®e tende ao
aperfcicommento moral ¢ material da Socie-
dade? *

Ora ! ndo péde ser. A sociclade do. Rio de
Janeipo principalmente, Corte e Capital do im-
perio, Metropoli do sul d*America, acolherd de
certo com satisfacclo € sympathii O JORNAL
DAS SENHORAS: redigido por uma Scnhora
Mesa : POr UMA AMErICatia que, senao Nos-
sue talentos, pelo menos tem a vontade e o de-
“zejo de propagar a illustracio, e couperar com
todas as suas forcas para o melhioramento. so-
cial ¢ para a emancipagao moral da mulier.

Eis-nos pois em campauha; o estandarte da

gente uma alocugio em grego : e por tanto oRe-
dactor é... é um vadio mesmo, um ente inutil.

Ora pois, uma Senbora a testa da redacgio
de um jornal! que bicho de sete cabegas serd?

Comtudo em Franca, em Inglaterra, na Ia-
lia, na Hespanha, nos Estados-Unidos, cm Por-
tugal mesmo, 0s cxcmplus abundao de Senho-
ras dedicadas @ literatura esllaborando d.m.
rentes jornaes.

Por ventura a America do Sul, ella s6, fi-

illustracio ondula gracioso d briza perfumada
dos Tropicos: acolhei-vos aelle, todas as que
possuis uma fuisca de intelligeneia, vinde.
Confidente disereto das vossas producedes lit-
terarias; ellas serdo publicadas debai
anonimo: porem 30 temacs: confiav-mo-la
nem temaes dar eXpangio a0 Yosso pcnsmncn-
10; s¢ 0 possuis ¢ porque ¢ dom da Divindads,
¢ aquilhﬂ que Deus dd, os homens ndo o podem
roubar

Figura 2 - Primeira pigina com cabecalho de O Jornal das
Senhoras, n. 1, 1852, p. 1. Fonte: Hemeroteca Digital

Em sua primeira edicdo do ano de 1852 (Figura 2), a coluna de moda — escrita em
formato de carta e assinada por Christina — contém uma descricio detalhada de
um figurino de baile anexado ao periédico o qual, infelizmente, ndo esta disponivel
para consulta on-line. Sabe-se que uma ilustracdo de moda - ou estampa, como era
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chamada pela redatora — era anexada todo primeiro domingo do més, segundo
informa a mesma edicdo do periédico

Publica-se todos os DOMINGOS; o primeiro numero de cada mez vae acompanhado de
um lindo figurino de mais bom tom em Paris, e os outros seguintes de um engracado
lund ou terna modinha brasileira, romances francezes em musica, moldes e riscos
de bordados. (O JORNAL das Senhoras, n. 1, 1852, p. 8).

Na quinta edicdo, Christina, questionada quanto a inversdo das estacdes da
Franca em relacdo ao Brasil e também quanto aos tecidos empregados na confecgio
dos modelos apresentados no periédico, faz uma critica a tentativa de brasileiras
criarem modelos, afirmando que apenas os franceses sio capazes de criar moda.
Ela, portanto, diz que:

Nio é feito aqui no Rio de Janeiro, porque Deus ndo nos deu o dom especial de idear,
combinar, e executar modas com essa graca, originalidade e gosto delicado, que para
ellas tem os Parisienses, e ninguem mais. Temos sim actualmente quem os possa copiar
com perfeicdo (ja ndo é tdo pouco) mas a invencao é, e sera sempre dos Francezes. (O
JORNAL das Senhoras, n. 5, 1852, p. 34).

Ao descrever as partes do figurino apresentado nessa mesma edicdo, também
promete as leitoras que ira disponibilizar os moldes das partes da saia para que
possam confecciona-la em casa. Mesmo sendo um modelo volumoso, Christina o
descreve como

[..] acommodado & nossa estacio, gracioso e leve e de pequena despeza [..] mui notavel
pela sua naturalidade e o nenhum espalhafato dos caprichos fantasticos [...]. O vestido é
de cambrainha, chamada - Rosa d’a China. — Esta fasenda pela novidade da sua cor viva
ebrilhante, e 20 mesmo tempo grave e de bom gosto, deve fazer effeito entre as elegantes
de Paris na sua proxima primavera [...]. (O JORNAL das Senhoras, n. 5, 1852, p. 34).

No segundo ano de publicacio, em 1853, a primeira edicdo conta com um modelo
de vestido de noiva e de visita, com descricdo muito bem detalhada de cada elemento
de ambos os modelos. Percebe-se a grande quantidade de pequenos adornos que
compdem o modelo como um todo: bordados, botdes, fitas, flores, luvas, mangas,
rendas... Todos esses elementos confirmam a moda da época de exageros de aderecos
no visual feminino.

[..] Corpo afogado, um pouco aberto adiante, e com abertura guarnecida em volta de renda de
blond estreita deixando entrever uma camisinha, também afogada, de ponto de Inglaterra
—Cintura redonda - Mangas compridas e meias largas, divididas em seis f6fos progressivos,
com punhos lisos afunilados e presos com dois botoes de perolas cada um — Uma larga fita
branca chamalotada fingindo cabe¢io e a0 mesmo tempo cinto de grandes pontas volantes,
férma o nobre e elegante ornamento deste vestido. Esta fita é toda guarnecida de uma
rendinha de blond da largura de dois dedos [...]. (O JORNAL das Senhoras, n. 1, 1853, p. 2-3).
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Ja em seu Gltimo ano de circulagao, 1855, a primeira edicdo ndo possui uma coluna
para discutir a moda do momento, no entanto, tem uma descricao bastante objetiva
dos modelos da ilustragio. Ela contém um modelo de vestuario de estar em casa, um
de passeio e um para criancas:

Vestuario de estar em casa. — Saia de nobreza’ verde.

Cazawech de veludo preto, enfeitado de galdo, renda e botdes.

Sub-mangas, camisinha e modestia de cambraia delinho, guarnecidas de valencianas.
Vestuario de passeio. — Vestido de nobreza lisa: saia enfeitada com dous folhos
guarnecidos de fita de veludo da mesma cor.

Mantelete® da mesma fazenda, enfeitado tambem de igual veludo.

Chapéo de seda com blonde e flores. (O JORNAL das Senhoras, n. 1, 1855, p. 3).

A partir dessa descricdo de vestuario de casa e de passeio (Figura 3), é possivel
notar maior quantidade de adornos e elementos que compdem o visual feminino
de passeio. O volume da saia de passeio é acentuado com os dois folhos que a
acompanham e recebe ainda mais atencio com adornos, como fitas. E interessante
destacar a preocupacgdo com a combinacio de materiais e cores propostas (“veludo

”

da mesma cor”, “mantelete da mesma fazenda”).

5 Tecido de seda (PUELLES, 2014).

6 Tipo de lenco grande, servindo de pequena capa ou para cobrir a cabega (PUELLES, 2014).
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Figura 3 - Vestuario de casa e de passeio. O Jornal das
Senhoras, n. 1, 1855, p. 7. Fonte: Hemeroteca Digital

Por fim, em seu altimo nimero a coluna Modas traz as tendéncias do inverno
parisiense. Os chapéus continuam em uso, mas com copas pequenas, arredondadas
e chatas, ja que terdo alguns adornos sobre a aba — como plumas, lacos, rendas e
veludos pretos. Também é discutido o uso das vasquinhas (saias que eram usadas
sobre a roupa, pregueadas na cintura), algumas mulheres ja ndo querem usa-las, mas
outras — inclusive as modistas — defendem seu uso, uma vez que ajudam a alongar
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a silhueta; as saias continuam amplas e com caudas; os folhos duplos — babados
- estdo em moda nas mangas justas; por fim, as rendas pretas sdo o que dao
elegincia aos vestidos de soirée. A ilustracdo contém dois visuais — de casa e de
passeio. Na descricdo do de casa, pode-se perceber o papel da vasquinha, além de
entender melhor a formacéo do folho:

Vestuario de casa. - Penteado em cabellos; vestido em nobreza, corpinho com
vasquinha muito justo decotado quadrado 4 Luiz XV com jockeys cruzados e
mangas em filé de seda, as mangas compdem-se de dous entufados de fil6 retidos
por dous crespos de fita e terminando com um duplo fil6 formando como um folho;
o corpinho é cortado de maneira a bem fazer valer o talhe, e a vasquinha emboceta
perfeitamente os quadris sem os achatar.

Vestuario de passeio. — Chapéo Rachel em tafeti recoberto de mousselina bordada
guarnecido de valenciannas e ornado de bot6es de rosas. Vestido de nobreza ornado
de veludos e de rendas; corpinho afogado mui justo, fechado adiante por botdes de
seda; suspensorios em veludo; a manga larga em baixo é quasi justa no hombro por
baixo da renda e no meio é entufada e cortada ao longo por tres veludos; a saia é
ornada de dous veludos retendo cada um uma alta renda ligeiramente pregada e
por conseguinte tomando bem as pregas da saia que é mui ampla. (O JORNAL das
Senhoras, n. 52, 1855, p. 410).

A Estacio (1879)

A Estagdo foi publicada no Brasil, pela Livraria e Tipografia Lombaerts e Comp., de
1872 a 1878, como uma traducio do peridédico francés La Saison. Em 1879 a edigdo
brasileira continua com informacées de moda europeia, porém com contetdos
de cultura locais, contando, por exemplo, com a publicacdo de Quincas Borba, de
Machado de Assis, na secdo de literatura. Esse periddico foi um dos que tiveram
maior longevidade na época, circulando até 1904 (COSTA, 2012).

Logo na primeira edicdo de 1879 (Figura 4), A Estacdo é definida como sendo
uma publicacio indispensavel para as mies de familia que desejavam vestir suas
filhas de acordo com os preceitos da época, preocupando-se com o que as mulheres
achavam de suas publicacdes, como, por exemplo, se conseguiram alcancar o objetivo
de ajuda-las a se vestir melhor sem ter que gastar mais. Também é interessante
notar que o proéprio periédico cita uma aceleracdo do ritmo de mudanca de modas:
“Antigamente a moda apenas mudava duas vezes ao anno [...] Hoje felizmente a moda,
mesmo em Pariz, altera-se de dia para dia” (A ESTAGAO, n. 1, 1879, p. I).
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Figura 4 — Capa de A Estagdo, n. 1,1879, p. I. Fonte: Hemeroteca Digital

Na mesma edicio, ainda confirmando a influéncia estrangeira na moda brasileira,
os editores a mencionam direta e indiretamente, de modo negativo, ressaltando
como as diferencas climaticas entre os paises sdo um empecilho para seguir o estilo
francés aqui no Brasil: “lem abril a moda francesa era para o verdo, enquanto aqui se
aproximava o inverno] [...] O que d’ahi resultava para nés era o ridiculo, visto como
quem queria trajar no rigor da moda tinha que forgosamente tinha de morrer de calor
em Janeiro e constipar-se em Junho” (A ESTAQAO, n.I1,1879, p. I).

A Estagdo desejava ndo apenas informar as novidades internacionais em moda,
mas também - principalmente, na verdade — ensina-las como tirar proveito das
pecas de inverno que aqui chegavam no verao, e vice-versa, a fim de minimizar o
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sofrimento com as vestimentas vindas do estrangeiro. Pode-se coloca-lo como um
dos primeiros periédicos a disponibilizar moldes para a confeccdo das pegas.

Também foi um dos primeiros a propor uma identidade nacional a moda a partir
de modificacoes de modelos de roupas francesas e inglesas: “[...] encontrardo tambem
todas as explicacdes que indicardo os meios de tirar alguma vantagem desses
objectos, conformando-se com as exigencias do nosso clima”, concluindo que “A
Estacdo sera o primeiro jornal nesse genero” (A ESTAGAO, n. 1, 1879, p. I).

Seu contelido de moda apresentava roupas infantis, vestidos para o dia, vestidos para
festa, toucas, luvas e acessorios em geral. As varias ilustragdes do periédico mostravam
detalhes da peca e continham informagdes sobre sua confeccdo junto com referéncias
para os moldes. A segunda edicio de 1879 se inicia com uma ilustracéo e descricio de dois
trajes de baile vistos em Paris. Sdo vestidos de duas pecas com caudas longas, citados por
Boucher (2010), muito comuns na década de 1870, além da grande quantidade de babados,
pregueados, fitas e flores que adornavam os modelos, também mencionados pelo autor.

Ja em 1889, a primeira edigdo descreve a moda do inverno francés, seguindo ainda a
proposta inicial do periédico de adaptacdo de modelos para o estilo e clima brasileiro.
Desse modo, no momento em que aqui é verao, também sdo indicados tecidos para
confeccionar casacos de inverno — definidos como “capas para mau tempo” — de
maneira que sejam impermeaveis e nio tio quentes: “O traje que nos occupa é dos mais
elegantes; de pequena seda riscada furta cores, e muito leve, usa-se tanto de verao como
de inverno, ndo tem nada de quente e exige um outro traje por baixo [...]. Assim, escolhei
um panno leve ou semi-espesso da cor que preferrides dae-o a impermeabilizar. Deste
modo tereis uma capa ordinaria de forma ambulancia, sobre-casaca’, ou visita segundo
o0 vosso gosto” (A ESTACAO, n. 1, 1889, p. 1). Sdo trés tipos descritos, mas todos os tecidos
indicados para sua confeccdo tém a mesma caracteristica: leveza. Sdo, portanto, mais
frescos que os tecidos utilizados na Franca na mesma época do ano.

Além de dar as diretrizes dos materiais, os redatores comentam os precos dos
tecidos e concluem que os casacos sdo caros, especialmente o que se utiliza do
tecido inglés impermeabilizado, o qual, porém, ndo deixa o ar circular e pode ser
desconfortavel as senhoras brasileiras. Assim, apresentam trés dicas de qual usar
dependendo de suas ocupacoes:

Ora se se tem que ficar todo um dia exposta a chuva é necessario tomar a capa ingleza.
Se a volta do passeio, em carro ou depois do baile se receia a chuva, é mais commodo
levar comsigo um caoutcouc leve.

Finalmente se as vossas occupacdes vos obrigam a sair todos os dias ou faca sol ou
faca chuva o melhor é recorrer 4 capa impermeabilizada. (A ESTAGCAO, n. 1, 1889, p. 1).

Na segunda edicdo de 1889, pode-se ler uma explicacdo em detalhes de como

utilizar as folhas de moldes, praticamente como existem em algumas revistas atuais
que também dispoem moldes aos leitores:

7 Casaco largo, comprido e abotoado até a cintura (PUELLES, 2014).
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Lettras maiusculas e minusculas, algarismos e sinais *,:, +, -, marcam a junccéo das dif-
ferentes pecas dos moldes: o asterisco * marca a cava onde deve ser collocada a costura
da manga, caso esta ndo tenha sido dada. Cruzes inclinadas X e pontos -, marcam as
pregas, a primeira a dobra exterior que se volta sobre a segunda. Sera indispensavel
marcar todos os signaes d'um molde sobre a copia ou o decalque, assim como todas
as indicacdes e as linhas dos revezes, da dobra da fazenda, do enfeite etc. As linhas
parallelas marcam as fendas, os bolcos, o tracado dos botdes, das casas, enfim todos os
detalhes necessarios 4 applicacio do modelo. (A ESTACAO, n. 2, 1889, p. 16).

Nos gabaritos, partes pequenas da roupa eram dadas em molde inteiro (como mangas,
por exemplo); partes maiores continham uma linha reta indicando dobra, e o restante
dalinha que indicava a peca continuava por cima de outra parte; pecas muito compridas
tinham continuacio indicada por uma seta; partes muito semelhantes que continham
frente e costas eram um tinico molde, com apenas algumas linhas diferenciando os dois
lados. Além das instrucoes para desenhar o molde, o periédico também publicava os
desenhos de molde final de algumas pecas descritas, como é possivel ver na Figura s.

s me

I ... :

37 e 66. Costume enfeitado a cord3o.

— Para o molde: Vede o desenho 66. — A saia
curta é de panno verde escuro, omada de tres gui-
- pos de or- ‘
dens de
cordao de
Ii preta de
16 cent. de
largura; o
desenho 66
permite de
talhar a

Figura 5 - Exemplo de desenho de molde. A Estagdo, n. 1, p. 6, p. 16. Fonte: Hemeroteca Digital

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 232-251) 1 245



A primeira edicdo de 1899, comparada as outras, traz uma mudanca na disposicdo
das paginas. Inicia-se com uma espécie de capa com imagens de quatro senhoras com
vestidos elaborados e, entdo na segunda pagina, consta a secdo Correio da Moda,
assinada por Paula Candida, também com algumas mudancas.

As edicGes anteriores continham poucas figuras relacionadas ao assunto de
moda abordado; essa possui figuras que auxiliam o leitor a visualizar os modelos
comentados e descritos. Paula Candida comenta vestidos de bailes, chas e em cada
figura da pagina podem-se encontrar elementos mencionados por ela, como as
rosetas e tecidos listrados.

O destaque dessa edicao sdo pecas que podem ser usadas em passeios em geral,
comentando as novidades de estilo do momento. E citada uma saia para teatros e
jantares, com recortes e tipos de fechamentos diferentes, chamada Luis XVI, mais
apertada “nas cadeiras”, mas com tecido suficiente para que a parte de tras fosse mais
elaborada. Para combinar com as saias, era indicado um casaco de “guipure”, fechado
com “bonitas joias familiares” ou “flores de cassa® de seda” (A ESTACAOQ, n. 1, 1899,
p. 2). Também sdo comentadas as “tea jackets”, casacos especiais para o cha das cinco
(“five o’clock”, copiando o costume inglés), que, ja que se assemelhavam mais a uma
blusa que a uma jaqueta, Paula Candida acreditava que iriam substituir as blusas
usadas por todas as mulheres.

A segunda edicdo de 1899 informa sobre uma nova moda que surge: casaca a Luis
XVI. Descreve-o como um casaquinho guarnecido de peles nas laterais e renda na parte
da frente. E ndo foi apenas essa pega que foi confeccionada com peles. Segundo Paula
Candida, as peles estavam em alta entre as parisienses — “Uma outra invencio, bem
fantastica” (A ESTACAO, n. 2, 1899, p. 10) — usando animais em volta do pescoco como
echarpes e até inventando novas maneiras de usa-los que pudessem inovar no visual.

O COMPORTAMENTO INFLUENCIADO PELOS PERIODICOS

Como se 1é na primeira pagina de O Espelho Diamantino, o pioneiro em dedicar-se ao
publico feminino no Brasil, a moda é considerada um tema essencial — e até mesmo
sagrado — para as mulheres. Porém, esse fato ndo impede que as colunas de moda
tenham uma vida curta nas publicagGes oitocentistas — considerando que conseguem
sobreviver no mercado de imprensa. Os peridédicos estavam comecando a ganhar
espaco no Brasil, muitas pessoas se inseriam nesse novo meio de comunicagio, mas
néo conseguiam manté-lo vivo, saindo — como o préprio O Espelho Diamantino — de
circulacdo em curto periodo de publicacio, ou extinguiam aos poucos a coluna sobre
determinados assuntos, nesse caso a moda.

Conforme os anos passavam e as mudancas no vestuario aconteciam mais intensa
e rapidamente, os periddicos femininos podiam contar com colunas de moda mais
completas e frequentes. Pode-se confirmar esse fato comparando o contetdo de
vestuario nos periddicos da primeira metade com os da segunda metade do século.

8 Tecido fino de algodéo ou linho (PUELLES, 2014).
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A Estagéio é um exemplo que acompanhou mudancgas desde o final da década de 1870
e conseguiu sobreviver até o inicio do século XX.

Dessa maneira, é possivel perceber uma relagio de influéncia por parte dos
periddicos para que ocorressem mudancas na indumentaria: se ndo houvesse
mudancas no vestuario, ndo haveria contetido para a coluna de moda nos periédicos,
que, portanto, poderiam perder leitoras.

Quanto ao assunto que mais se repete entre os periddicos analisados, tem-se a
diferenca climéatica entre a Europa e a América do Sul, apresentada como um grande
empecilho para que as brasileiras acompanhassem a moda europeia. Isso fazia com
que a moda no pais sempre estivesse atrasada em relacio & moda parisiense, como
é mencionado ja em 1827 n’O Espelho Diamantino: todas as pecas importadas que
chegavam ao Brasil eram o resto da moda francesa. A questéo climatica é, também,
um dos motivos para os periédicos proporem adaptacoes dos modelos estrangeiros,
em relacdo tanto a modelagem quanto aos materiais. Para Christina — que escrevia
para O Jornal das Senhoras — o clima néo era tanto um problema, uma vez que
nao acreditava que as brasileiras tinham capacidade de criar modelos originais,
prestigiando o talento dos franceses. Dessa forma, posiciona-se a favor da importagio
de pecas e consequente copia de modelos, através da disponibilizacdo de moldes.

O Jornal das Senhoras foi o primeiro periédico feminino redigido apenas por
mulheres, sendo lancado em 1852. O fato de que apenas mulheres contribuiam para
esse periddico pode ser considerado uma maneira de criar uma relagdo mais intima
com as leitoras, seja pelos assuntos tratados, seja pela linguagem de escrita, uma vez
que elas conheciam bem o universo feminino, além de ter extrema importéancia na
participacio feminina em um mercado de imprensa que por muitos anos, até mesmo
depois da extincido desse peridédico, foi majoritariamente dirigido por homens.

Como visto durante a pesquisa bibliografica, antes da década de 1850 ndo existiam
ainda, no Brasil, ilustraces de moda nos periédicos. O Jornal das Senhoras foi também
um dos pioneiros em disponibilizar ilustracées — também estrangeiras — para suas
leitoras. A Estagdo também merece destaque quanto as ilustracoes, uma vez que o
periddico foi revolucionirio em comentar as ilustracoes da edicéo, assim como em
publicar ilustracoes nio apenas de um figurino em moda, mas de varias pecas tanto
de vestuario como de acessérios, mobiliario e utensilios para casa, com instrugées para
confeccio, detalhes de materiais e também moldes. Essa publicacio foi pioneira nesse
século e ndo é por acaso que teve uma longa vida, avancando até o inicio do século XX.

CONSIDERACOES FINAIS

Clima como o principal empecilho para a moda

A diferenca climatica era um dos principais problemas para as brasileiras do século
XIX, que, além de se sentirem sempre atrasadas em relacdo a moda europeia, tinham
ou que usar roupas de inverno no verao tropical ou adapta-las. O papel dos periédicos
como auxilio nessas adaptacgoes é importantissimo, uma vez que ao disponibilizar
informacdes de materiais e moldes instruiam as leitoras na confecgéo das pecas.
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Atualmente ainda existe uma visdo de que a moda chega com atraso no Brasil, mas,
por outro lado, o amplo mercado permite que também existam criagdes nacionais
que néo dependem totalmente da moda estrangeira.

Os periodicos oitocentistas como fonte de documentacao da histéria da moda

Pode-se afirmar que os periédicos brasileiros do século XIX sdo fonte essencial de
documentacdo da histéria da moda, porém nio de uma moda puramente brasileira.
Eles registram a evolugio da moda francesa, além de confirmar sua expanséo global.
O vestuario no Brasil oitocentista — como se pode ver pela analise dos periédicos
- era totalmente dependente do vestuario europeu, pois ainda ndo havia criagoes
genuinamente brasileiras.

No entanto, as sugestoes de adaptacies de modelos — seja quanto aos materiais,
seja quanto a modelagem — sdo uma primeira tentativa de caracterizar o vestuario
como brasileiro, criando o inicio de uma cultura de vestir mais nacional que
estrangeira, que ganhara forca e espago no século XX.

Os periodicos como impulso para mudancas na moda
Os periédicos nesse momento da histéria brasileira sdo um impulso inicial para o
desenvolvimento de uma imprensa mais acelerada. Mas também sdo uma pressao

para mudancas rapidas na prépria moda, a fim de suprir a demanda crescente das
leitoras por novidades, criando um mercado tanto de moda como de imprensa.
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Periédico

A Borboleta

A Camélia
A Chrysalida

A Esmeralda
A Estagdo

A Familia

A Fluminense
Exaltada

A Grinalda
A Mai de Familia

A Mensageira

A Mulher
A Primavera

A Violeta

A Violeta
Fluminense

Biblioteca das
Senhoras

Correio das Modas,
Jornal Critico e
Literdrio

Echo das Damas

Jardim das
Maranhenses

Jornal das Damas

Jornal das
Senhoras

Marmota
Fluminense

Mentor das
Brasileiras
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Assunto

anedotas, literatura,
noticias

literatura, noticias, poesia

literatura, poesia,
receita,variedades

literatura, moda

educagio, familia

literatura, noticias

literatura, recreagdo

bebés, criancas, familia,
saude, vestuario

literatura
belas-artes, literatura, moda

arte, industria, literatura,
teatro

literatura

critica, literatura

literatura

ciéncia, critica, literatura,
moda noticias, recreagio

literatura

critica, literatura, moral,
recreacao

charadas, instrucio,
recreacdo, variedades

belas artes, critica,
literatura, moda, teatro

moda, variedades

comportamento, critica,
educacdo, histéria

Local de publicacio

Alagoas, Minas
Gerais, Piaui,
Rio de Janeiro,
Sergipe

Rio de Janeiro
Rio de Janeiro

Pernambuco
Rio de Janeiro

Sao Paulo, Rio de
Janeiro

Rio de Janeiro
Bahia, Rio de Janeiro
Rio de Janeiro

Sdo Paulo

Nova York
Rio de Janeiro

Sao Paulo

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Maranhio

Pernambuco

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Minas Gerais

n. 71 - dez.2018 (p. 232-25I)

Ano*

1844, 1857, 1859,
1860, 1876, 1888,
1891, 1892

1898

1879

1879-1904

1888-1894

1832-1846
1861, 1869, 1870
1879-1888

1897,1898

1881

1861

1849

1857, 1858

1874

1839-1840

1879, 1880, 1888

1861, 1862

1862

1852-1855

1854-1858

1829-1832

1 249



Novo Correio de
Modas

O Beija-Flor
O Bello Sexo

O Bond: Jornal das
Mocas

O Cherubim

O Espelho das
Bellas

O Espelho das
Brasileiras

O Espelho
Diamantino

O Espelho
Fluminense

O Leque

O Lirio

O Ramalhete
O Quinze de

Novembro do Sexo
Feminino

O Sexo Feminino

Recreio das Mogas

Recreio das
Senhoras

Recreio do Bello-
Sexo

Revista das Mogas

O Album Semanal

Tabela 1 - Relagdo dos peridédicos femininos brasileiros do século XIX (elaborada pelas

autoras).

*Refere-se aos anos disponiveis para consulta na Hemeroteca Digital
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charadas, histoéria,
literatura, moda, novelas,
poesia

literatura, noticias, poesia

literatura, recreagio

charadas, literatura, moda,
recreagao

literatura, recreagao

literatura, noticia

belas artes, literatura,
moda, politica, teatro

charadas, literatura, moda,
poesia.

literatura, noticia, poesia
noticias, variedades

literatura, variedades

literatura, noticia,
recreagao

literatura, noticia

charadas, ciéncia,
literatura, poesia,
variedades

belas artes, instrucéo,
literatura, moda, poesia,
teatro

belas artes, literatura,
moda, teatro

critica, literatura, moda
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Rio de Janeiro

Alagoas

Pernambuco

Rio de Janeiro

Bahia

Pernambuco

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Minas Gerais, Sergipe

Sao Paulo

Maranhéo

Rio de Janeiro

Minas Gerais

Rio de Janeiro

Bahia

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

1852-1854

1869, 1870

1850, 1851

1885-1887

1860, 1861

1832

1827,1828

1843

1890, 1897
1860

1863, 1864

1889, 1890

1873, 1874, 1875,
1889

1876,1877

1861

1856

1851, 1852
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O samba é o dom: sobre as velhas
guardas e a presenca da dadiva
nas relacoes de sociabilidade

[ Samba is the gift: the traditional group of samba players and
the presence of the gift in the relationships of sociability

Maria Alice Rezende Gongalves®

RESUMO - O artigo tem como objetivo destacar
o papel da dadiva como motor das agoes das
velhas guardas das agremiacdes carnavalescas
cariocas. Supomos que suas praticas e histérias
de vida dedicadas ao samba sdo responsaveis
pela criacdo de redes de solidariedade
e reciprocidade, contribuindo para o
fortalecimento da etnicidade afro-brasileira. O
samba tem desempenhado, entre outras, funcéo
socializadora e, principalmente, civilizadora,
unindo pessoas e agremiacdes em redes onde
ele é a dadiva que circula. Como fato social
total, o samba criou escolas de samba, grupos
artisticos e festivais capazes de promover
o entretenimento e formas de convivéncia
que possibilitam a resolucdo de diferencas e
rivalidades de forma pacifica demonstrando
sua importéancia no processo de interiorizacao
de um etos civilizador na cidade e na nacéo.
PALAVRAS-CHAVE - Samba; escola de samba;
velha guarda; etnicidade; sociabilidade; dadiva.
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- ABSTRACT - This article aims to highlight the
role of the gift as the engine of the actions of
the traditional group of samba players of the
Carioca carnival associations. It is assumed
that their practices and life histories dedicated
to samba are responsible for the creation
of networks of solidarity and reciprocity,
contributing to the strengthening of the Afro-
Brazilian ethnicity. The samba has played,
among others, a socializing and mainly civilizing
function, uniting people and groups in networks
where it is the gift that circulates. As a total social
fact, samba created samba schools, artistic
groups and festivals capable of promoting
entertainment and forms of coexistence
that allow the resolution of differences and
rivalries in a peaceful way demonstrating their
importance in the process of interiorization of
a civilizing ethos in the city and in the nation. -
KEYWORDS - Samba; samba school; traditional
group; ethnicity; sociability; gift.
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O samba é o dom? Para além de um género musical, o samba é um fenémeno e
pode ser entendido como um fato multidimensional. Trata-se de uma manifestacio
cultural que circula conectando milhares de pessoas e coisas em extensas redes
de solidariedade e reciprocidade. De acordo com Mauss (1974), trata-se, portanto,
de um fato social total. O mesmo autor observou que o dom néo era um fenémeno
exclusivo da Melanésia ou da Polinésia, era uma forma de contrato primitivo, cuja
frequéncia seria constatada a medida que se ampliassem os estudos sobre os sistemas
de trocas nas sociedades inferiores, o que o fez buscar evidéncias do mesmo tipo em
outras sociedades. Os pesquisadores contemporaneos da reciprocidade — orientados
pelas conclusGes de Mauss no que tange a presenca da dadiva em outras sociedades
—buscam retracar os caminhos do laco social.

Na obra Argonautas do Pacifico ocidental, de Malinowski, publicada em 1922, onde
o antropélogo descreve as praticas culturais dos trobriandeses, Mauss encontra
argumentos para a sua teoria da troca. No “Ensaio sobre a dadiva” (MAUSS, 1974) o
mesmo autor apresenta sua nocao de fato social total se referindo aos fenémenos que
tém a propriedade de acionar de maneira simultanea os diversos planos - religioso,
econdmico, juridico, moral, estético e morfolégico de uma mesma sociedade. Os
fatos sociais totais seriam mais que temas ou elementos de instituices; mais que
instituicoes ou mesmo sistemas de instituicoes religiosas, juridicas ou econémicas. Eles
representariam o préprio sistema social em sua dindmica de ligagGes entre pessoas,
ou seja, expressariam o conjunto das relacées sociais. Dai sua dimens3o total. Nessa
direcio, estabelecemos identidades entre dois sistemas de prestacdes totais: o kula,
sistema de comércio inter e intratribal dos trobriandeses, e o samba, manifestagio
cultural multidimensional. Ambos considerados como sistemas sociais inteiros,
dindmicos, que mobilizam a coletividade e suas instituicoes. O kula se estende por todas
asilhas Trobriand, no Oceano Pacifico. Nas trocas estabelecidas em torno do samba ha
um sistema baseado na dadiva sem deixar de reconhecer a existéncia de outras formas
de troca, como as regidas pelo mercado e pelo Estado. Por meio do samba circulam:
sambistas, fantasias, aderecos, composi¢oes coletivas e o trabalho voluntario. Esses
circuitos de troca resultam na preservacio do género musical, das agremiacoes, da
construcao de novas associagdes, contribuindo, assim, para a preservacdo do samba.
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O samba como dadiva, além de poder ser interpretado como um fato social total,
um fenémeno multidimensional que aciona diversos planos tornando-se um dos
motores da coesdo grupal, também preenche a funcio de construtor e fortalecedor
da etnicidade afro-brasileira e da nacionalidade brasileira® Para Gilroy (2001), os
descendentes de africanos das diferentes regides do Atlantico negro (do Novo e
do Velho Mundo) compartilharam e compartilham a experiéncia da escravidao, a
liberdade e, posteriormente, o racismo; eles s6 construiram uma cultura apoés terem
as condicoes favoraveis para tanto. Viajavam, inventavam musicas, modos de vida e
compartilharam ideias. As culturas negras didsporicas sao, portanto, um projeto de
inovacéo e participacdo na modernidade.

O artigo busca enfatizar a importancia do samba como uma manifestacio
diaspérica, fruto dos fluxos transatlianticos, sem deixar de reconhecer seu papel
relevante de género musical nacional na construcao da cultura brasileira. Ha espaco
para a dadiva em sociedades dominadas pela l6gica do mercado? O que motiva um
sambista a dedicar sua vida ao samba? Como conciliar relacoes de troca fundadas
no dar, receber e retribuir, ou seja, dar sem a certeza do retorno, com as duras regras
da economia de mercado? Como explicar a relacio do sambista com o universo do
samba e o significado do samba na vida dos sambistas? Para além de ser apenas
concebido um género musical, neste texto propomos pensar o samba com um fato
multidimensional3, como mencionado. E possivel pensar o samba sem reconhecer a
existéncia da dadiva? Mas o que é a dadiva? E o que circula em prol do laco social,
segundo Caillé (1998) e Godbout (1998). Todavia, ndo ha dadiva que néo exceda a
dimensdo utilitaria e funcional dos bens e servicos.

“O samba é meu dom’™, de Wilson das Neves e Paulo Cesar Pinheiro, descreve a
relacdo do sambista com o samba e declara a relacio afetiva daquele com este Gltimo.

[.]

O samba é meu dom

E no samba que vivo

Do samba é que eu ganho o meu pédo
E no samba que eu quero morrer

De baqueta na méo

Pois quem é de samba

Meu nome nio esquece mais nao

2 O samba é considerado simultaneamente como simbolo étnico e nacional. Aqui pretendemos dar destaque do
lugar do samba na construcéo da etnicidade afro-brasileira conectando-o com as manifestacées diaspdricas
negras. Ele apresenta uma estrutura que o aproxima de outras manifestacées da mesma natureza, como o
jazz, a rumba, entre outros.

3 Ha uma extensa bibliografia sobre a presenca da dadiva nas sociedades modernas, entre as quais citamos
Hyde (2010), que, fundamentado na histéria, na literatura e na antropologia, constréi o argumento de que
a obra de arte é doagdo, ndo mercadoria, e mostra como o “comércio do espirito criativo” funciona na vida
dos artistas e na cultura.

4 Compositores: Wilson das Neves e Paulo Cesar Pinheiro, gravado no album O som sagrado de Wilson das

Neves, de 1996.
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[.].

Em uma tarde ensolarada, realizamos uma entrevista, mediada por uma
moradora do Morro do Salgueiro®, com um sambista da velha guarda de uma escola
tradicional carioca®. Morador de um suburbio carioca, o sr. Djalma Sabid mantinha
um pequeno quarto no bairro da Tijuca, repleto de lembrancas e documentos de
sua vida de sambista. Ele nos mostrou varios documentos sobre a agremiacio a
que pertencia, catalogados a sua maneira. Em pastas sem uma ordem cronolégica,
encontramos: objetos, fantasias, retratos, artigos de jornais e revistas, passaportes,
entre outros documentos. Naquele momento, as disputas pela lideranca na escola
tinham afastado toda a velha guarda. Ele mesmo declarou ter sido barrado na
entrada da quadra da escola, o que lhe provocou grande desconforto. Para o sr. Djalma
Sabi, essa nova ordem imposta pela lideranca da escola naquele momento ignorava
toda a contribuicio dos mais velhos na manutencio e longevidade da escola. Mesmo
assim, ele nos entregou seu curriculo datilografado, onde relatava sua trajetéria
na escola e feitos no mundo do samba, em especial no G. R. E. S. Académicos do
Salgueiro, com sua participacdo na administracao, suas composicoes, suas viagens
nacionais e internacionais, enfim, todas as atividades que ele considerava relevantes,
desenvolvidas ao longo de sua vida de sambista. Mesmo necessarias a sobrevivéncia
das agremiacdes, as velhas guardas encontraram (e ainda encontram) obstaculos
e resisténcias nas suas respectivas agremiacoes. No entanto, é consenso que as
velhas guardas desempenham papel relevante na manutencio dos lagos sociais e na
permanéncia das associacoes carnavalescas. A filiagdo voluntaria e desinteressada
dessas pessoas, movidas nas atividades da agremiacdo por amor ao samba, contribui
para o enraizamento dos integrantes da escola. Todavia, levantamos algumas
questoes sobre isso: qual a motivacdo que conduz essas pessoas a dedicarem toda a
vida ao samba e a agremiacao? Novamente as relacoes calcadas na dadiva parecem
apropriadas para explicar a dedicagio desinteressada de muitos sambistas.

Este artigo tem como objetivo destacar o papel da dadiva como motor das
acoes das velhas guardas nas agremiagdes carnavalescas cariocas. Supomos que
essas praticas, alicercadas na dadiva, sdo responsaveis pela criagdo de redes de
solidariedade e reciprocidade que mantém vivas suas agremiacdes, contribuem
para a construcio da identidade da localidade onde a agremiacéo se situa como
também fortalecem a etnicidade afro-brasileira.

Nas primeiras décadas do século XXI, as producdes técnica, artistica e cientifica
dos afro-brasileiros tornaram-se mais visiveis, devido, em parte, a implementacio
das chamadas “politicas da diversidade”. Essas politicas publicas inclusivas para as

5 Favela carioca, também conhecida como favela-bairro e comunidade do Salgueiro, localizada no bairro da
Tijuca, na zona norte da cidade do Rio de Janeiro. L4 nasceu uma das agremiagoes carnavalescas consideradas
tradicionais, em 1953, 0 G. R. E. S. Académicos do Salgueiro.

6 Chamamos de tradicionais as escolas de samba mais antigas da cidade do Rio de Janeiro. Consideramos velhas
guardas os grupos mais antigos das escolas de samba, muitas vezes fundadores das escolas. No entanto, estas
podem ou néo ocupar cargos na hierarquia da escola. Além dos idosos fundadores, os sambistas detentores
de saberes sobre a histéria e a memoria das agremiacoes também podem ser reconhecidos como integrantes

da velha guarda.
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populacdes afro-brasileiras demandam por meios para o fortalecimento, difusdo e
democratizacgio das culturas desse publico, contribuindo para o fortalecimento da
etnicidade do referido grupo.

Nesse contexto, o0 Museu AfroDigital Rio, projeto de extensdo da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro (UER]) que tem o objetivo de preservar a histéria e a
memoria dos afro-brasileiros por meio digital’, desenvolveu de 2013 a 2015 ampla
pesquisa sobre as instituicdes de matriz africana na Grande Madureira — area
localizada no subtrbio do municipio do Rio de Janeiro — para a localidade, a cidade
e a nacdo. Nessa localidade, os grémios recreativos escolas de samba Portela e
Império Serrano assumem um papel relevante na construcao da identidade da
Grande Madureira como um territério negro, devido a grande concentracio de
produtores, de praticas e de instituicoes pertencentes a cultura afro-brasileira.
Essas duas escolas de samba se destacam no cenario do samba como tradicionais
devido a sua importancia cultural e longevidade. Promotoras de entretenimento
e de formas de convivéncia, ambas possibilitam a resolugio de diferencas e
rivalidades de forma pacifica, demonstrando sua importancia no processo de
interiorizacdo de um etos civilizador e pacificador dos costumes na localidade, na
cidade e na nagéo. Se as duas escolas de samba podem ser vistas como definidoras
da identidade da Grande Madureira, os quintais sdo os lugares onde as praticas
rituais que consolidaram as agremiacoes se desenvolvem até hoje. Estas podem
ser tomadas como exemplares no que tange a organizacido de grupos chamados
de velhas guardas. O projeto de extensdo Museu AfroDigital Rio da UER], visando
apresentar as conclusoes dessa pesquisa, realizou o III Seminario Afro-carioca em
novembro de 2014, no qual este artigo sobre a velha guarda foi apresentado.

Ao longo do século passado, os grémios recreativos escolas de samba cresceram
em nimero e em complexidade nas favelas e bairros populares cariocas, chegando
a cifra de centenas de instituices de pequeno, médio e grande porte. Portela e
Império Serrano fazem parte do grupo de agremiacdes carnavalescas longevas
da Grande Madureira. A primeira foi criada na década de 1920 e a segunda, na de
1940, compartilhando as duas a mesma histéria da formacdo das demais escolas de
samba, ou seja, ambas sdo produto da fusio ou divisdo de blocos ou de dissidéncia
de outra escola de samba.

Do Império Serrano sairam sambistas como: Silas de Oliveira, Mano Décio,
Aniceto do Império, Molequinho, Dona Ivone Lara, Beto sem Braco, Aluisio
Machado, Arlindo Cruz, entre outros; sdo oriundos da Portela: Paulo da Portela,
Alcides Dias Lopes, Heitor dos Prazeres, Anténio Caetano, Anténio Rufino, Manuel
Bam Bam Bam, Natalino José do Nascimento, Candinho e Claudio Manuel. Esses
e outros personagens, mortos ou nao, formam a chamada “velha guarda ou
baluartes” das suas respectivas escolas de samba e, portanto, sambistas atrelados
definitivamente a histéria do samba carioca.

E impossivel dissociar também o sambista da elegincia. A consolidagio
das agremiacdes carnavalescas transformou antigos sambistas, considerados

7 Disponivel em: <www.museuafrorio.uerj.brs.
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“malandros”, em velhos “conselheiros”. Paulo da Portela (1901-1949)%, chamado de
“professor” pela sua cultura e lideranca, exortava seus colegas de oficio a andar de pés
calcados e pescoco ocupado. Para ganhar espaco nos saldes da sociedade, ele mandou
confeccionar ternos para os diretores da escola, buscando incorporar o status que o
traje conferia na época. Seu lema era: “Sambista para fazer parte do nosso grupo tem
que usar gravata e sapato. Todo mundo de pés calcados e pescoco ocupado”. Paulo da
Portela foi um sambista empenhado em quebrar o preconceito que existia contra o
género e contra os sambistas, vistos como marginais, conforme Maregola (2017). Para
o sambista, vestir-se bem era uma forma de quebrar a imagem mundana imposta aos
sambistas no comeco do século passado.

Nos desfiles carnavalescos, as velhas guardas constituem um departamento
a parte e desfilam em posicio de destaque, trajando ternos nas cores da escola e
chapéu panam3, traje semelhante aos zoot suits, usados pelos afro-americanos e
latino-americanos nos Estados Unidos das décadas de 1930 e 1940. Isso nos leva
a supor que as culturas diasporicas negras circulam, construindo, assim, um
complexo formado por um conjunto de culturas com tragos compartilhados sem
deixar de manter sua particularidade. Veremos mais adiante que existem outras
formacbes grupais também chamadas de velha guarda, tais como a ala da velha
guarda e a velha guarda show.

O MUNDO DO SAMBA
Entendemos o “mundo do samba” como um “campo social”. Para Pierre Bourdieu,

Um campo social é um “sistema” ou um “espago” estruturado de posicoes ocupadas
pelos diferentes agentes do campo. As praticas e estratégias dos agentes s6 se tornam
compreensiveis se forem relacionadas as suas posicdes no campo [...]. Esse espaco é um
espago de lutas, uma arena onde estid em jogo uma concorréncia ou competicio entre
os agentes que ocupam as diversas posicoes. [...] Em luta uns contra os outros, todos os
agentes de um campo tém, contudo, interesse em que o campo exista. Eles mantém,
portanto, uma “cumplicidade objetiva” para além das lutas que os opem. (BOURDIEU
apud CATANI et al., 2017, p. 65).

De reprimido pela policia a simbolo de identidade étnica e nacional, o samba
institui-se como um fato social total, tanto como género musical, quanto como meio
para o fortalecimento dos lacos sociais e da etnicidade afro-brasileira. Desse modo,
afirma-se como entretenimento e motor de formas de convivéncia que possibilitaram
a resolucio de diferencas e rivalidades de forma pacifica, demonstrando sua
importancia no processo de interiorizacdo de um etos civilizador tanto para os
afro-brasileiros quanto para os demais moradores da cidade.

Nessa direcdo, enfatizaremos o papel dos velhos sambistas, conhecidos como
integrantes das velhas guardas: sua organizacao nas associagdes carnavalescas e

8 Paulo Benjamin de Oliveira, um dos fundadores do G. R. E. S. Portela.
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sua divisdo sexual do trabalho; sua constituicdo como grupo musical; e, finalmente,
a importancia deles como guardides da tradicdo e mantenedores de redes de
solidariedade e reciprocidade que permitiram a institucionalizacdo do samba. Ha
diferentes maneiras de entrar no mundo do samba, formado por agremiacées, além
da midia, empresas de turismo, sambistas, amantes do samba, comércio e do Estado,
entre outros agentes. Trata-se de um campo como qualquer outro campo social:
dindmico e repleto de disputas e contradicoes. No entanto, observamos a presenca
da dadiva como um de seus motores.

Nosso ingresso no mundo do samba aconteceu apds o término de um debate sobre
o samba na cidade do Rio de Janeiro, realizado na Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UER]). O diretor da Sociedade Recreativa dos Diretores de Harmonia das
Escolas de Samba do Estado do Rio de Janeiro (SORDHESER]), participante do evento,
procurou-nos a fim de estabelecer parcerias entre a universidade e sua associagao.
Por meio desse contato foi possivel constatar que o mundo do samba era mais
complexo do que supinhamos até entao.

Tomamos conhecimento da existéncia de varias associacoes derivadas dos
grémios recreativos, que reinem, por exemplo, a ala das baianas, as escolas de samba
mirins, as velhas guardas, ou diretores de harmonia de todas as escolas®. Assim,
a escola de samba é matriz para varias associacdes que tém a funcio de defender
os interesses das alas para fins recreativos ou profissionais. Cada uma dessas
organizacgoes tem demandas proprias que vao desde a profissionalizacio dos seus
integrantes até a necessidade de entretenimento e compartilhamento dos problemas
existentes nas diferentes agremiacoes. Nelas sdo realizadas atividades que celebram
o mundo do samba - festas comemorativas, reunides, almocos, confraternizagées.

Assim, iniciamos nossas visitas a duas dessas associagdes: uma delas retine
sambistas das velhas guardas, e a outra, os diretores de harmonia. Neste artigo,
enfatizaremos a rotina da Associacdo da Velha Guarda das Escolas de Samba -
AVGESR], localizada na zona norte do Rio de Janeiro (R]), onde foram realizadas
entrevistas abertas e observacao participante de suas atividades, visando registrar
as acOes da associacao das velhas guardas e dos diretores de harmonia no mundo
do samba: a memoria, a divisdo sexual do trabalho, enfim, a rotina das associacdes.
Além dessas visitas, realizamos entrevistas nas residéncias ou nas agremiacdes
carnavalescas, observamos suas festas, pagodes, shows, celebracdes religiosas e
reunioes, registrando os eventos com fotos. Também recorremos & documentacéo das
associacoes e a documentos pessoais de seus integrantes, tais como: artigos de jornais,
curriculo do sambista, publicacoes das associagdes, convites, folhetos e demais
documentos que permitissem o mergulho no mundo do samba. Os depoimentos dos

9 Aaladas baianas reline as senhoras, muitas vezes chamadas de “tias”, das escolas de samba. Foi introduzida
nos desfiles nos anos 1930 como uma forma de homenagear as tias que acolhiam sambistas em rodas de
samba. A roupa classica das baianas é composta de torso, bata, pano da costa e saia rodada. As escolas de samba
mirins sdo um tipo de agremiacdo semelhante as escolas de samba, voltadas para as criancas. Geralmente
estdo ligadas a escola-mée e recebem o mesmo nome, acrescido da designagdo “mirim”. Costumam ter cunho
social, ocupando as criangas com atividades educativas e culturais, além de participarem de um desfile que

antecede o desfile oficial das escolas de samba na cidade do Rio de Janeiro.
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sambistas integrantes das velhas guardas mostraram como o samba tem criado as
redes de solidariedade e reciprocidade que pacificario os costumes por meio de uma
sociabilidade positiva e integradora. Assim, supomos a existéncia de um processo
civilizador no qual o samba foi construtor da pacificacio dos costumes™.

A VELHA GUARDA E A DADIVA

Seguindo a nocdo de fato social total, Zaluar (1998) propode tratar o samba como
tal. Para tanto, recorre aos estudos etnograficos sobre o kula argumentando que o
samba tem a propriedade de ligar as pessoas em extensos anéis de reciprocidade,
mobilizando suas disposicGes internas e concretizando a¢des simultaneamente
em diversos planos: econémico, religioso, psicolégico, politico. Também embasada
nos estudos de Mauss, Cavalcanti (1994) chama a atenc¢io para as redes de relagoes
tecidas para a realizagdo de um desfile carnavalesco na qual o enredo é o vetor. O
enredo de uma escola de samba é, ao mesmo tempo, aquilo que permite a troca,
aquilo que se troca e, sobretudo, o vetor de uma troca mais ampla: aquilo por meio
do qual os valores sdo trocados. Sem enredo nio ha desfile. Assim como os colares
e braceletes dos trobriandeses, valores so trocados nas escolas de samba. Pessoas e
coisas circulam, promovendo a sociabilidade pacificada entre os envolvidos.

Por meio das associacoes carnavalescas o samba faz circular valores, tais como
fantasias, carros alegéricos, passistas e carnavalescos criando redes que reinem
as associacoes carnavalescas de forma pacifica e civilizadora. Segundo Gongalves
(2003), 0 samba exerce seu poder de interiorizacdo de um etos civilizador de matriz
africana entre seus amantes. Circula nos bairros e favelas, cria associacoes, reiine
pessoas de toda a cidade. Por meio de desfiles das associagdes carnavalescas,
as desavencas sdo resolvidas em locais publicos, onde se da o confronto entre
associagbes. Como fomentador de associacdes vicinais, como blocos e escolas de
samba, mantém a coesio das comunidades.

Nesse sentido, propomo-nos a pensar o samba como fato social, ou seja, um
daqueles fenémenos com a propriedade de reunir pessoas em extensas redes de
solidariedade e reciprocidade, tendo como porta-voz as velhas guardas. Dona
Neuma, uma das liderancas do G. R. E. S. Estacdo Primeira de Mangueira, foi
considerada membro da velha guarda, uma das “damas” da escola, recebendo o
titulo honorifico de “Dona”. Em entrevista publicada na revista Democracia viva
(IBASE, 1998), ela comenta o papel de seu pai, um dos fundadores da agremiacéo,
em direcdo a pacificacdo dos costumes. Essa narrativa que desloca a figura do
sambista de malandro a pacificador de costumes é recorrente quando interrogamos
os integrantes das associagdes carnavalescas:

10 Tomamos a nogao de processo civilizador de Norbert Elias (1994) para pensar os diferentes processos
civilizadores referenciados em diferentes culturas étnicas existentes em uma nacao. Para nés, o samba é
entendido como sistema de trocas, no qual se mesclam a amizade e a rivalidade e se realizam determinadas

trocas que ndo podem ser entendidas como utilitaristas, impessoais e/ou burocraticas.
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Meu pai, Saturnino Gongalves, foi o fundador e o pacificador do samba. Porque no
samba existia muita briga, muita polémica. O Estacio era lugar de malandro, e a favela
eralugar de marginal e vagabundo, gente que ndo prestava. Papai vivia no meio deles.
E foi o pacificador. (IBASE, 1998, p. 76).

Alguma coisa se conhece a respeito daqueles sambistas mais ilustres, fundadores
das agremiacoes carnavalescas, ou daqueles que ingressaram na industria fonografica,
mas pouco é divulgado sobre os sambistas anénimos, homens e mulheres que vivem
arotina da agremiacéo e sdo o seu sustenticulo. Alguns sdo compositores de sambas
que ndo chegam a ser gravados e, mesmo assim, circulam nas rodas de samba nos
bairros e associacGes recreativas cariocas; outros cuidam somente das agremiacoes,
organizando sua rotina, alimentando seus integrantes, apoiando e frequentando
todas as iniciativas que celebrem o samba. Ao longo dos anos, as velhas guardas tém
desempenhado a func¢io de cimento dos vinculos primarios estabelecidos entre os
integrantes nos seus respectivos grémios recreativos, estendendo essas relagoes para
além da localidade e envolvendo outras associacoes carnavalescas.

O circuito da dadiva, que pressupde a doagio sem a certeza do retorno, pode ser
identificado entre aqueles que constituem o alicerce das agremiacées, desenvolvendo
tarefas em que o laco social é o mais importante e assumindo a preeminéncia das
acoes humanas. A dadiva estd em toda parte, afirmam Caillé (1998) e Godbout (1999),
tedricos da reciprocidade. Tanto quanto o mercado e o Estado, a dadiva é um sistema
essencial a toda sociedade. Nada pode se iniciar, empreender, crescer ou funcionar,
sendo alimentado pela dadiva. As escolas de samba sdo um bom exemplo disso,
porém, a dadiva néo é monopdlio de organizacdes do tipo recreativo — as empresas,
por exemplo, pereceriam. Se um bom niimero de sambistas néo estivesse disposto a
dedicar-se a criacao e ao desenvolvimento da escola, sem a preocupacéo de qualquer
compensacio material, essa entidade definharia. L4 se estabelecem relacGes de
amizade, de camaradagem, relacoes interpessoais alimentadas pela dadiva — as quais
nao se impoem pela forca e pressupdem reciprocidade e confianga —, que fizeram
florescer e crescer essas agremiagoes.

Qualificamos como dadiva qualquer prestacdo de bem ou servico, sem garantia
de retorno com o objetivo de criar, alimentar ou recriar os vinculos entre as
pessoas. A preeminéncia da dadiva pode ser interpretada como uma reacdo das
pessoas a tendéncia moderna de supressio dos vinculos sociais primarios em
proveito de vinculos abstratos e secundarios. Ela reage a progressiva quebra dos
lacos sociais, conservando e mantendo vivas as estruturas regidas pela dadiva
que se infiltram por toda a associacio.

A face mais moderna da dadiva escapa aos lugares dos relacionamentos
interpessoais e coexiste com o Estado e o mercado. O vinculo primario é desejado por
si mesmo, a0 passo que a relacio secundaria é, ao contrario, considerada um meio para
atingir um fim. E assim que se manifesta a dadiva entre estranhos, a forma pela qual a
dadiva se manifesta fora da esfera doméstica. As pessoas fazem parte de uma rede de
vinculos da qual eles no se isolam, na qual os bens que circulam alimentam aligacéo.

Assim, podemos considerar que os velhos sambistas integrantes das velhas
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guardas — grupos fundados inteiramente no principio da dadiva, por meio da
formacio de redes de sociabilidade — ampliam seu raio de acdo para além da
comunidade em que estdo inseridos, formando o que se entende por dadiva entre
estranhos. A existéncia da Associacio das Velhas Guardas, que congrega as velhas
guardas das escolas de samba da cidade do Rio de Janeiro, é um bom exemplo da
ampliacdo das redes de solidariedade e reciprocidade. Esses sambistas se reiinem
periodicamente para tratar de assuntos ligados ao samba e, em particular, as suas
agremiacoes, consideradas como coirmas.

Em festa comemorativa dos 47 anos da Velha Guarda do G. R.E. S. Estacdo Primeira
de Mangueira, em 2004, pudemos observar a confraternizacio entre os varios grupos
da velha guarda, representantes das diversas escolas de samba. A festa aconteceu
na quadra da Mangueira, e o evento teve inicio com o desfile das velhas guardas.
Formou-se um circulo, e cada grupo entrou com a bandeira da sua agremiagao. Ap6s
o desfile, houve uma pausa e todos cantaram uma musica do compositor Roberto
Carlos que exaltava Nossa Senhora. Nesse momento, os participantes deram as maos,
e alguns, visivelmente emocionados, choraram. Em seguida, pipocaram fogos, a
bateria mirim da Mangueira deu continuidade a festa e todos voltaram a sorrir. Essas
comemoragoes acontecem durante todo o ano, variando a agremiacdo carnavalesca.
Cabe a Associacio da Velha Guarda elaborar um calendario de eventos para todo o
ano. Assim, a sociabilidade entre as velhas guardas de todas as escolas é alimentada
por meio da musica, da gastronomia e da cordialidade.

A tradicdo desempenha uma dupla funcio, aparentemente antagdnica,
porém complementar: o fechamento para o novo e a abertura para o estranho.
Por um lado, o fechamento promove o fortalecimento dos vinculos na esfera
doméstica, ou seja, a inflexibilidade na incorporagio do novo cria um passado,
referéncias que mantém vivos os elos entre as pessoas, unindo-as em uma mesma
cadeia de obrigacées, desafios e beneficios. As referéncias do passado impedem
o esfacelamento das relacdes de vizinhanca, combatem o individualismo e a
violéncia, principalmente aquela implantada pelo crime em algumas favelas
cariocas. Por outro, a tradicdo promove também a abertura, a dadiva entre
estranhos, a saida da esfera familiar, pela popularizacdo dos projetos sociais da
escola ou da profissionalizacdo em grupos musicais de alguns sambistas. Além
disso, o sentimento de pertencimento a uma escola de samba néo se restringe aos
integrantes da escola. A extensio de suas agdes para a cidade e outras localidades
tem possibilitado a criagdo de amplos circuitos para além do local.

Podemos identificar pelo menos trés diferentes formas de organizagio das velhas
guardas nas escolas de samba cariocas. A primeira é composta dos fundadores ou
baluartes; a segunda, de integrantes da ala da velha guarda que integra o desfile
carnavalesco; a terceira é formada por grupos musicais chamados de “velha guarda
show”, que representam a escola ao longo do ano, participando de festivais nacionais
einternacionais. Cabe esclarecer que esses trés tipos ndo existem em todas as escolas.
Os sambistas mais velhos, fundadores das agremiacoes, sdo reverenciados durante
o carnaval. Nos desfiles, seus nomes sao lembrados e exaltados. No cotidiano, os
baluartes sdo tomados como exemplos e referéncia tanto para os jovens, como para
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toda a comunidade. Assim, os antigos malandros se tornaram conselheiros, e suas
vidas se confundem com a histéria das agremiacgées.

De modo geral, as escolas de samba se rendem a tradicdo, a manutencio de
padrdes do passado, ao samba de raiz, a memoria de uma velha guarda. Esses grupos
se tornaram uma espécie de reserva moral das escolas, responsaveis pela missdo
de carregar sua histéria. Vivos ou ndo, sdo figuras emblematicas, e através deles as
histérias do samba e da agremiacao sdo repassadas para as geracoes mais novas. Dois
episddios ilustram as relacoes de reciprocidade e de rivalidade estabelecidas entre
as escolas. A velha guarda do G. R. E. S. da Portela conta que foi Paulo da Portela,
fundador da azul e branco, quem levou algumas caracteristicas do samba feito na
Cidade Nova, pelo pessoal do Estacio, para Madureira e Oswaldo Cruz. O compositor
Noca da Portela chegou a compor um samba homenageando os mangueirenses:
Cartola, Nelson Sargento e Carlos Cachaca. Assim, a rivalidade entre as escolas néo
impediu a circulacio de pessoas e coisas, trocas fundadas na dadiva.

A Ala da Velha Guarda pode ser considerada um segundo modelo de organizacao.
Os grémios recreativos se subdividem em alas para efeito do desfile e, ao longo do
ano essas alas se articulam para a preparacio do carnaval seguinte. Essa articulacio
interescolas ocorre por meio da criagao de associagoes que integram os membros de
escolas de diferentes categorias. Tal processo de geracdo de associagdes a partir das
escolas de samba revela sua complexidade e a formacio de extensas redes em torno
e a partir do samba. Essas redes facilitam a comunicacio que se estabelece entre os
sambistas ao longo do ano. Cabe lembrar que essas relacoes nem sempre sdo isentas
de conflitos, no entanto, ha uma agenda anual de eventos que conecta as escolas, as
alas, enfim, o mundo do samba da cidade.

Além de ser uma difusora da histéria musical da associacio, a velha guarda show
tem levado o samba para além da localidade com suas apresentacoes nacionais e
internacionais. Dos trés modelos, esse grupo é o mais flexivel com relacio a geragao
de seus integrantes e a participacdo da mulher na esfera ptblica dos shows. Podemos
perceber a existéncia de integrantes jovens ou adultos de 30 a 40 anos. A presenca dos
mais jovens é justificada pelas exigéncias das apresentacoes, pois, como relatou um
sambista, atuar na percussao exige resisténcia. Um segundo fator que pode romper
com o corte geracional que caracteriza os trés modelos é o fato de a associacio ou os
grupos de velha guarda reconhecerem a contribuicio dos mais jovens na permanéncia
das raizes da escola. Assim, um jovem pode ser reconhecido como integrante da velha
guarda, garantindo que ele circule entre os mais velhos, seja aceito pelo grupo e
reconhecido como porta-voz da velha guarda de qualquer um dos tipos.
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Figura1-Paginas da Revista O Globo com a matéria “Madureira
tira onda na Franga”. Fonte: Tia Surica (2015)

A reportagem publicada na Revista O Globo de 4 de outubro de 2015, intitulada
“Madureira tira onda na Franca”, foi postada no Facebook de Tia Surica da Portela. Na
ocasido, ela e outros sambistas do G. R. E. S. Portela visitavam a Franca, representando
a escola, e Tia Surica desfilou pelas ruas de Lille, acompanhada de outros sambistas.
A pagina onde foi publicada a reportagem passou a fazer parte do perfil da Tia Surica
em uma rede social.

A DADIVA DA PARTILHA E A DADIVA AGONISTICA

A divisdo do trabalho por género nas escolas de samba e nas velhas guardas nio foge
aos modelos dominantes, marcados pelo dimorfismo sexual que separa a espécie
humana em dois sexos e naturaliza os papéis sociais de homens e mulheres. A divisao
das tarefas nos grupos tradicionais das escolas apresenta estruturas semelhantes,
em que hi clara distingdo entre a dadiva da partilha (feminina) e a dadiva agonistica
(masculina). A partilha pode ser considerada uma forma particular daquilo que
Mauss (1974) chamou de prestacoes totais. Varios autores contemporaneos se referem
a um conjunto mais vasto de dadivas, cujo género surge como diferenciador entre
dois tipos delas: a dadiva da partilha e a dadiva agonistica. A primeira acontece na
esfera familiar e é primordialmente um assunto feminino, embora nio exclusivo das
mulheres; e a segunda acontece fora dessa esfera e é primordialmente um assunto
masculino, embora ndo exclusivamente de homens.

A narrativa da fundagio da escola esta repleta de exemplos da dadiva agonistica.
Existiam varios blocos nos morros cariocas antes da criagio das escolas de samba,
e arivalidade entre eles causava confrontos violentos, em relacoes de contradom e
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desafio, e até mesmo havia reciprocidade negativa de rixa e vinganca. Esse era um
assunto tipicamente masculino. Carlos Cachaca, um dos fundadores do G. R. E. S.
da Mangueira, conta como se deu a reunido dos sambistas que criaram a escola da
seguinte forma: “Naquela época, as disputas aconteciam no Largo de Sdo Domingos
ou nos bairros. O pessoal se machucava, quebrava a cabega, se arrebentava todo. No
final, quem ganhasse a briga era o campe&o”™.

As “donas” e as “tias” sdo figuras recorrentes nos relatos sobre o cotidiano das
escolas de samba. Tia Amélia, mae de Donga e cantora de modinhas, organizava
na rua Aragéo, regido chamada de Pequena Africa na zona portuaria do Rio
de Janeiro, grandes reunides de samba, porque, baiana como era, trouxe isso
“no sangue”, como escreve Moura (1983). Da fundacédo do G. R. E. S. Portela
participaram as “tias” D. Esther, D. Neném, D. Martinha, D. Vicentina e outras
conhecidas boas cozinheiras e, as vezes, maes de santo. Suas casas eram pontos de
encontro de sambistas, onde serviam feijoada, angu a baiana e peixada aos seus
frequentadores. As mulheres nas narrativas estdo sempre ligadas ao privado, ao
cuidado e as tarefas religiosas, e os homens, ao publico.

A fantasia de baiana, que hoje esta presente em todas as grandes escolas de samba,
ja foi uma fantasia adequada para os conflitos entre agremiacéGes, pois sob suas saias
os homens escondiam com facilidade armas e navalhas™. Haveria uma diferenca
moral entre homens e mulheres? As duas orientacdes — o cuidado e a justica — estdo
presentes nas preocupagoes de homens e mulheres? Parece que tanto a justica quanto
o cuidado sdo representados no pensamento de ambos, porém o cuidado costuma ser
mais apresentado pelas mulheres, e a justica, pelos homens. Essa constatacio nos
permitiu encontrar uma associagio entre moral e género, como também verificar
que ambos os sexos tém habilidades para sustentar as duas perspectivas morais®. Ao
dedicar-se a esfera do cuidado, a moralidade feminina se concentra na manutengio
dos vinculos e, a masculina, na justica. Cumprir tarefas através de redes de dadivas
coloca as mulheres numa posicdo inferior por ser essa funcio nao valorizada no
contexto da cultura mercantil dominante? Essa questao foi e é objeto de infindaveis
debates na sociedade moderna. O certo é que, nas sociedades baseadas em uma
oposicdo entre o doméstico e o piblico, ou entre a casa e a rua, as mulheres sdo
figuras centrais nas redes de dadivas, sendo a dadiva o cimento da relacdo social, o
que faz com que os bens (no duplo sentido da palavra) circulem em prol dos demais
participantes do grupo, segundo Flanagan e Jackson (1993).

Essas duas orientacOes estdo presentes na divisio do trabalho sexual dos grupos
de velhas guardas. Em geral, cabe as mulheres o preparo dos alimentos, a feitura de
roupas, a limpeza, entre outras atividades. Os homens estio voltados para fora, sdo
eles que representam as agremiacoes, que resolvem as rixas. Isso nos leva a pensar
que esse nicleo tradicional da escola, especialmente dos fundadores, é composto de
homens e mulheres que exercem atividades demarcadas pela tradicional divisdo

1 Em depoimento & autora.

12 A aladasbaianas ja foi composta de homens. Hoje é uma ala feminina.

13 Cabe esclarecer que tanto o cuidado quanto a justica e sua relagdo com o género, papéis femininos e
masculinos, sdo atributos sociais e ndo naturais (GILLIGAN; ATTANUCCI, 1988).
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de tarefas por género. Identificamos certa flexibilidade na velha guarda show, em
que as tias entram no mundo artistico como representantes das associa¢des em
apresentacOes musicais realizadas no Brasil e no mundo.

As REDES FOMENTADAS PELO SAMBA SE ESTENDEM MUNDO AFORA

Em 1970, 0 compositor Paulinho da Viola reuniu um grupo de antigos sambistas para
registrar em disco a memoria musical coletiva da comunidade portelense. Naquela
época ocorreram outras iniciativas de valorizacdo dos detentores da memoéria
da agremiacdo, como o curta-metragem de Leon Hirszman, Partido alto, com a
participacdo de sambistas da velha guarda (COUTINHO, 2002). Assim, o referido
compositor cria a instituicdo que hoje conhecemos como Velha Guarda da Portela.
O grupo se tornou conhecido, adquiriu prestigio fora dos limites das comunidades
do samba e ganhou espaco na midia e no mercado, inaugurando o grupo musical
Velha Guarda Show da Portela. Os velhos sambistas, identificados como porta-vozes
e sustentaculos das associacoes, sdo a garantia da manutencio da tradicdo, entendida
como processo de recriacio do passado, da historia do samba e tudo que gira em torno
dele, e ndo apenas como um género musical isolado.

Atualmente, comparada aos velhos misicos cubanos que inspiraram o filme
Buena Vista Social Club (1999), documentario musical do roteirista e diretor Wim
Wenders, a Velha Guarda Show se apresenta em espetaculos em todo o pais e no
exterior. O cubano Compay Segundo (1907-2003)* passou grande parte de sua vida
fazendo misica, mas afastado do piblico. Foi integrante da Banda Municipal de
Santiago e de varios grupos musicais. Ap6s a revolugio cubana de 1959, Compay
comecou a exercer a funcio tipica da ilha de enrolador de charutos, sé voltando
a dedicar-se a musica nos anos 1980. Assim como ele, varios sambistas brasileiros
passaram anos no anonimato. Em 1997, o misico americano Ry Cooder foi a Havana
e gravou o disco Buena Vista Social Club ao lado de velhos compositores locais. Dois
anos depois foi lancado o filme hom6nimo, e os misicos cubanos transformaram-se
em estrelas internacionais desse CD-filme, cujo disco, produzido por Ry Cooder,
ganhou o prémio Grammy em 1997.

14 Seu apelido veio da dupla que formou com Lorenzo Hierrezuelo, em 1942: Los Compadres. Como Compay
(corruptela de “compadre”, em espanhol) tocava o harménico e fazia a segunda voz, ele ficou conhecido como

Compay Segundo.
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Figura 2 - Cartaz do documentario musical Buena Vista Social Club (1999)
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Figura 3 - Cartaz do documentario O mistério do samba (2008)
O mistério do samba (2008) é um filme documentario brasileiro dirigido por Lula

Buarque de Hollanda e Carolina Jabor e produzido por Marisa Monte. Comecou a ser
produzido em 1998 e levou dez anos para ficar pronto.
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Velha Guarda da

Figura 4 — CD Velha Guarda da Portela

Figura 5 - CD Um show de Velha Guarda — documento histérico. G.R.E.S. Império Serrano

A velha guarda show, em geral, é formada por velhos sambistas ou detentores
da histéria musical das agremiacdes carnavalescas. Trata-se da face artistica dos
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fundadores ou herdeiros dessa histéria das escolas de samba que se apresentam em
shows e festivais mundo afora. Internacionalmente, o samba é classificado de “musica
do mundo”, rubrica criada nos anos 1980 para designar os géneros musicais oriundos
dos paises periféricos (MARTIN, 1996). O Grammy é um evento americano dedicado
a premiacido de muasica popular. Na versao latina dessa premiacéo, que acontece
anualmente desde 2000, sdo entregues troféus para 41 categorias. Os grupos musicais
nominados de Velha Guarda das agremiacoes carnavalescas também participam
desses eventos, e a Velha Guarda Show da Portela foi um dos grupos premiados.

A redescoberta da musica brasileira de matriz africana inspira a produgao de
filmes e alimenta a indstria musical. Descobertas pelo mercado e classificadas
como representantes da musica do mundo, as velhas guardas das escolas de samba
passaram a participar do circuito internacional de misica. Em janeiro de 2011, o
grupo musical cubano Buena Vista Social Club visitou a velha guarda da Portela.
Uma mistura de samba, rumba e feijoada marcou esse encontro com o grupo que
nasceu em Havana, nos anos 1940, conforme destacou o Jornal Nacional, que fez uma
matéria sobre o encontro. Identificando essa mistura com as caracteristicas das
culturas diasporicas®™, o jornal destacou:

O Rio de Janeiro foi, nesta segunda-feira (10), palco de um encontro histérico. Misicos
da consagrada orquestra cubana Buena Vista Social Club foram conhecer a quadra da
escola de samba da Portela. Era samba, era rumba? Nao da pra saber, mas a mistura
inicial agradou. Velha Guarda da Portela no palco. Os musicos cubanos comecam a
batucar, balancar o corpo. [...] A Velha Guarda da Portela retine os guardides do samba
de raiz. Os dois grupos tém muito em comum. O pessoal do Buena Vista é uma espécie
de velha guarda da masica cubana e a velha guarda da Portela, uma espécie de Buena
Vista do samba carioca. “Quero pegar as aulas com os sacerdotes do samba de Osvaldo
Cruz. E isso ai”, afirma Monarco, da Velha Guarda da Portela. [..] E os cubanos cairam
no samba e formaram o “Buena Vista Portela Social Club”. Com todo o respeito.
(JORNAL NACIONAL, 2011).

Hoje ha varios grupos chamados Buena Vista Social Club, inspirados no primeiro
grupo que ganhou fama nos anos 1990. O mesmo aconteceu com as velhas guardas
show. Elas também ndo tém membros fixos e foram replicadas em varios grémios
recreativos. Como ja foi dito, a velha guarda no formato show néo se restringe aos
mais velhos nem a tradicdo. Sdo misicos que representam a agremiacao, difundindo
o samba como género musical mundo afora.

15 A didspora negra produziu manifestacGes culturais que guardam semelhancas. A redescoberta do grupo
de musicos cubanos e a popularizacdo de sua musica inspiraram a criacdo de grupos brasileiros conhecidos

como velha guarda show.
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Figura 6 - Encontro do Buena Vista com a Velha Guarda
da Portela. Fonte: Jornal Nacional, 2011

ASSOCIACAO DAS VELHAS GUARDAS

Como ja informamos, as escolas de samba, consideradas coirmas, fazem associagbes
que visam a preparacio do préximo carnaval, o divertimento e a defesa de interesses
profissionais ligados ao mundo do samba. No caso das velhas guardas das escolas
de samba, a associacdo permite a criacdo de uma rede de velhas guardas para
além da agremiacéo. Por meio da associacio, seus participantes trocam ideias, se
divertem, prestam homenagens aos mortos, celebram datas significativas para o
samba, divulgam noticias, preparam o préximo carnaval, organizam pagodes, festas
e almocos, enfim, vivem a agenda construida em torno do samba durante todo o
ano. As reunides da Associacio das Velhas Guardas ocorrem aos sabados, a cada 15
dias. Nossas visitas as reuni6es e pagodes da Associacdo da Velhas Guardas foram
realizadas em 2004, ano da comemoracao de seus 20 anos. A associacio funciona em
uma velha casa, adquirida em 2000, no subtrbio do Rio de Janeiro. Os reparos na casa
estdo sendo feitos pouco a pouco, & medida que os recursos financeiros sdo captados.
Na primeira sala, havia troféus conquistados ao longo dos 20 anos de sua existéncia.
Uma escada estreita da acesso ao terraco da casa, onde ha um bar, mesas e cadeiras
ocupadas por convidados e membros da associagdo. A fim de descrever a dindmica
das reunibes da Associacio da Velha Guarda, descrevemos uma de nossas visitas.
Em um dos sabados destinados a reunido da associacdo, os participantes
comemoravam também o aniversario de Dona Lucia, com um angu preparado por
ela e outras mulheres do departamento feminino. Os préprios participantes da
comemoracao arcam com as despesas para elaboracio do prato a ser servido. As
bebidas sdo compradas no local, ficando a renda do bar para a associacdo. Com esses
recursos pagam o grupo de sambistas que participa do evento e de todos os pagodes
realizados aos sabados. Nessa mesma ocasido, foi realizada a reunido da associagio
na parte superior do terrago, que tem acesso por pequena escada, atras do bar. Nesse
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local em que foi realizada a reunido também haveria outra confraternizacio, e o
ambiente estava arrumado e decorado com mesas e bolas coloridas.

O barulho era grande devido ao movimento do bar, que néo cessou, e da conversa
dos convidados na confraternizagio. Por diversas vezes, a reunido foi interrompida
com pedidos de siléncio. Com uma diretoria totalmente masculina, as 16 horas, o
vice-presidente deu inicio a reunido: “Alguém morreu?”. Repetiu a pergunta: “Alguém
morreu?”. Logo em seguida, chegam noticias. Um integrante da velha guarda do G.
R. E.S. da Beija Flor morreu. Alguém lembra a necessidade de fazerem um minuto de
siléncio. O dirigente da reunifo diz ndo estar esquecido e que fara isso no término da
reunido. Em seguida, é lida a ata da reunifo anterior, que é aprovada por todos. Sdo
notificados eventos que acontecerao nos proximos dias e informes sdo dados pelos
presentes. Um dos diretores, emocionado por estar se afastando de suas atividades por
motivo de doenca, anuncia o calendario de eventos que marcaram as comemoracoes
dos 20 anos da associacio: uma missa na Igreja de Santana, um baile no Clube Bola
Preta e um seminario no Sesc de Madureira. O tesoureiro relata as Gltimas despesas
com a comemoracado do dia dos pais. Um dos membros da associacdo reclama o fato
de que ele e alguns poucos colaboradores ficaram até as 2 horas da manha carregando
cadeiras, garrafas e arrumando o que restou da festa. O diretor que chegou apés o inicio
dareunido relata que ja realizou esse tipo de trabalho por diversas vezes, que agora esta
velho e que os mais jovens deverdo executa-lo. A reunido se encerra com todos de pé;
ap6s um minuto de siléncio, todos rezam duas oracoes cristas: pai-nosso e ave-maria.

Todos, entdo, dirigem-se a parte baixa do terraco, onde acontece o pagode. Ha
muita cerveja, refrigerante, pastel e angu, do aniversario de Dona Licia. Pequenos
pratos com arroz, farofa, salada, bolinhos de carne e frango assado vém da parte
de cima do terraco, onde acontecia a outra comemoracao. Podemos observar que
ha uma nitida divisdo sexual do trabalho. Enquanto as mulheres preparam os
alimentos e cuidam da decoragio, os homens sdo responsaveis pelo trabalho que
requer esforco fisico, como carregar mesas e cadeiras, providenciar gelo, além
das tarefas financeiras: pagamento dos musicos e outras despesas. Essa é a rotina
quinzenal, que, com algumas especificidades, pode ser considerada um roteiro
obedecido por todas as associacdes. Em nossa visita realizada a associacio dos
diretores de harmonia, a dindmica foi idéntica: inicialmente ocorre a reunido em
que sdo tratados assuntos ligados a associacio e ao mundo do samba e, em seguida,
ha sempre uma confraternizacio com musica e muita comida. Na Associagio da
Velha Guarda, ap6s o almoco, no cair da tarde acontece um pagode, que vai até
mais tarde. Desde o final da reuniio, a festa ndo se interrompe. O almoco se liga ao
pagode que acontece no cair da tarde. Novo cardapio é servido em pequenos pratos
com farofa, frango assado, maionese e arroz de forno. Novos convidados chegam,
a confraternizacdo sé termina as 21 horas. Outra caracteristica desses encontros
é a presenca de praticas religiosas em varios momentos, seja nas reunides ou nas
comemoragoes. Fez parte das comemoragdes dos 20 anos da associacdo uma missa
de acdo de gragas celebrada por um padre, filho da secretaria da associagdo. Cabe
esclarecer que outras formas de religiosidade estdo presentes nesses ambientes
e tém praticantes nas velhas guardas, mas destacamos o lugar privilegiado do
catolicismo popular nas comemoragoes dessas associacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Asrelacoes estabelecidas pelo samba e suas agremiacoes no mercado e com o Estado
nao sdo suficientes para compreendermos o samba e seus grupos, como as velhas
guardas. Ha que se reconhecer a presenca da dadiva, assim, podemos verificar
como se formam as redes de solidariedade e reciprocidade que explicam a dedicagio
desinteressada dos sambistas, bem como a circulagio de coisas entre as agremiacdes,
tanto na cultura afro-brasileira, quanto na cultura diaspérica negra, apresentando
como resultado a pacificacio dos costumes e o fortalecimento da etnicidade negra.

O samba é um daqueles fen6menos que podem ser interpretados como fato social
total, um fenémeno com mialtiplas dimensdes — culturais, politicas, associativas e
de sociabilidade —, que conecta pessoas e coisas em extensas redes de solidariedade e
reciprocidade. Para além de um género musical, o samba fomentou a criacio de associagoes
carnavalescas que se multiplicaram no decorrer do Gltimo século, servindo de base para o
surgimento de outras associacoes, de grupos musicais ou de projetos sociais, como é o caso
da Associagio das Velhas Guardas e dos grupos do tipo velha guarda show.

Assim, identificamos a presenca da diadiva nas relacdes estabelecidas pelos
grupos chamados de velha guarda, pois estes preservam a memoria do grémio
recreativo e do samba. Como apresentamos no artigo, as velhas guardas constroem
redes de solidariedade e reciprocidade para além da agremiacéo, conectando pessoas
e coisas. Destacamos a importancia desses grupos na construcao e fortalecimento da
etnicidade, da histéria e da memoéria afro-brasileira. Com os versos do compositor
Paulinho da Viola, em “Danca da solidao”, que bem retrata o espirito daqueles que
dedicam suas vidas ao samba, “Quando eu penso no futuro, ndo esqueco o meu
passado™®, consideramos que o mundo do samba é feito de histérias de todas as
grandezas. E preciso conta-las.
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Por uma cartografia sentimental:
do imaginario ficcional de Cidadilha
a cidade-ilha de Vitoria (ES)
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RESUMO - A partir da geografia imaginaria
de Cidadilha, a cidade-ilha colonial de Vitéria
(ES), do escritor e historiador capixaba Luiz
Guilherme Santos Neves, a meta é construir
uma cartografia sentimental. Para tanto,
criou-se a figura de um viajante-cartégrafo,
que desembarcara na ilha para vivencia-la
antropofagicamente e reapresentar a ficgdo
do ponto de vista do visitante. Ele abrira pistas
para interlocucgées entre o corpus teérico
(Rolnik, Certeau, Tuan etc.) e as experiéncias
cartograficas realizadas na concretude
do objeto empirico (a cidade de Vitéria). O
artigo estrutura-se como roteiro de viagem,
pressupondo também que Cidadilha seja uma
viagem no espaco-tempo verossimil ao tracado
original do (e até hoje verificavel no) nacleo
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and historian Luiz Guilherme Santos Neves’
colonial island city of Vitéria (ES), the goal is
to build a heartfelt cartography. For that, the
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O desejo ¢é a criagdo do mundo.
(ROLNIK, 2016).

A cidade ndo conta o seu passado, ela
o contém como as linhas da mdo.
(CALVINO, 1990).

A partir da geografia imaginaria de Cidadilha (SANTOS NEVES, 2008)3, obra
ficcional inspirada na cidade-ilha de Vitéria, capital do Espirito Santo, do escritor e
historiador capixaba Luiz Guilherme Santos Neves, o desafio é exercitar, na pratica, a
cartografia sentimental (ROLNIK, 2016), simulada e escrita (em uma parte do artigo)
por um viajante-cartégrafo, figura que criamos para dar conta de tal empreitada.
Justificamos que a obra ficcional pressupde uma viagem no espago-tempo, de forma
verossimil, a Vitéria colonial do século XIX. Por isso, a estrutura do artigo também
remete a ideia de viagem, detalhada adiante.

A criagdo do viajante-cartégrafo tem um triplo objetivo: 1) ele reapresentara
Cidadilha por outro ponto de vista, o do visitante (vulneravel por ser malvisto e
rejeitado pelos cidadilhos), que desembarcara na cidade-ilha para percorré-la,
vivencia-la e saborea-la. A meta, aqui, é descrever suas descobertas territoriais como
viajante &vido por experiéncias sinestésicas sempre mais eficazes no primeiro contato
com lugares desconhecidos, por ndo estarem sujeitas a cegueira da cotidianidade;
2) em sua escrita, o cartégrafo vai entrelacar as referéncias de Cidadilha as suas
sensacoes, sabores e dissabores. A meta é elaborar a cartografia do viajante para
detectar as relacoes entre os cidadilhos e entre esses moradores e a alteridade,
incluindo o cartografo; 3) temperar os percursos do cartéografo em uma viagem no
espaco-tempo, por meio das impressoes, vivéncias e experiéncias antropofagicamente

3 Referimo-nos ao autor pelo binémio Santos Neves por se tratar de tradicional familia local, com peso nos
setores cultural, politico e judiciario: Jones foi governador e senador e empresta seu nome ao Instituto Jones
Santos Neves; Guilherme (pai de Luiz Guilherme), destacado folclorista do Estado; Reinaldo, escritor; e

Desembargador Santos Neves nomeia uma avenida da Praia do Canto, bairro tradicional de Vitéria.
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capturadas e degustadas por ele e reexperimentadas no aqui-agora da cidade-ilha. A
meta é vivenciar na prépria pele as descobertas do cartégrafo, ressignificando-as em
processos de subjetivacdo derivados dos modos de ser e estar cidadilho.

Nessa viagem espacotemporal, por hipétese, o viajante atuara como cartégrafo
antropofagico, entendida a antropofagia em sentido figurado: de obra que consome
a forca da referéncia para revigora-la, reanima-la e perpetua-la Por isso, a ideia do
entrelacamento textual do cartégrafo e de Luiz Guilherme. Partimos do principio
de que isso ocorreu: 1) na criacio de Cidadilha, pois o escritor baseou-se em outro
livro (ELTON, 1986); 2) nos encaminhamentos e resultados do exercicio-laboratério
que gera este artigo, realizado em pesquisa p6s-doutoral (em curso) no Programa de
Pés-Graduacdo em Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Espirito
Santo (PPGAU/UFES). Assim, ao desembarcar em Cidadilha, o cartégrafo percorrera
11 dos 30 referenciais urbanos’ contemplados na fic¢cao, com o necessario feeling para
observar as premissas da cartografia sentimental (detalhadas adiante).

CHECK-IN: VIAGEM NO TEMPO E NO ESPACO FICCIONAL

Cidadilha é mais do que uma viagem no tempo a Vitéria colonial do século XIX.
E uma travessia no espaco urbano da capital veridica, encravada entre o mar e o
Macico Central, cujo nicleo fundacional se restringia a apenas 26,5 km? Desde sua
fundacdo, em 15571, até o final do século XIX, Vitéria teve forte influéncia portuguesa
tanto na linguagem do conjunto arquiteténico quanto no tracado urbano disposto
sobre a topografia irregular do terreno. “Nesta paisagem, o casario baixo, discreto

4 A antropofagia cultural é entendida como tatica recursiva e tem sido praticada, com mais ou menos
voracidade, em diversos campos da arte e das ciéncias.

5 No Apéndice de Cidadilha, o escritor lista os 30 referenciais urbanos ficcionais de sua obra e os atualiza
com os referenciais reais/atuais de Vitdria: Cais das Colunetas (ja extinto, diante da escadaria do Palacio
Anchieta); Escadaria das Pobres Figuras (hoje Barbara Lindenberg); Rua do Egito (Francisco Aratjo); Rua
da Capelinha (José Marcelino, onde se situa a Capela de Santa Luzia); Rua da Matriz (atual Pedro Palacios);
Largo da Misericordia (Praga Jodo Climaco, em frente a antiga Igreja da Misericérdia); Bosque da Soliddo
(Jardim da Praca Jodo Climaco); Rua da Barreira (Comandante Duarte Carneiro); Beco da Ressurreicdo (Rua
Sdo Gongalo, que leva a igreja do mesmo nome); Rua Sdo Francisco (a do convento do mesmo nome); Ladeira
das Patas Brancas (Rua Dionisio Rosendo); Rua do Fogo (Rua Caramuru); Porto dos Padres (Rua General Osério
com a Nestor Gomes); Ladeira da Varzea (Professor Balthazar); Largo dos Pelames (Praca Ubaldo Ramalhete
e arredores); Rua do Reguinho (a atual Graciano Neves); Morro da Fonte Grande (mantém o mesmo nome);
Rua do Piolho (13 de Maio); Ladeira do Carmo (Dr. Azambuja); Ladeira de Sao Bento (mantém o nome); Ladeira
da Pedra (Escadaria Sdo Diogo); Rua da Praia (Duque de Caxias); Rua da Mangueira (Av. Florentino Avidos,
confluéncia com a Nestor Gomes. Antiga 1° de Marco); Praia da Conceicéo (Praga Costa Pereira); Rua Cais
de Sao Francisco (a mesma); Ladeira do Pelourinho (Escadaria Maria Ortiz); Ladeira do Bispo (Rua Dom
Fernando); Rua do Rosario (a mesma); Beco da Miséria (ligava a Costa Pereira a Av. Jer6nimo Monteiro); e
Praca do Teatro (Praca Costa Pereira, onde se situava o antigo Teatro Melpémene, incendiado em 1924. Em
seguida, a 100 metros do local, construiu-se o Teatro Carlos Gomes, principal referéncia de espaco cénico de

Vitéria até a atualidade).
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e continuo formou os primeiros caminhos de interligacdo aos principais espacos
publicos da vila: os largos” (ELTON, 1986). No geral, tais largos sediavam igrejas, como
uma espécie de atrio ou foyer para os fiéis, visitantes ou observadores desses templos.

Na ficcéo, a topografia, a toponimia e o mapeamento da cidade erguida sobre a
colina e expandida para a parte baixa correspondem, de modo fidedigno, ao tracado
urbano irregular, trazendo a tona o que resta do nicleo fundacional de Vitéria, por
meio de suas ruas, largos, morros, cais etc.

Das paginas de Cidadilha, emergem cenas humanizadas ficcionalmente pelo
narrador onisciente, que relata (no pretérito) o cotidiano, entendido aqui como
as “relagbes elementares com as coisas [...]; a apropria¢do do corpo, do espaco e do
tempo, do desejo. A moradia, a casa” (LEFEBVRE, 1991, p. 42), isto é, como o conjunto
de relacoes rotineiras e reprodutiveis que moradia, casa e moradores mantém com
seus contextos. Cotidiano também como “maneiras de fazer™, agbes praticadas por
individuos ordinarios que subvertem a ordem imposta, criando “taticas [...] [para]
jogar com os acontecimentos [...] [e transforma-los] em ‘ocasides”” (CERTEAU, 1994, p.
47). Taticas praticadas nas miudezas cotidianas “(falar, ler, circular, fazer compras
ou preparar as refeicoes etc.), [...] [como] vitérias do ‘fraco’ sobre o mais ‘forte’ [...],
pequenos sucessos, artes de dar golpes, asticias de ‘cacadores’ [...], simulacées
polimorfas, achados que provocam euforia” (CERTEAU, 1994, p. 47). S0 exemplos que
se aplicam aos cidadilhos por subverterem a imposi¢ao do poder constituido, o Cabido
dos Notaveis Macrébios, de desenvolver o turismo local. Os moradores criam taticas
para expulsar os turistas. Assim, das paginas de Cidadilha, emergem contraposicoes
entre sentimentos topofilicos’ e/ou terrafilicos® expressos também na memoéria
afetiva e nostalgica impregnada por relacoes afetivas entre Luiz Guilherme e sua
cidade natal® — e emocdes topofdbicas — destiladas na linguagem satirica, mordaz ou
debochada utilizada pelo autor para narrar situagdes assombrosas.

Ha ainda um jogo de logro em que o escritor inverte tanto a imagem urbana de
Vitéria (na capa do livro representada por uma gravura invertida) quanto a imagem
simbolica da cidade (ao longo do livro, reinventada e ressignificada por metaforas,
sinédoques e assindetos, transformando os percursos em relatos). Se, de um lado,
esse jogo permite a criacio de situacoes inverossimeis, de outro, exalta tradicoes
religiosas e folcléricas capixabas, funcionando como enunciagdo de uma realidade
concreta da cidade que continua vigente até hoje.

Foi nesse caldo de ingredientes que embasamos o exercicio-laboratério, que
deriva nesta viagem pelo espaco-tempo e que fundamenta nossa prépria cartografia
(no presente), afastando-se do padrdo académico tradicional por trés fatores: 1) por

6 Entendidas numa rede de relaces entre o habitar, falar, ler, cozinhar, caminhar, relacionar-se com o outro
etc. (CERTEAU, 1994, p. 47).

7 Lagos afetivos entre habitantes e habitat (TUAN, 1980).

8 Neologismo definido como: “ligacdo afectiva entre as pessoas e os territérios que induz acgdes em prol do
desenvolvimento [e] representa um acréscimo conceptual a nocao de topofilia” (ROCA, 2009).

9 Com reconhecidos estudos sobre a histéria do Espirito Santo, Luiz Guilherme, nascido, criado e permanente
urbanita de Vitéria, desde 1933, ha quatro décadas dedica-se também a literatura, mantendo lealdade as suas

raizes, a historiografia, ao folclore e/ou a personagens de sua terra.
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tratar-se de um conjunto de experimentac¢des com nossos proprios corpos vibrateis,
nos espacos e lugares urbanos onde se desenvolvem as acoes da referéncia ficcional
e a nossa propria cotidianidade; 2) por tratar-se da leitura e interpretacio de
objetos tematicos (a cidade, o urbano e as experimentacdes nesses espagos) que se
manifestam como fenémenos polifénicos e plurissignicos; 3) pela reinterpretagio de
tais fen6menos de modo intertextual: pela historiografia e pela topofilia do criador de
Cidadilha e de suas criaturas. A estrutura esta construida em seis passagens: Check-in;
Embarque; Desembarque; Vai e vem urbanos — ou as cinco pistas registradas pelo
cartégrafo; Percursos: das pistas do cartégrafo a outras pegadas; e Check-out.

O Check-in introduz a obra literaria e demonstra por que ela serviu de ponto de
partida. O Embarque contém conceituacgdes sobre a cartografia sentimental e a
construcdo do perfil do viajante. O Desembarque destina-se a chegada desse viajante,
cuja atuacio como cartégrafo se processara de modo intertextual conjugado no
presente do indicativo e na primeira pessoa do singular®. Os Percursos identificam
e associam pistas, linhas e ideias soltas do cartégrafo, cabendo a nés amarra-las via
Cidadilha e referéncias historiograficas e tedricas que sustentario o artigo®. Por fim,
em Check-out, as consideracdes finais.

EMBARQUE: DAS PISTAS TEORICAS A CRIACAO DO CARTOGRAFO IMAGINARIO

Se no principio foi o verbo, o verbo se faz cartografia. Cartografia que é diferente
do mapa: enquanto este representa “um todo estatico”, a cartografia “é um desenho
que acompanha e se faz a0 mesmo tempo que os movimentos de transformacao da
paisagem” (ROLNIK, 1987, p. 23)*. Assim, o papel do cartégrafo “é dar lingua para
afetos que pedem passagem [...]. O cartégrafo é, antes de tudo, um antropé6fago”
(ROLNIK, 1987, p. 23), que captura, devora e da sentido aos movimentos de
intensidades/sensagdes dos desejos, aos modos de vivéncias e afetos que surgem
e deslizam em seu plano afetivo e em seu entorno, alimentando-se de diferentes
linguagens. E antrop6fago™ também por reaproveitar as referéncias teéricas do seu

10 Essa estratégia derivou em licenca poética na utilizacdo dos excertos de Cidadilha (destacados com aspas),
mesclados as impressoes/sensacdes do cartografo (grafadas em italico), com as referéncias em rodapé.

1T Em Percursos, o texto sera construido na primeira pessoa do plural, aplicando-se as normas da ABNT.

12 Partimos do principio de que o conceito de paisagem transcende aos limitados d&mbitos da visibilidade ou
dos aspectos formais de determinado fragmento territorial. Trata-se de um conceito inerente aos dominios
psicossociais relacionado aos sistemas sensitivo, perceptivo e cognitivo; a produgao de subjetividades
individuais e coletivas intrinsecas as relacoes entre humanos e destes com o ambiente. Para Santos, a
paisagem desvela a histdria das dindmicas sociais, é o palimpsesto que plasma as sucessivas logicas da
produgéo no espaco e no tempo; a paisagem precede a histéria que sera escrita sobre ela ou se modifica para
acolher uma nova atualidade, uma inovacao (SANTOS, 1997).

13 A antropofagia entendida como uma forma de subjetivacao, caracterizada “pela auséncia de identificacio
absoluta e estavel com qualquer repertério, a abertura para incorporar novos universos, a liberdade
de hibridizacdo, a flexibilidade de experimentacio e de improvisacdo para criar novos territérios e suas

respectivas cartografias” (ROLNIK, 2007, p. 19).
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repertoério, transformando-as em devir, sem desprezar outras “matérias de qualquer
procedéncia [...] [sem] racismo de frequéncia, linguagem e estilo” (ROLNIK, 1987, p.
24). Portanto, ha flexibilidade no devorar, experimentar, improvisar, construir e
criar a cartografia, baseando-se “nas urgéncias indicadas pelas sensacées, ou seja,
os sinais da presenca do outro [no] corpo vibratil” (ROLNIK, 2016, p. 20). Corpo
vibratil é a capacidade que nossos 6rgaos de sentidos tém de atuarem em conjunto
e que nos permite

[..] apreender a alteridade em sua condicdo de campo de forgas vivas que nos afetam
e se fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensacdes. O exercicio desta
capacidade estd desvinculado da histéria do sujeito e da linguagem. Com ela, o outro é
uma presenca que se integra a nossa textura sensivel, tornando-se assim, parte de nés
mesmos. (ROLNIK, 2016, p. 12).

Essas reflexdes sdo basilares aos nossos procedimentos narrativos e cartograficos:
é preciso que “o outro deixe de ser um objeto de projecio de imagens preestabelecidas
[...] e possa se tornar uma presenca viva, com a qual construimos nossos territérios
de existéncia” (ROLNIK, 2016, p. 12). Para se concretizar, aciona-se “uma poténcia
especifica do sensivel” (ROLNIK, 2016, p. 12) jA comprovada pela neurociéncia: cada
6rgao de sentido possui dupla capacidade — uma cortical e outra subcortical. A
primeira conecta-se a percepcio como a conhecemos, seguindo dois movimentos:
primeiro, a percepcdo que nos leva a apreender o mundo em suas formas; o
segundo faz com que projetemos nossas representacoes nas formas capturadas,
atribuindo-lhes sentido. Ja a capacidade subcortical, a menos utilizada e a mais
desconhecida, faz parte do corpo vibratil e possibilita que as figuras de sujeito e
objeto se dissolvam, integrando o corpo ao mundo.

O intercambio dessas duas capacidades dos 6rgdos do sentido humano permite
dois tipos de olhar: 1) por meio da percepcéo, o mais frequentado pelas pesquisas
académicas; e 2) por meio do olho vibratil, raramente utilizado nesses estudos. Para
Rolnik, “é na dindmica desses dois olhares que nos é dado entrever o tracado de
cartografias nos movimentos de criacio da realidade de um determinado contexto
histérico. Este constitui a dimenséo propriamente micropolitica do texto, sua
natureza cartografica” (ROLNIK, 2016, p. 13). Abrimos, assim, novas pistas para o
perfil do nosso cartégrafo imaginario: dando-lhe sentido a vida e aos desejos, bem
como ao “finito ilimitado” (ROLNIK, 2016, p. 55).

Nosso viajante é sagaz, curioso por novas descobertas e aberto ao conhecimento
de outros mundos e aos intercimbios de alteridades; esta atento as sensacgoes
pulsantes, sem medo de devorar as mascaras da alteridade, absorvendo-as de tal
forma que integrardo a trama de sua tessitura e que reconstruirdo suas acoes e
seu modus operandi. Devido a capacidade de absorver méascaras da alteridade, o
cartégrafo ndo terd nome préprio, justamente para néo reduzi-lo a esfera da
individualidade, permitindo-lhe compartilhar do coletivo cidadilho e desfrutar
da polifonia inerente a vida em Cidadilha.
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DESEMBARQUE: EM CENA, O CARTOGRAFO E O
JOGO DE LOGRO NA LINGUA TRAICOEIRA

Quase chegando, mas a cidade continua encoberta. Navego pela “baia de Cidadilha e”
surgem “sete pedras de boa conformacéo [...]: a primeira é uma pedra morena* [..], a
esquerda de quem entra na baia; a segunda é penha® que tem no topo um convento
que parece uma fortaleza, que parece um castelo, que parece um bolo de noiva ou um
gato angora; a terceira se parece com olhos cavos e cegos” [...]; perco uma pequenina;
surge outra “dobrada, uma em cima da outra, com o formato de ovos”; agora outra, “de
meter medo, em forma de pdo de a¢tcar®, que sobre o mar desce a pique; finalmente a
derradeira pedra é a que a baia vigia e assinala Cidadilha”.

Ancoramos? O “navio” parece baixar “o ferro em plena baia... Uma ponte elastica se
estende do cais até nds como lingua de deboche. Sobre ela, uma inscricdo: ‘Passe,
passante, em passos que ndo sejam compassados para que em passos compassados
ndo se dé seu passamento para a morte”. Acelero a leitura-passo até o Cais das Colunetas.
Olho para trds. Os mais lerdos, despencam quando “a lingua de deboche” se recolhe de
volta ao cais. Quantos morrem tragados pelo mar? Assustado, ougco um alegre coro, parece
festa: “La vem a sinha marreca/ com seu sambura na mao. /Ela diz que vem trazendo/
empadinhas de camarao”. Subo a Escadaria das Pobres Figuras”, adornadas por estranhas
estdtuas, dizem que “sdo tipos populares de Cidadilha, andrajosos, decadentes” e sujos.
Triste homenagem ds Pobres Figuras. A escadaria é sustentada por colunas que “nascem de
dentro das dguas ignébeis da baia e transpassam o passadio de madeira, recobertas
de ostras como milhos numa espiga”. Sobre as colunas, “12 caveiras de burro” se agitam
“ao vento” (SANTOS NEVES, 2008, p. 19), seis de cada lado. Chego a duvidar dos meus olhos
e sinto arrepios pelo corpo. No topo, encontro uma multiddo em festa. Recep¢do para nds?

PISTA I: “BOA VIAGEM FAZ QUEM EM SUA CASA FICA
EM PAZ” (SANTOS NEVES, 2008, P. 17)

Algo chama a aten¢do no morro defronte ao Cais: “um placar com um nimero em
algarismos arabicos antes da palavra VISITANTES. E uma estatistica na casa do milhar
controlada por um arlequim sem nariz e sem um olho” (SANTOS NEVES, 2008, p. 15):
Misterioso. Quando o niimero aumenta, “os guizos da sua carapuca soam alto e sinto mau
som” [...]. Mas todos festejam. Me ddo uma senha: “sobreviver para ver é vitoria” (SANTOS

14 Trata-se do Morro do Moreno (mais de 180 metros de altitude), situado & margem da cidade continental de
Vila Velha, ber¢o da colonizagao do Espirito Santo.

15 E o0 Convento da Penha, principal monumento religioso do Espirito Santo, construido no alto de um penhasco
de mais de 150 metros, em Vila Velha.

16 Trata-se do Penedo, com mais de 130 metros, em formato de pdo de aglcar.

17 Atual Escadaria que leva ao Palacio Anchieta, sede do governo estadual, situado no extremo oposto do que
foi o Largo da Misericérdia, hoje Praca Jodo Climaco. Na outra margem situava-se a Igreja da Misericordia.
No seu terreno esta erguido o Palacio Domingos Martins (antiga sede da Assembleia Legislativa), hoje sede

do Centro de Cultura Sonia Cabral.
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NEVES, 2008, p. 16). Converso aqui e ali e descubro: quando “o tilintar dos guizos” dan¢a
“pelos ares sua danga”, sua danga celebra a morte; o festim destina-se aos que caem da lingua
debochada, jeito de “toda Cidadilha saber que menos pessoas” (SANTOS NEVES, 2008, p.
16) chegam para importunar. E eu cheguei... e ndo sou bem-vindo. Por qué?

Anoitece. Observo a Escadaria das Pobres Figuras ainda mais sinistra: “as caveiras servem
de luminarias a base de 6leo de mamona” (SANTOS NEVES, 2008, p. 19). Os cidadilhos
“preferem a luz Gmida das mamonas a eletricidade em suas casas e nos logradouros
publicos para preservarem as caracteristicas coloniais do lugar. Dizem que gracas
a essa tradicdo Cidadilha parece um presépio®, a luz baca dos lampides noturnos”
(SANTOS NEVES, 2008, p. 19) “[...] sem tetos chegam em tribos, parecendo irmanados
pelos lacos de uma miserabilidade indestrutivel. Acomodam-se nos escaninhos da
escadaria sobre esteiras de palha ou cobertores esfarrapados, acendem fogareiros a
carvio para o aquecimento da noite e se pdem a cantar para atenuar a miséria em que
vegetam: Tingolé, tingola,/ Toca a viola pra nés dangar”... (SANTOS NEVES, 2008, p.
21-22). Nem perceberam minha presenga. Exausto e confuso, vou dormir.

PISTA 2: TOPOFOBIA E ESTRANHAS TRADI(;.f)ES

Acordo cedo. Jd estou no Largo da Misericordia, coragdo da cidade, em frente d sua igreja em
meio a uma multiddo de moradores. Outra festa? Aqui, o Cabido dos Notdveis Macrobios realiza
julgamentos e punicdes aos condenados, exercendo seu poder. “O povo [..] comparece em massa
para assistir ao que considera um espetaculo inigualavel”. Chega “o carrasco com seu capuz
que lhe desce até o gog6, deixando expostos apenas seus olhos carrascais. E de fato mera
tradicéo, porque toda Cidadilha”, inclusive eu, “sabe que o verdugo é o amolador de facas e
tesouras da cidade” (SANTOS NEVES, 2008, p. 31).

O nome Misericérdia vem dos pedidos de cleméncia dos espectadores. Comega o rito das execugoes
em série: escondem os acusados e o carrasco precisa encontrd-los. Quando estd distante, os
moradores “gritam: esta frio”; ao se aproximar, “esta quente”. Agora, o carrasco descobre um
e todos gritam: “queimou”. Parece um jogo de gato e rato e os cidadilhos adoram. A vitima é
“arrastada para aplicacdo da pena”. Procuro uma linha de fuga, porque soube que mutilam
“dedos, méos, orelhas e pés”. As partes decepadas sdo tratadas, trituradas e preparadas como
doce de chourico, iguaria tipica. “E manjar dos deuses, garantem os entendidos” (SANTOS
NEVES, 2008, p. 34). Com o0 estomago embrulhado, ndo vi nem degustei.

18 Até hoje Vitéria é associada & imagem de Cidade-Presépio, nome-simbolo que a capital do Espirito Santo
recebeu no inicio do século XX, por sua “semelhanca explicita do desenho natural da cidade a um presépio,
tanto pela configuracdo quando pela dimensao de seus objetos - ilhas, baias, canais, pedras, morros”
(MONTEIRO, 2005).
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VAI E VEM URBANOS — PISTA 3: O TRACADO
DAS RUAS OBEDECE A TOPOGRAFIA

Do Largo da Misericordia sigo pelo Beco da Ressurreicdo, subo “uma escadaria de
trinta e trés degraus escavados na terra” (SANTOS NEVES, 2008, p. 39-40-43)
que leva a Igreja Sdo Gongalo ou Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte ou da
Ressurrei¢do. Ha duas portas ao lado da entrada principal. Pergunto o porqué a um
passante. Resposta: houve disputa, a congregacdo se dividiu e “uma bula episcopal”
determinou a separagdo do acesso. Uma porta destina-se aos “adeptos da Boa Morte”
e outra “aos da Ressurreicido” (SANTOS NEVES, 2008, p. 39). Hoje ndo ¢ dia da
procissdo que encena a ressurei¢do da santa. Dizem que oferecem “aos turistas
6culos de papeldo, com lentes” que permitem “visdo tridimensional”. Resultado:
“pesadelos horriveis, povoados de fantasmas” (SANTOS NEVES, 2008, p. 43).
Desgo a ladeira e chego ao Porto dos Padres®, que até pouco antes da expulsio dos
jesuitas do Brasil, em 1756, “era o Gnico porto de Cidadilha” que ndo passava de
um cais. Dizem que “terminava numa prancha de madeira batida pelas dguas
do mars; [...] gorgolejava o arroto das dguas quando as marolas explodiam sob
o0 seu passadio; sem tirar nem por, porto néo é, pois que de porto nao tinha o
porte — e nem sequer o porte de cais do porto. Sé era porto por ser privativo
dos padres de Jesus e porque os padres de Jesus mereciam do povo de Cidadilha
[...] a maior consideracdo possivel” (SANTOS NEVES, 2008, p. 52). Porém, os
padres “permitiam” que outras pessoas o “usassem”, desde que repetissem sete vezes
sem errar: “o peito do padre é preto, o que mostra que os religiosos de Jesus
tinham certa dose de humor”. Mas “houve um tempo em que os de Jesus foram
expulsos de Cidadilha e de sua histéria. Foi entdo que o porto passou a abrigar
prostibulos onde mulheres desairosas jogavam o jogo-das-pernas-para-o-ar a
qualquer hora do dia ou da noite” (SANTOS NEVES, 2008, p. 53).

Vou até a Rua do Fogo, dizem “que é a Gnica ladeira com nome de rua”. Escorrego
nas “pedras escorregadias”, aiii... Caio, me emporco de lama... O mogo me socorre
e avisa: o lugar é conhecido “como Ladeira do Quebra-Bunda. Assim, ora a rua é
rua, ora é ladeira, conforme o nome com que é tratada” (SANTOS NEVES, 2008,
p. 50). E do Fogo porque aqui “os acendedores de lampi6es morrem queimados
pelas chamas do 6leo de mamona das luminarias que acendem”. Converso com
um deles. Explica que a profissio passa “de avd para neto, dentro de uma tnica
familia de miseraveis. Por se tratar de funcio honorifica, os membros da
estirpe ficam cada vez mais pobres, de uma geracéo a outra. Pudera. O custo de
vida tem aumentado historicamente em Cidadilha com a sufocante cobranca
de impostos, o que provoca o empobrecimento da populacio e, naturalmente,
o da apagada grei dos acendedores de lampides. Dita a tradi¢cdo: que morram
queimados pelas chamas do 6leo do oficio [...]. Morrem condignamente
cremados no nobre mister de iluminar os logradouros da cidade, para que

19 Atualmente nio hi vestigios. Estaria situado entre as ruas General Osério e Nestor Gomes, nas imediacoes

do Parque Moscoso.
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esta brilhe sempre com a graca e elegdncia de um presépio” (SANTOS NEVES,
2008, p. 51). Triste heranga familiar e cruel tradigdo de oficio-morte.

Subo outra ladeira e chego a Capela de Santa Luzia®, “branca e periquitinha,
empoleirada no alto de uma rocha” (SANTOS NEVES, 2008, p. 26). Leio uma
“inscricdo gravada na pedra da porta da capela: ‘Nao olhe para tras”. Um
“zarolho” esbarra em mim e entra correndo na capela. Vou atrds dele. Ele roga d santa
que o cure, que olhou para trds porque pensou que fosse brincadeira e ndo profecia, que
o perdoe... E nada. Repete a ladainha outras vezes até que um bando de marimbondos
sai do teto e um deles fisga o olho do zarolho. Matei duas charadas: que “o aviso” é
para “quem passa na rua e nio para quem entra na capela” (SANTOS NEVES,
2008, p. 26) e que o milagre nédo é da santa, mas do ferrdo de um marimbondo. Outra
pegadinha “maldosa” da lingua cidadilha. Mas essa ndo colou!!!

PISTA 4: A CIDADE E SUAS TOPONIMIAS

Prossigo a caminhada, subindo e descendo. Dou numa rua de miserdveis, “todos sujos, esmo-
lambados” [...] e suas “casas baixas e pobres” (SANTOS NEVES, 2008, p. 65). Uma “velha
maluca se aproxima’, me cutuca “com o dedo” e pergunta: “O que é, o que é, que anda com
os pés na cabega?” (SANTOS NEVES, 2008, p. 66). Nédo sei, o que é? “E piolho, é piolho! -
produzindo, com a boca desdentada, um ronco impossivel de se definir como gargalhada
ourugido de raiva” (SANTOS NEVES, 2008, p. 67). Ai de mim, estou na Rua do Piolho e jd sinto
coceira na cabega. Dizem que os cidadilhos ndo frequentam o local, que discriminam os miserdveis
daqui e que, se esta rua “se chamasse Rua do Bicho-de-Pé, o nome também viria a calhar
devido a fartura de pulex penetrans que a infesta e que se instala nos pés dos que por ela
andam” (SANTOS NEVES, 2008, p. 66). Acelero o passo para cair fora, antes que seja tarde... S6
quero um banho e descansar. Pausa.

Volto para a rua. Des¢o ladeiras em direcdo d parte baixa da cidade. Encontro a rua do Reguinho,
“cortada longitudinalmente pelo reguinho que lhe d4 nome e a divide em duas partes: uma,
de terra batida; outra, de terra solada. Na primeira, ficam as casas dos pescadores pobres,
que s6 tém redes, anzbis e pucas para pescar; na segunda, as casas dos pescadores menos
pobres, donos de canoas de pesca. Todos vivem lado a lado como se nio existisse entre eles
o reguinho da pobreza que os separa” (SANTOS NEVES, 2008, p. 60). Encontro pescadores
que contam que “a rua ficou célebre” gragas aos seus filhos. “As dguas do reguinho descem
perenemente do Morro da Fonte Grande, cujo nome explica sua denominagao, para a baia
de Cidadilha. Mas no outono alcancam seu ponto ideal de serenidade. E quando os filhos
dos pescadores aproveitam para fazer barquinhos de papel que botam para flutuar no
reguinho. A brincadeira contagiou os adultos. Em pouco tempo, junto com os barquinhos
de papel, barcos de madeira montados por artesios de cabelos enrodilhados passaram a
navegar o reguinho, enfeitados com bandeirolas coloridas. O costume virou tradicio, e a
tradicdo associou-se a Sdo Pedro, padroeiro dos pescadores” (SANTOS NEVES, 2008, p. 61).
Até que enfim, uma historia que emociona e ndo arrepia.

20 A Capela de Santa Luzia foi construida no século XVI e é o imével mais antigo e preservado do centro

fundacional.
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PISTA 5: TOPONIMIA INVERTIDA

Soube que tem uma praia por perto. Pois, a caminho estou. Cheguei... “Bem que podia se
chamar Rua da Maré, dos Mangues ou dos Caranguejos. Mas, por uma questio de
bairrismo”, os cidadilhos preferem “chamé&-la Rua da Praia. No entanto, praia nenhuma
existe por aqui e, de rua, o que” hd ¢ “um caminho escorregadio a beira do mangue”
(SANTOS NEVES, 2008, p. 75). Opsss, escorrego, quase caio... “As casas situadas de um
lado desse caminho tém quintais voltados para a maré que os inunda nas cheias.
Quando a maré” baixa, “o cheiro penetrante da lama entra pelas casas adentro, junto
com centenas de caranguejos que parecem animais domésticos. [...] a tradigdo mais
celebrada na Rua da Praia” sdo “as caranguejadas” (SANTOS NEVES, 2008, p. 75-76).
Aproveito para degustar... Ndo hd talheres. Observo a técnica dos cidadilhos: quebrar as patas
nas articulagoes. Devoro o fiapo da carne branquinha. Vou quebrando o restante, sem sucesso.
A carne fica grudada na parte interna. Agarro a pud e sigo a técnica de um comensal: pego
uma tdbua e um pedago de madeira que serve de martelo, bato com for¢a e despedaco tudo.
Ganho outra pud e bato com mais delicadeza. Sucesso! Uma delicia. Pego outra e ndo ddo.
Alegam que é a melhor parte. Falam para eu comer a barriga, mas prefiro caminhar, com
as mdos lambuzadas...

Chego na Praga do Teatro e ndo hd teatro. Informam que havia um “construido numa
arquitetura de madeira® [...] pegou fogo e somente ficaram de si mesmo cinzas sobre
cinzas. Mas o nome permanece em homenagem ao ilustre incendiado” (SANTOS
NEVES, 2008, p. 99). A Praga é animada. Funciona como palco de “exibi¢bes populares”™
vejo, aos gritos, uma pregagdo religiosa. Vou até o vendedor “de ervas milagrosas, as
demonstracoes de curas sdo extraordinarias”. Curam tudo e todos. Observo que hd “um
cardépio sortido de shows que fascina a multiddo”. Vou até os trovadores. Eles sobem
num “banquinho portatil, que carregam debaixo do brago, para declamar quadrinhas
do seu repertério com o dnimo de colegiais de primeiras letras [...]: “Eu sou pequena,/
Das pernas grossas,/ Vestido curto,/ Papai ndo gosta” (SANTOS NEVES, 2008, p. 100).
O piiblico delira. Os capoeiristas chegam “despidos a carater: com uma calca branca
justa que lhes vai até as canelas, descalgos e com o peito nu em alto relevo”. Abrem
“uma roda folgada e, a0 som de um berimbau de barriga, se lancam num simulacro
de combate a base de chutes e tesouradas com as pernas para o ar como se fossem
atingir brutalmente os adversarios que contra-atacam no mesmo estilo e violéncia,
sem que nenhum dos contendores acerte o corpo do outro. Tudo a brinca, nada a vera,
numa mentirinha arteira e rasteira, sob o trinado miudinho do berimbau, be-rim-bau,
be-rim-bau-bau...” (SANTOS NEVES, 2008, p. 100).

Hora de seguir para o cais e partir, sem berimbau-bau-bau, para encarar as marolas da
baia e suas pedras tdo singulares.

21 Trata-se do Teatro Melpomene, construido em torno de 1896, em pinho de Riga importado da Suécia. Com
iluminagao elétrica de geracao prépria, era a melhor casa de espetaculo do século XIX, funcionando também
como sala de cinema. O incéndio ocorreu durante a exibicdo de um filme, em 8 de outubro de 1924. Depois,
foi vendido a André Carloni, arquiteto autodidata, que aproveitou as colunas de ferro fundido para sustentar
o Teatro Carlos Gomes, inaugurado em 1927, transformando-se na mais tradicional casa de espetaculos do

Espirito Santo.
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PERCURSOS: NAS PISTAS DO CARTOGRAFO E OUTRAS PEGADAS

Antes de seguir as pistas do cartdgrafo, algumas consideracgées: Luiz Guilherme, no
seu citado jogo de logro, néo inclui o Colégio dos Jesuitas e a Igreja de Sao Tiago?
(demolidos para a construcdo do atual Palacio Anchieta, sede do Executivo estadual)
em sua cartografia ficcional. Desse conjunto arquiteténico construido em meados
do século X VI, o escritor s6 inclui a escadaria (das Pobres Figuras) que lhe da acesso,
mas deixa pistas da presenca dos jesuitas na Ilha, como o citado Porto dos Padres.
Nesse logro, ha um jogo de lusco-fusco: 1) na narrativa verbal, o escritor ofusca a
igreja jesuitica, levando o leitor que conhece Vitéria a procura-la ao longo do livro
até por sua importincia histérica e sua marcante localizacio; 2) na linguagem
imagética, como ja dito, a Igreja se ilumina na capa de Cidadilha, mantendo-a em
destaque na referida inverséo (ou relacio especular) da imagem da cidade. Por esse
viés, ndo haveria como escamotear sua presenga: “eram massas arquitetdnicas que se
desdobravam na mais coerente interligacao. Completavam a paisagem montanhosa
sem ferir-lhe a fisionomia plastica que a natureza moldara” (DERENZI, 1971, p.
19). Luiz Guilherme explicou esse logro em palestra realizada no Programa de
Pés-Graduacdo em Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Espirito
Santo (PPGAU/UFES), em 2016:

[.] ainversdo de valores e do foco visual se mostra evidente desde a capa do livro, onde
o desenho da velha cidade provincial de Vitéria aparece com seus polos geograficos
invertidos, num simbolismo ambiguo, ou seja, com o niicleo urbano em torno da igreja de
Santiago, fundada pelos jesuitas, colocado a direita de quem olha o desenho, tendo no
lado oposto o nicleo em torno da igreja do Rosario, numa contraposicio de imagens
que néo correspondem a realidade fisica da cidade vista de sua baia®.

Evidenciam-se, assim, as relacdes entre o verbal, o imagético, a cidade, o
imaginario geografico, a historiografia e suas ressignificacéoes.

Quanto ao paradoxo sobre o visitante, vimos que ele s6 é bem-vindo pelo
Cabido para engordar os cofres publicos, mas é mal-vindo pelos cidadilhos.
Voltemos, entdo, a Pista 1 do viajante-cartégrafo, que sentiu na pele e no espago
o que os cidadilhos desejam: boa viagem faz quem em sua casa fica em paz. A senha
que o visitante recebe - “sobreviver para ver é vitéria” -, confirma o narrador,
celebra a vitéria dos sobreviventes da ponte-lingua traicoeira, “habilitando-se
a ver a cidade aonde aportavam, embora muitos visitantes [confundam] os seus

22 “A encosta sobre a qual se edificou o Colégio [e a Igreja] é um contraforte da serra que domina a superficie
sudoeste da ilha, sobrepondo-se garbosamente a garganta que o liga ao sistema orografico principal. Ganha
assim predominio sobre toda a paisagem que a pequena bafa bordeja. E singular a situaco eleita por Afonso
Bras [jesuita que mandou edificar o conjunto arquiteténico], onde construiu a mais bela e valiosa sede da sua
[..] missdo” (DERENZIL, 1971, p. 19).

23 Palestra realizada no Programa de P6s-Graduacio em Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal
do Espirito Santo (PPGAU/UFES) em 11 de novembro de 2016. O escritor também enviou o texto por e-mail

(grifos nossos).
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termos com frases [sem] sentido: sobreviver apara a vitéria; so reviver para a vitéria;
viver e ver é vitéria” (SANTOS NEVES, 2008, p. 16).

Por que os visitantes insistem em ir para Cidadilha? O narrador ironiza trés
hipéteses: 1) “porque visitantes visitam desde as muralhas da China até o cés do
mundo”; 2) “para tirar a prova de que [Cidadilha] nada [tem] a lhes oferecer de
visitavel. Neste caso, [agem] como Sdo Tomés” [...]; 3) “Mas se nada [ha] para encher
os olhos [...], ja se sabe que ali [estdo] a célebre lingua-ponte do Cais das Colunetas
e as estatisticas do placar que um arlequim misterioso [manipula] na funcéo de
mordomo da cidade” (SANTOS NEVES, 2008, p. 17-18).

Sdo motivos que deixam os visitantes felizes até descobrirem outras
tenebrosidades dos cidadilhos, explicitadas na Pista 2 do cartégrafo, sobre
o verdadeiro imbréglio provocado pela mistura entre topofobia e estranhas
tradicdes. Pela etimologia, topos é lugar, e phdobos, medo moérbido de certos
lugares. Ou seja, o inverso da topofilia, familiaridade e apego ao lugar, o que
leva Tuan (1980, p. 114) a concluir: “A familiaridade engendra afeicio, quando néo
o desprezo”. No caso de Cidadilha, ndo é apenas a auséncia da familiaridade do
visitante com o lugar. O que gera a topofobia sdo as sarcasticas e tragicomicas
taticas dos moradores. Além da festa para os mortos da ponte-lingua, do chourico
que o cartoégrafo ndo quis degustar, citemos outro exemplo tradicional: o bosque da
solidao, localizado no Largo da Misericérdia. O local reserva uma particularidade:
a gruta sob o barranco do bosque, dizem, “é a boca de um tiinel que se descaminha
pelo interior das montanhas que cercam a cidade-ilha, até desembocar numa saida
de geografia variavel, movedica como a foz de um rio movedigo, [...] [cujo] bafo
cavernoso [..] [provoca] vomitos e diarreias” (SANTOS NEVES, 2008, p. 36). Pior: ha
setas turisticas para a gruta. Resultado: s6 de chegarem “perto da entrada fétida,
e ainda por cima, ao comecarem botar os bofes para fora, sdo brindados pelos
moradores com esta pergunta galhofeira: Sarapico, pico, pico,/ Quem te deu tamanho
bico?” (SANTOS NEVES, 2008, p. 36 - grifos do autor). Portanto, enquanto o visitante
vivencia a topofobia, os cidadilhos divertem-se com seu parque de horrores.

Na Pista 3, o tracado sinuoso das ruas, obedecendo a topografia, é capturado
na caminhada do cartégrafo ao subir e descer morros e registrar as maneiras do
fazer cotidiano. Para Certeau (1994, p. I76), os “jogos dos passos moldam espacos.
Tecem os lugares” e se relacionam a algo mais: o “ato de caminhar esta para o
sistema urbano como a enunciagio [...] estd para a lingua” (CERTEAU, 1994, p.
177 - grifos). Ou seja, o ato de caminhar estabelece um espago de enunciacio, cujo

“ 2

efeito “é uma triplice funcéo ‘enunciativa’

[..] € um processo de apropriagdo do sistema topografico pelo pedestre (assim como o
locutor se apropria e assume a lingua); é uma realizagdo espacial do lugar (assim como
o ato da palavra é uma realizacdo sonora da lingua); enfim, implica relagées entre as
posicoes diferenciadas, ou seja, “contratos” pragmaticos sob a forma de movimentos

(assim como a enunciacio verbal é “alocucio”, “coloca o outro em face” do locutor e pée
em jogo contratos entre colocutores). (CERTEAU, 1994, p. 177-grifos do autor).

Ao percorrer a cidade-ilha, o cartégrafo tece os lugares acompanhando a
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topografia e transforma a caminhada em “relatos de praticas de espacos” (CERTEAU,
1994, p. I18I) por associa-los a duas figuras de linguagem: a sinédoque e o assindeto. A
primeira (metonimia) designa uma parte no lugar do todo, como a lingua traicoeira,
que conota a ponte de acesso a Cidadilha, como as maldades dos cidadilhos. O
assindeto suprime “os termos de ligacio, conjuncées e advérbios, numa frase ou entre
frases. Do mesmo modo, na caminhada, seleciona e fragmenta o espaco percorrido;
ela salta suas ligacOes e partes inteiras que omite [...]. Pratica a elipse dos lugares
conjuntivos” (CERTEAU, 1994, p. 181).

Porém, a elipse dos lugares conjuntivos ndo oculta a Pista 4 em que o cartégrafo
estabelece relacoes entre Cidadilha e suas toponimias, descrevendo como seu corpo
vibratil percebeu a ressignificacdo de ruas, como a do Piolho, do Reguinho ou do
Fogo. Tais nomes eram batizados pela criatividade popular, mas o conhecimento
dessa denominacio se restringiria aos cidadilhos por falta de qualquer indicacio?.

Em contraposicio, nosso viajante flagrou toponimias invertidas, abrindo a Pista 5,
apo6s relatar o espaco percorrido. Na Praca do Teatro, enquanto a narrativa mantém
o finado Teatro Melpémene em elipse (no plano geografico), sua presenca se ilumina
na memoria histérico-afetiva. Essa memoéria definiu todos os encaminhamentos
e os respectivos conjuntos de cartografias por aqui navegados, que extrapolaram
os trindmios passado, presente, devir; concretude, virtualidade, presencialidade;
e presenca, auséncia, poténcia na linguagem e nas experiéncias fenomenolégicas.

CHECK-OUT

A partir da literatura, vimos o quanto o espago imaginario se conecta ao nucleo
fundacional de Vitéria e de que forma o escritor humaniza o cotidiano dos cidadilhos,
preservando lacos histéricos, tradicoes religiosas e folcloricas similares aos da cidade
real. O cartégrafo antropofagico cumpriu seu papel: devorou a cidade, se abriu a
alteridade, se alimentou néo s6 do referencial de Luiz Guilherme (que se nutriu de
outras obras, de sua experiéncia como historiador e de suas nostalgias), mas, ao
“intertextualizar” suas caminhadas em relatos com a narrativa de Cidadilha, revigora
a obra ficcional. Mais do que isso, o cartégrafo abre passagem aos afetos/desejos ao
permitir que seu olho e corpo vibrateis capturem, experimentem e degustem todas
as sensagdes, inclusive as variagdes do prefixo topos, que, adicionado a diferentes
sufixos, gera outros sentidos/afetos as experiéncias no espago e na paisagem: grafia,
de sistemas analiticos e descritivos; filia, de familiaridade e afeto; e fobia, relativo
ao medo e a aversao.

Porém, um fio permanece solto: a terrafilia, o “anténimo da topofilia. Pode-se dizer
que existe uma relacdo inversa (correlacdo negativa) entre as duas nocdes: quanto

24 Segundo Elton (1986, p. 12), “0 povo é que se encarregava da nomenclatura urbana, nao existindo placas
indicando a denominagio desta ou daquela artéria”. Essa tradigao de ocultar os nomes das vias urbanas
se mantém até hoje em muitos logradouros de Vitéria. Talvez, por isso, o sistema de localizagdo adotado
pelos capixabas preferencialmente se dé pela utilizagio de referenciais urbanos, ao invés de toponimicos,

dificilmente reconheciveis para visitantes.
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mais forte a descaracterizacdo, mais fraca a topofilia e vice-versa” (ROCA; OLIVEIRA;
NUNO, 2006). Por essa perspectiva, ha um triplo viés em Cidadilha: 1) como dito, a
terrafilia é imposta pelo Cabido para desenvolver a cidade, abrindo novos negdcios
com o turismo, mas a ficcdo ndo detalha se ha preocupacio quanto a preservacio
da cidade. E provavel que nio; 2) os cidadilhos ndo querem os visitantes para nio
perderem suas nogoes de topofilia, de raizes e de costumes, seu folclore e seu jeito
de ser e viver, permanecendo avessos as possiveis descaracterizacoes. Relembrando:
querem preservar a cidade como presépio, justamente uma das imagens simbolos
veridicas da capital capixaba®; 3) Luiz Guilherme esclareceu, em sua referida palestra
que, ao criar Cidadilha, tentou desconstruir a “badalada visdo de Cidade Sol* e Ilha
do Mel?, Pasargada ou Xangrila”, conhecidos paraisos imaginarios. Ou seja, tentou
desconstruir a simbologia que associasse Cidadilha a um paraiso perdido. Embora o
escritor ndo tenha incluido (em sua citagio) a Cidade-Presépio (presente na ficcéo),
esta ndo deixa de ser um paraiso prestes a se perder na visio dos cidadilhos. Assim,
o autor criou “uma gozacio literaria, tendo por base a antiga cidade de Vitéria”.

Portanto, a terrafilia aplica-se ao Cabido, e a topofilia, aos cidadilhos. O escritor,
por sua vez, ao contrario de outras ficcoes dedicadas a Vitéria®® e ao Espirito Santo,
desconstruiu as imagens simbolos de sua terra natal, apropriando-se de uma
linguagem mordaz e satirica. Desse modo, é provavel que transite entre a terrafilia
e a topofilia até porque, como urbanita, sentiu em seu corpo vibratil os efeitos da
descaracterizacdo da cidade em suas transformacées das dindmicas urbanas e as
alterndncias econémico-sociais, sem perder o sentimento topofilico.

Devolta a Cidadilha, para Luiz Guilherme?, por tras de toda carga de menosprezo
aparente, ha uma “mal disfarcada afetividade de quem, apesar de falar mal, agiu
movido por um grande bem-querer ao objeto mal falado, por mais contraditério que
isso possa parecer”. Talvez, por isso, o escritor brindou seus leitores com outra ficgio
sobre Vitdria: Navegagdo em torno da ilha vislumbrada (2014) em outro tom:

A ilha é firme e dadivosa, encravada num anel de mar. Ao seu redor, ilhas menores se
espalham - satélites magnetizados.

25 “Os habitantes da cidade-ilha preferem a luz imida das mamonas a eletricidade em suas casas e nos
logradouros publicos para preservarem as caracteristicas coloniais. Dizem que gracas a essa tradigdo
Cidadilha parece um presépio” (SANTOS NEVES, 2008, p. 19), conforme também (re)narrado pelo cartégrafo.

26 “Cidade sol” é o titulo de uma alegre cancao de Pedro Caetano em homenagem a Vitéria (associando-a a
um paraiso) que, de tdo popular, tornou-se uma espécie de hino (ndo oficial) e também um nome-simbolo
da cidade.

27 Ha versdes de que os indios chamavam a Ilha de Vitéria de Guananira e Ilha do Mel, mas “néo existem
registros confiaveis de que fosse verdadeira a expressao, de origem tupi, significando ‘ilha do mel’, [..] embora
esta versdo tenha caido em dominio ptiblico” (SANTOS NEVES, 2013).

28 Passeio pelo centro de Vitéria na companhia de Rubem Braga (SANTOS NEVES, 1992) e Navegagdo em torno da
ilha vislumbrada (SANTOS NEVES, 2014) sdo apenas exemplos da vasta obra literaria do criador de Cidadilha.

29 Informacio colhida na referida palestra de 2016.
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A ilha sempre amanhece com cara de terra nova. E um estimulo para que seus
habitantes fiquem de bem com a vida.

A noite, a ilha é platénica e misteriosa e a patina da maresia umedece discretamente
os bancos das pragas publicas. (SANTOS NEVES, 2014, p. I1).

Nessa contraposicdo a Cidadilha, o escritor abre outro espago-tempo no
imaginario geografico de Vitéria, adicionando sempre a histéria de sua cidade
quinhentista, seus costumes, evolucao e conflitos. E nos ensina a repensar o espaco
como “uma dimenséo implicita que molda nossas cosmologias estruturantes.
Ele modula nossos entendimentos do mundo, nossas atitudes frente aos outros”
(MASSEY, 2008, p. 14). Por esse viés, o espaco afeta o modo de abordar as cidades
e de praticar “um sentido de lugar. Se o tempo é a dimensdo da mudanca, entio o
espaco é a dimenséo do social: da coexisténcia contemporinea de outros” (MASSEY,
2008, p. 14). A partir de Cidadilha, chegamos a outras maneiras de narrar, de criare
de praticar a teoria. Afinal, “a teoria surge da vida” (MASSEY, 2008, p. 14) para ser
praticada com volupia. E também porque “teoria é sempre cartografia” (ROLNIK,
1987). No nosso caso, em exercicio pratico, em mergulhos na geografia dos afetos,
montando um mosaico de camadas de palimpsestos que devoramos, associamos e
ressignificamos em multiplas saidas, mas sem pretensodes de chegar a conclusoes
definitivas. Construimos pontes para permitir outras travessias e outros modos de
cartografar desejos/afetos.
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o 7
Francisca Julia

(Revista Kosmos, Rio de Janeiro, junho de 1905, acervo da Biblioteca Municipal
Mario de Andrade)

Francisca Jiulia nasceu em Xiririca, interior de Sao Paulo, em 1871. Aos 8
anos sua familia mudou-se para a Capital. Iniciou sua carreira literdria
cedo e seus primeiros versos foram publicados no jornal O Estado de S.
Paulo. A qualidade dos mesmos colocou a critica em diivida sobre a au-
toria, creditando-osao poeta Ramundo Correia. Mais tarde, essa mesma
critica aplaudiu o seu livro Mdrmore (1895), também elogiado por seus
colegas de oficio. Além de poetisa, Francisca [ilia deixou paginas dedi-
cadas a infdncia e traducées. Em 1907, convidada para participar da re-
cém-fundada Academia Paulista de Letras, declinou do convite. Faleceu
em Sdo Paulo em 1920, algumas horas depois da morte do marido, o que
gerou uma série de boatos sobre a causa de sua morte.

: o
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brasileiras do passado,
Arquivo do IEB/USP, Acervo

3

Maria Lucia Mott, codigo de
referéncia MLM-FEM-o01




Um olhar frances sobre a
musica popular brasileira

[ A French look at Brazilian popular music

Flavia Rejane Prando*

FLECHT, Anais. Madureira chorou... em Paris: a misica popular brasileira na Franga do século XX.

[Séo Paulo: Edusp, 2017.
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| Traduzida para o portugués com o titulo
Madureira chorou... em Paris: a miisica popular
brasileira na Franga do século XX, a publicacio
consiste em uma adaptacio da tese de doutorado
em histéria (2007) de Anais Fléchet?, intitulada
CH n 0 U... “Si tu vas a Rio...”. La musique populaire brésilienne
en France au XX¢ siécle, publicada em livro na
Franca, em 2013, pela editora Armand Colin.
A edicdo brasileira foi feita pela Edusp (2017)
com o apoio do Instituto Francés do Brasil. “Si
tuvas a Rio” é o nome que o samba “Madureira
chorou” (1958), de autoria dos compositores
Carvalhinho e Jalio Monteiro3, recebeu na
lingua francesa, musica que fez sucesso na
Franca na década de 1950, na interpretacéo
do cantor turco Dario Moreno (1921-1968). O
livro conta com a apresentagio de Marcos
Napolitano, professor do Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas (FFLCH) da USP. Na orelha e contracapa do livro, o historiador
ressalta que, apesar da circulacio internacional de alguns musicos brasileiros — de
Pixinguinha nos anos 1920 a trajetéria de musicos como Gilberto Gil, Caetano
Veloso e Chico Buarque na segunda metade do século XX - ser bastante conhecida

MaDUREIRA

2 Anais Fléchet é professora de histéria na Universidade de Versailles Saint-Quentin-en-Yvelines, mestre e
doutora em histdria das relagoes internacionais da Universidade Paris I Panthéon-Sorbonne, e pesquisadora
do Centre d'Histoire Culturelle des Sociétés Contemporaines. E autora de Villa-Lobos a Paris. Un écho musical
du Brésil (Paris: L'Harmattan, 2004) e editora de Une histoire des festivals XXe-XXIe siécles (Paris: Publications
de la Sorbonne, 2013), Villa-Lobos. Des sources de 'oeuvre aux échos contemporains (Paris, Honoré Champion,
2012) e Musique et relations internationales, nimero duplo da revista Relations Internationales (Paris/Geneve, n.
155-156 automne 20I3-printemps 2014).

A misica pode ser ouvida na versdo original em: <goo.gl/Zw9jU]J>, e na adaptacio francesa em: <goo.gl/

W

cdDPbZ>. Acesso em: 30 jan. 20I8.
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e estudada, nenhum pesquisador havia reunido esses momentos em um sé livro.
Destaca ainda que a autora, ao incorporar ao estudo a influéncia de outro eixo do
mercado musical internacional a partir dos anos 1930, os Estados Unidos, apresenta
uma histéria transnacional da musica brasileira. Nota, ainda, a impressionante
massa documental que a autora mobiliza para recompor o histérico da circulagio de
artistas e cancoes brasileiras ao longo do século XX na Franca. Nesse arco historico,
Napolitano enfatiza as concepcdes plurais dos franceses sobre a musica do Brasil,
indo do consumo exético a celebragdo do moderno.

A autora apresenta amplo conhecimento dos processos histéricos e sociais
envolvidos no desenvolvimento da musica brasileira, o que possibilita a realizacio
de um cotejamento efetivo entre a producio musical brasileira e a sua recepcao
e producio na Franca, focos mais especificos de sua analise nesse trabalho. Mais
do que uma histéria da recepcdo da musica brasileira na Franca, o livro trata das
transferéncias culturais entre Brasil e Franca; da consolidacio dos géneros musicais
brasileiros; da emergéncia de uma cultura musical de massa impulsionada pelos
novos vetores de difusio; da legitimacao progressiva dos ritmos afro-brasileiros
e de outras influéncias envolvidas nesses processos, notadamente a presenca
norte-americana.

Entre as perguntas que guiam o livro, podemos elencar: quais foram as
modalidades de difusdo e de apropriacio da musica brasileira ao longo do intenso
intercdmbio entre as duas margens do Atlantico? Qual foi o teor do “novo mundo
sonoro” revelado aos franceses? O que esse fendmeno permite conhecer sobre os
imaginarios, as tensoes e os desejos que percorriam a sociedade francesa?

Para a construgio da pesquisa, a autora utiliza-se de um espantoso nimero de
fontes, com as quais tece uma histéria das apropriagdes e transitos culturais que
abrange ao mesmo tempo uma andalise das praticas musicais, uma sociologia das
mediacGes e um estudo dos discursos imaginarios. Entre as fontes consultadas,
brasileiras, francesas e norte-americanas, citamos: catalogos de bibliotecas e
arquivos sonoros, fontes audiovisuais, partituras e programas de concertos; contratos
e correspondéncias privadas de musicos; arquivos diplomaticos; guias, atlas e relatos
de viagens; manuais de danga e métodos destinados a misicos. Entre as fontes orais,
destacamos: depoimentos de musicos brasileiros; entrevistas realizadas pela autora
com musicos, produtores e jornalistas musicais, franceses e brasileiros, entre 2002 e
2006, sendo que as mais significativas, segundo a autora, constam no livros.

O inventario dos variados documentos de diversos acervos dos trés paises §é,
em si, inédito para a bibliografia musical brasileira. Entre os acervos consultados
pela autora estio: Fonoteca Nacional e Departamento Audiovisual da Biblioteca
Nacional da Franca (BNF); Divisdo de Musica da Fundacio Biblioteca Nacional
(FBN) e do Instituto Moreira Salles no Rio de Janeiro, assim como os arquivos da
Universidade de Santa Barbara, da Biblioteca do Congresso Norte-Americano e o
index da Encyclopedic Discography of Victor Recordings; Colecdes do Departamento
de Musica da BNF; FBN; Ministério das Relacdes Exteriores em Brasilia e Museu

4 SAo oito as entrevistas constantes no livro, a saber: Caetano Veloso, Pierre Barouh, Chico Buarque de Holanda,

Georges Moustaki, Violeta Arraes Gervaiseau, Carmélia Alves, Francoise Hardy e Rémy Kolpa-Kopoul.
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da Imagem e do Som (MIS) do Rio de Janeiro. Além disso, ressalta-se que o grande
arco temporal abordado no livro, analisado de maneira integrada em uma
narrativa coerente, que possibilita a recomposi¢do das mediacoes, das influéncias
e dos conflitos culturais envolvidos na difusio da musica brasileira em circuitos
internacionais, é inédito na historiografia musical brasileira.

As fontes acima citadas sdo bem manejadas e servem de ponto de partida
para desmistificar a ideia da relacdo cultural em sentido Gnico, do centro para a
periferia, ou, no caso, da Europa para as Ameéricas, para atestar a reciprocidade
das transferéncias culturais entre os dois paises. Para trabalhar a questao das
transferéncias culturais, a pesquisadora utiliza-se de autores como Michel Espagne
e Michel Werner, enquanto evoca Roger Chartier para tratar da histéria das
apropriacoes. As questdes de centro-periferia sdo baseadas em autores como Serge
Gruzinski e Philippe Minard, que tratam do desenvolvimento do debate transnacional
nas ciéncias historicas, e em autores como Anne Dulphy para a trajetéria das relacoes
culturais internacionais.

A autora justifica a necessidade do cruzamento de tantas fontes pela dificuldade
encontrada em estabelecer um corpus substancioso para a pesquisa. Isso porque
o trabalho retrata um periodo longo, porém néo continuo, tampouco uniforme.
Houve periodos de recuo na difuséo e na producdo da misica brasileira na Franca
que ocasionaram a descontinuidade de muitas das fontes. Outro fator apontado
é que os fonogramas s6 foram submetidos ao depdsito legals depois da criagdo da
Fonoteca Nacional (1938). Além disso, havia ainda a politica de siléncio imposta pelas
sociedades de direitos autorais, que néo se interessavam em pagar esses direitos
aos compositores e herdeiros. Fléchet nota que ainda hoje a Société des Auteurs,
Compositeurs et Editeurs de Musique (Sacem) “é sem davida o melhor exemplo
dessa politica de recusa sistematica que se opoe aos pesquisadores” (p. 28). A fim de
evidenciar a geografia das transferéncias culturais, a autora faz uso de graficos que
cruzam a producao de discos, partituras e programas de radio, possibilitando uma
melhor compreenséio da presenca da misica brasileira na paisagem sonora francesa.
Esses graficos e as avaliacGes numéricas que ilustram o livro servem para medir
a amplitude relativa da musica brasileira comparada com o restante da producao
musical na Franca e auxiliam na visualizacdo do desenvolvimento dessa produgao
a0 longo do século XX, além de evidenciar os periodos em que os diversos géneros
brasileiros avancam e recuam em sua difusio ao longo do século XX.

Frente a realidades tdo diversas apresentadas pelos dois paises, aos distintos
periodos histéricos abordados e a multiplicidade de fontes, surge a pergunta: como
abarcar a complexidade das circulacdes culturais sem perder de vista as relagoes
de forca e as hegemonias que elas refletem? Para dar conta da tarefa, a autora
divide a obra em trés partes, cronoldgicas, onde discute a trajetéria das circulagoes
dos dois lados do atlantico, trazendo a margem o que as transferéncias culturais
representaram dentro do contexto de cada pais. Cada uma das trés partes do livro
— Revelacdo de um Novo Mundo Sonoro: 1905-1940; O Sonho Exético: 1945-1959; e

5 O depésito legal é a obrigacdo legal feita a qualquer editor de livros ou publicagdes de enviar um ou mais

exemplares de qualquer obra impressa no pais a um repositorio especifico, geralmente sua biblioteca nacional.
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Brasil, Nouvelle Vague (1960-2000) — é dividida em trés capitulos e precedida de uma
introdugdo na qual a autora apresenta um panorama da vida musical e cultural de
cada periodo abordado nos dois lados do Atlantico.

O gosto dos outros, em referéncia ao livro homdénimo de Benoit de L'Estoile
(2007), fundamental aos interessados nas relacoes entre a antropologia e os museus
etnograficos, e, que, segundo a autora, “qualifica as diversas formas de apropriacao
das ‘coisas dos outros’, entendidas em um sentido amplo de manifestagées de
alteridade cultural” (p. 38), serve de pano de fundo para as trés fases. Esse gosto dos
outros sofre transformacoes ao longo do século XX, e a autora o classifica em cada
uma das fases como primitivo, tipico e auténtico, respectivamente, evidenciando um
desenvolvimento do gosto dos franceses pela misica brasileira.

O primitivo corresponde ao periodo da primeira metade do século XX, focalizado na
ideia do selvagem, em oposicéo a civilizacio europeia — as geografias sdo fantasiosas
e se reduzem ao Rio de Janeiro, as paisagens frequentemente sio associadas aos
pampas argentinos, ressaltam-se os ritmos do caribe e latino-americanos ao Brasil
na moda das dangas exdticas, como os tangos e habaneras desse primeiro periodo. Na
primeira parte do livro, Revelacdo de um Novo Mundo Sonoro (1905-1940), a autora
trata do periodo da belle époque até o advento da Segunda Guerra Mundial. Nas duas
primeiras décadas do século XX, o piblico francés descobriu a misica brasileira em
duas modalidades: a moda das dancas exéticas abriu caminho primeiramente para
o maxixe e depois para o samba, e a onda do primitivismo, gerada pelo Modernismo,
gerou um interesse pelas musicas negras e indigenas do Brasil, tanto nos saldes
quanto nas publicacoes eruditas.

Fléchet evidencia como aconteceram os intercambios entre artistas, mecenas e
empresarios. Desnuda uma rede de agentes privados e mediadores que é o eixo das
relacoes entre Brasil e Franca até a década de 1930. Entre os musicos destacam-se
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Darius Milhaud (1892-1974) e o compositor paulista
de maxixes e sambas Nicolino Milano (1876 -1962); entre os mecenas sobressaem
os irmaos Carlos (1883-1969) e Arnaldo Guinle (1884-1963). A atuacao de outros
mediadores, como Blaise Cendrars (1887-1961), Jean Cocteau (1889-1963) e Paul
Claudel (1868-1955), também é analisada, além da proficua atividade do dancarino,
professor de danca, produtor e empresario brasileiro Duque, Antonio Lopes de
Amorim Diniz (1884-1953). Esses intercimbios baseavam-se em trocas culturais bem
delimitadas possibilitadas por viagens, edicoes de partituras e gravacio de discos que
impulsionaram a circulagio e a recepcdo da musica brasileira na Franca através da
critica especializada e, sobretudo, através dos espetaculos.

Ap6s a Primeira Guerra Mundial, uma nova danca brasileira desembarcou em
Paris — o0 samba - e a popularidade veio com a turné realizada pelos Oito Batutas®. A
presenca dos Oito Batutas nos palcos de Paris contribuiu muito para a introducao do
samba no repertério francés, pois apds o término da turné seguiram-se as edicoes
de partituras e discos. No entanto, embora a autora v enfatizar a triangulacéo das

6 Os Oito Batutas foram um conjunto musical brasileiro criado em 1919 no Rio de Janeiro e formado por
Pixinguinha na flauta, Donga e Raul Palmieri no violdo, Nelson Alves no cavaquinho, China no canto, violdo

e piano, José Alves no bandolim e ganza e Luis de Oliveira na bandola e reco-reco.
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relacoes Estados Unidos, Brasil e Franca na segunda parte do livro, a presenca dos
Estados Unidos através do jazz ja é marcante nesse periodo e influencia tanto a
musica brasileira e quanto a francesa. A danca de saldo foi a principal modalidade
de apropriacido da musica brasileira pela sociedade francesa nesse periodo. Por
outro lado, o Brasil foi introduzido nas esferas da misica erudita francesa, gracas
a0 exotismo e ao primitivismo das figuras de Heitor Villa-Lobos e Darius Milhaud e,
depois, ao desenvolvimento da etnografia musical.

Embora o leitor ndo va encontrar uma analise musical aprofundada, ele terd uma
ideia das apropriacoes que distanciaram la mattchiche e la samba feitos na Franca com
seus correspondentes brasileiros: as partituras retiravam a maioria das sincopas?,
sendo que somente a sincopa caracteristica® era uma constante na maioria das
gravacoes francesas; a instrumentacio era modificada, uma vez que o cavaquinho e
o violdo ndo participavam dos conjuntos musicais franceses; havia uma diminuicao
do andamento do maxixe; privilegiavam-se as versoes instrumentais no samba e a
reducdo dos dois géneros ao aspecto ritmico.

A segunda parte do livro, O Sonho Ex6tico: 1945-1959, em que ha predominancia do
gosto tipico, corresponde a periodo posterior a Segunda Guerra Mundial. Nessa época
acontece uma nova difusdo do samba e o surgimento do baido, género introduzido
pelo sucesso do filme O cangaceiro (Lima Barreto, 1953, premiado em Cannes). As
cancgdes, com caracteristicas brasileiras compostas na Franca, seja por franceses, seja
por brasileiros ali residentes, ou, néo raro, simples “adaptagdes” de musicas brasileiras
atribuidas a compositores franceses, nesse periodo apresentavam uma versio muito
simplificada da paisagem musical brasileira e associavam indiferentemente a Bahia
e o Rio de Janeiro ao samba e ao baido. Como ressalta Fléchet, a dimensio regional
do pais, tdo nevralgica para uma percepcdo interna, escapava completamente aos
musicos franceses. A simplificacio e a mistura correspondiam nesse contexto as
exigéncias da musica tipica, ligada a danca de saldo. O samba francés, ou seja, o
samba escrito por franceses, ou, ainda, a adaptacio do samba brasileiro, apresentava
um ritmo frenético e eliminava qualquer tristeza de sua letra. Assim, o profundo
lamento do ja citado samba que da nome ao livro aqui tratado, “Madureira chorou”,
foi, na versao “Situ vas a Rio”, transformado por Dario Moreno em “mocas de cintura
fina” que dancavam na “estrondosa alegria” das escolas de samba.

Durante a Segunda Guerra Mundial houve uma ruptura nos intercambios
culturais entre o Brasil e a Franca. A retomada das circulacoes musicais pelo espago
Atléntico com o final da guerra, a partir de 1945, tornou mais complexo o intercimbio

7 Trata-se de um processo ritmico que desloca algumas notas para o tempo fraco do pulso regular da
musica, prolongando seu som sobre o tempo forte. A utilizagio da sincopa é fundamental nas musicas
afro-americanas, como jazz, samba, maxixe, imprimindo o swing caracteristico dessas produgdes. A sincopa
existente na musica ocidental europeia é uma excecdo, um recurso composicional, “qualquer alteragao
deliberada do pulso ou métrica normal” (APEL apud SANDRONI, 2001, p. 21), enquanto podemos noté-la como
caracteristica central nas musicas afro-americanas, o que é ouvido como exdético pelos musicos franceses que
retiravam a maioria desses deslocamentos, acomodando muitas das notas nos tempos fortes do compasso,
ou, grosso modo, “tocavam sem gingado”.

8 Ver mais sobre a sincopa caracteristica em: Andrade, 1962; Sandroni, 2001.
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franco-brasileiro acrescentando-lhe uma nova dimenséo, que gerou transferéncias
culturais triangulares entre a Franca, os Estados Unidos e a América Latina e
transformou as modalidades de apropriacio dos ritmos brasileiros na Franca.

No pés-guerra, as inovagdes técnicas no dominio do disco e do radio levaram a
uma massificacdo sem precedentes da producéo e do consumo musical. Na década de
1950, 0 mercado de discos atinge um crescimento exponencial na Franca (de 3 milhdes
antes da guerra para 30 milhdes em 1958), e os aparelhos de radio declarados eram
10 milhoes (1958). Assim o samba foi impulsionado como produto de massa. Naquele
momento, as cancdes tradicionais francesas e arias de dperas eram arranjadas em
estilo de samba. Em 1948, a gravadora Polydor® apresentou a compilagio Ca clest la
samba, com versdes a maneira brasileira de “Frere Jacques”, “Alouette, je te plumerai”,
entre outras; as orquestras latinas apropriaram-se do samba chamado de samba new
look, importado via Estados Unidos, e surgiu o samba musette, cuja caracteristica
era a instrumentacio: acordedo, clarineta ou saxofone, banjo, piano e percusséo.
Dos espetaculos de jazz, samba musette e music hall aos crooners romanticos e big
bands tropicais, o samba alimentou todos os géneros mais populares na Franca nesse
periodo, sem, no entanto, reproduzir o ritmo brasileiro, mas sendo definido como
género musical hibrido associado a um forte imaginario exético.

O baido, cuja formacio tipica era acordedo, tridngulo e zabumba, conquistou o
publico francés. O baido francés era menos distante do baido brasileiro que o samba
francés em relacio ao samba brasileiro. O baido era menos estranho na esfera da
sonoridade: seu ritmo sincopado néo apresentava contrametricidade comparavel a do
samba, sendo mais facil a identificacdo para um ouvido europeu. A proximidade da
instrumentacio e a menor complexidade ritmica permitiram aos masicos franceses
se aproximarem mais comodamente desse género.

O desenvolvimento da etnomusicologia™ despertou um novo interesse pelas
musicas tradicionais da América Latina na década de 1950. Intelectuais franceses do
pés-guerra interessavam-se pelo Brasil e, como objeto de estudo cientifico, o folclore
brasileiro tornou-se igualmente um produto discografico. Segundo os registros do
deposito legal, foram distribuidos 40 discos de folclore brasileiro na Franca entre
1945 e 1959, a maioria registrada por artistas brasileiros em turné pela Europa. A
partir de 1945, a musica tradicional do Brasil suscitou um interesse sem precedentes
na comunidade cientifica francesa, e o nacionalismo musical brasileiro, do qual
Villa-Lobos continuou o principal representante até sua morte em 1959, reforcou a
difusio da musica tradicional brasileira na cena musical francesa. Assim, o folclore
e a muasica erudita contribuiram também nessa segunda etapa para diversificar

9 Bernard Hilda et Son Orchestre, Ca c’'est la samba, Polydor, 1948.

10 A etnomusicologia surgiu no final do século XIX e inicio do século XX, sob o nome de musicologia
comparativa (Vergleichende Musikwissenschaft), sendo definida por Guido Adler (1885) como o ramo da
musicologia que teria como tarefa a comparacédo das obras musicais, especialmente as cancées folcloricas
dos varios povos da terra, para propdsitos etnograficos, e a classificacdo delas segundo suas varias formas.
A mudanca do nome é atribuida a Jaap Kunst, no seu livro Musicologia (1950), nessa época as pesquisas de
campo tém grande impulso com as inovagdes técnicas concernentes aos equipamentos de gravagio que

possibilitaram o desenvolvimento da disciplina.
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o repertério brasileiro na Franca, dirigindo-se a publicos que ndo frequentavam
necessariamente os bailes populares: amantes da musica classica, mas também
intelectuais e académicos.

A autora analisa ainda na segunda parte do estudo o imaginario criado a partir
da paisagem sonora brasileira™ as canc¢des brasileiras compostas na Franca apés a
Segunda Guerra Mundial baseavam-se com muita frequéncia na oposi¢do binaria
entre o ld descrito de modo maravilhoso e o aqui feito de misérias e angustias. Outra
mudanca notada pela autora no pés-guerra: antes da Segunda Guerra a difusio
da misica brasileira na Franca era feita por homens, sendo raras as cantoras
femininas, excecdo feita a Elsie Houston®™; vozes francesas como Jacqueline
Francois e Yvette Giraud surgiram no pds-guerra, e figuras como a brasileira
Carmem Miranda e a italiana Silva Mangano foram decisivas para a difusio do
samba e do baifo, respectivamente.

A terceira parte do livro — Brasil, Nouvelle Vague — retrata uma época de ouro para
o pais no exterior: vencedor de trés copas do mundo (1958, 1962 e 1970), o0 advento da
capital Brasilia (1960) e o sucesso do Cinema Novo (anos 1960), a bossa nova (1962). A
bossa nova havia sido introduzida na Franca pelo filme Orfeu negro (1959) - realizado
pelo cineasta Marcel Camus (1912-1982), com roteiro de Vinicius de Moraes (1913-1980)
e musica original de Tom Jobim (1927-1994). O livro apresenta uma pormenorizada
descricdo da producio do filme, mas a autora ressalta que, embora o filme tenha sido
um sucesso, a verdadeira difusio da bossa nova viria em 1962, via Estados Unidos,
uma vez que os albuns produzidos nos Estados Unidos eram igualmente distribuidos
em territério francés gracas aos acordos de licenca firmados com empresas
norte-americanas apds a Segunda Guerra Mundial. Discos como Desafinado, de Jodo
Gilberto (1962), Jazz samba!, de Stan Getz e Charlie Byrd (1962), Getz/Gilberto (1964),
gravado com Jodo Gilberto, apogeu da bossa nova gracas ao sucesso Garota de Ipanema,
composicao de Vinicius de Moraes e Tom Jobim, permitiram dissociar a bossa nova
das praticas de danca de saldo e abriram caminho para uma nova recepcao da musica
popular brasileira na Franca.

A descoberta da bossa nova provocou uma reavaliacdo das modalidades de
apropriacdo da masica brasileira pelo publico francés. Passando para o que a autora
chama de gosto auténtico, pela primeira vez o pblico francés conheceu um género
brasileiro que nio se destinava a danca, mas a escuta, a maneira do jazz. Essa nouvelle
vague propunha na realidade uma versao do género brasileiro com caracteristicas
modificadas, cujo principal vetor de difusio e de legitimacéo era o jazz. Apontamos
algumas alteracoes na estética original da bossa nova pelos norte-americanos: o

11 Conceito desenvolvido pelo canadense R. Murray Schafer (1933), a paisagem sonora é um conceito com
origem na palavra inglesa soundscape, que se caracteriza pelo estudo e anélise do universo sonoro que nos
rodeia. Uma paisagem sonora é composta pelos diferentes sons que compoem determinado ambiente, sejam
esses sons de origem natural, humana, industrial ou tecnoldgica.

12 Soprano brasileira, pioneira na pesquisa e na difusio internacional das sonoridades do Brasil, Elsie Houston
Péret (1902-1943) publicou Chants populaires du Brésil (1930) e La musique, la danse et les cérémonies populaires

du Brésil (1931).
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rompimento do intimismo do canto, substituido pelo improviso instrumental, e o
privilégio do ritmo da bossa nova em detrimento de outros aspectos.

Os brasileiros eram agora considerados detentores de um conhecimento
especifico cuja transmissdo era condicdo sine qua non para o desenvolvimento
de uma linguagem musical auténtica, o tocar a brasileira, ou seja, transmitir a
maneira de executar a musica que era ouvida nos discos, algo intimamente ligado
ao dominio da execucao das sincopas tratadas no inicio desta resenha, ao gingado
brasileiro. A autora destaca, nesse sentido, a valorizacio do violao brasileiro, seja
nas capas dos discos que enfatizavam o lugar do instrumento na nova estética
da musica brasileira, seja nos primeiros métodos de ensino de musica brasileira
na Franca ou no aparecimento de professores especializados em ensinar o violao
brasileiro a musicos amadores cujo nimero era estimado em 1,2 milhao (1966).
Nesse periodo, aumentou consideravelmente a exportacao de violoes brasileiros.
Em 1969 a fabrica Di Giorgio, de Sdo Paulo, exportava mais de 2 mil instrumentos
por més para a Europa e os Estados Unidos.

Essa autenticidade diz respeito a proximidade do original, uma vez que seriam os
proprios discos de musicos brasileiros e o transito de artistas brasileiros em turnés
que comecariam a servir de pardmetro para a recepcio da musica a partir dessa fase,
segundo ressalta a prépria autora, diferenciando a discussao sobre autenticidade
em voga no Brasil no mesmo periodo, que se refere a critica contra a incorporacao
de elementos estrangeiros & musica brasileira. Nesse sentido, os franceses buscam
professores de violdo brasileiro e cruzam o Atlantico para conhecer como a misica
é executada por nossos musicos. Embora a autora evidencie essa evolugio do gosto
dos outros, ela mesma reforca que nio se chega ao fim do exotismo com o auténtico,
mas percebe-se um desenvolvimento das modalidades de apropriacdo da musica
brasileira pelos franceses ao longo do século XX.

A busca por autenticidade marcou uma mudanca importante nos intercimbios
culturais: pela primeira vez artistas franceses empreenderam a travessia do Atlantico
por razdes estritamente ligadas a musica. Para miisicos como Pierre Barouh, Herbie
Mann, Georges Moustaki, Sacha Distel ou para o critico Gérard Merceron, a travessia
do Atlantico adquirira uma dimensé&o inicidtica e se tornara uma garantia de
autenticidade que gravadoras, revistas e jornais transformavam em apelo comercial.
No entanto, a substituicio do tipico pelo auténtico ndo significava necessariamente o
fim do exotismo musical. Uma grande parte da musica brasileira produzida na Franca
continuava impregnada dos estere6tipos elaborados ao longo dos periodos anteriores.

Porém, enquanto nos sambas do pds-guerra o exotismo era permeado pelo
racismo, o lado africano da cultura brasileira tornou-se uma das maiores garantias de
autenticidade a partir dos anos 1960. A autora aponta o filme Orfeu negro como ponto
de partida desse processo: pela primeira vez o Brasil era representado na tela por
homens negros, a misica associava-se agora ao povo negro do Brasil. Primeiramente
no cinema, em filmes na linha do Orfeu negro e com a descoberta do Cinema Novo e
posteriormente na televisao, onde musicos afro-brasileiros foram assuntos de varias
reportagens nos anos 1960 e 1970, os ritmos brasileiros foram deixando a esfera das
dancas latinas e passaram nos anos de 1960 e 1970 ao campo das “musicas negras”,
como o jazz e o soul.
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Nessa altima parte do livro, a autora trata ainda dos festivais organizados pelos
dois paises no fim dos anos 1960, que desempenharam um papel importante na
promocao dos ritmos brasileiros. Eles permitiram estabelecer contatos entre os
produtores franceses e os musicos brasileiros, causando grande repercussio na
Franca e possibilitando aos artistas franceses a descoberta do Brasil e da versao
original de seus ritmos. Sdo discutidas também as questdes dos paradoxos da politica
cultural na ditadura brasileira no periodo da tropicalia e da cancao de protesto e suas
correlagbes com as ondas de contestacio de 1968 na Franca.

Uma observacio interessante é que nem todos os géneros brasileiros atravessaram
o Atlantico no mesmo ritmo, o que atesta os processos de selegdo que sempre operam
no seio das dinidmicas de transferéncias culturais. E o caso do choro, conforme nota
a autora, género surgido na metade do século XIX, que permaneceu ignorado na
Franca por muito tempo, emergindo como uma forca no meio musical apenas no
inicio dos anos 2000.

Embora seja possivel verificar a magnitude da sua difuséo, ndo é possivel
perceber qual o alcance da popularidade da musica brasileira, se é restrita a classe
social que consome e se envolve na producédo de filmes, romances, livros, revistas
e espetaculos, ou se se espraia de maneira mais ampla na sociedade francesa, mas
nio é este o escopo do livro, no entanto, nota-se que este poderia ser um dos muitos
desdobramentos dessa pesquisa.

Longe de apresentar uma visdo idealista ou estereotipada da cultura, a autora
se mostra atenta as condicGes e contradices concretas das circulagdes musicais
nos transitos apresentados. A comparagio do contexto cultural francés com o
brasileiro sugere dois importantes paralelismos: o desenvolvimento das indstrias
musicais em cada lado do Atléntico e a elaboracdo de novos discursos sobre as
culturas populares, dominados pela busca de exotismo na Franca e pela afirmacéo
de uma identidade nacional no Brasil. Muito além de atingir apenas o pablico
francés, o livro possibilita visualizar o impacto desses fendmenos na legitimacéao
dos géneros musicais populares na sociedade brasileira. Mais do que um estudo
sobre as apropriacdes da musica popular brasileira pelos artistas e o piblico
francés, a autora nos permite examinar as praticas envolvidas nos intercimbios
entre os dois paises e desafia a retdrica de alteridade em que os ritmos brasileiros
representariam sempre o ex6tico, o alheio, apresentando o desenvolvimento do
gosto dos franceses pela musica brasileira.

Essa publicacio vem enriquecer a bibliografia da musica brasileira, apresentando
uma histéria original da recepcio musical fora do Brasil, lancando novas luzes sobre
a histéria transcultural da muasica brasileira. Ao cruzar diversas fontes ndo antes
estudadas sobre a circulacdo da musica e ao incluir a triangulacéio, estabelecida
pela presenca dos Estados Unidos nesse processo a partir dos anos 1930, Anais
Fléchet nos oferece uma visdo externa de nossa histéria musical através de uma
narrativa integrada, coerente e inédita. A autora disponibiliza, ainda, uma lista de
partituras e gravacoes de musica brasileira produzida e/ou distribuida na Franca e
oito entrevistas realizadas para a pesquisa. Trata-se, portanto, de uma importante
contribuicdo a historiografia da musica brasileira, que certamente sera referéncia
para os estudos da area.
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Auta de Souza

(A. Souza-0O Horto. 2.° edigao, Aillaud, Paris; Alves, Rio de Janeiro, 1910, acervo
da Biblioteca Municipal Mdrio de Andrade)

Auta de Souza nasceu em 1875 no Rio Grande do Norte. Orfd e doente, foi
criada pela avo. Seu primeiro piiblico, ainda menina, compunha-se de
mulheres do povo e velhos escravos para quem lia, entre outras coisas, as
facanhas de Carlos Magno. Educada em colégio de religiosas, abando-
nou-o tao logo constatou-se a tuberculose. Fundou o Clube do Biscoito,
que promovia reunides nas casas dos associados, onde se cantava, to-
cava e recitava. Seu livro O Horto, publicado em 1900, foi elogiado pela
critica e lido com avidez tanto por intelectuais como pelo povo, que pas-
sou a repetir muitos dos seus versos sob a forma de “bentinhos anoni-
mos”’. Morreu aos 25 anos em seu Estado natal.

—~

~

~ brasileiras do paiis_“sé}s'!o,' G
4 Arquivo do IEB/USP, Acervc

Maria Licia Mott, cédigode
? referéncia MLM-FEM-oox

DOCUMENTS )

Q
I
=4
=
Z
=
=
5
O
o
a



Preservacao, acesso e participacao
no patrimonio cultural: o legado
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RESUMO - Este artigo apresenta um apanhado
geral sobre a breve trajetéria profissional de
Waldisa Russio Camargo Guarnieri (1935-1990)
no cendrio cultural brasileiro e sua influéncia na
fundamentacdo da museologia como disciplina
cientifica em dmbito internacional. A pesquisa,
que esta sendo realizada no Arquivo do Instituto
de Estudos Brasileiros da USP, resulta na
organizacdo e sistematizacdo das informagées
sobre seu legado tedrico para a museologia
internacional, envolvendo aproximadamente
25 mil documentos do Fundo Waldisa Rassio
Camargo Guarnieri, além de documentos de
outras instituic6es nas quais a museéloga atuou,
como a Fundac@o Escola de Sociologia e Politica
de S&o Paulo e o Museu de Arte de Sdo Paulo. -
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presents an overview of the brief professional
career of Waldisa Rissio Camargo Guarnieri
(1935-1990) in the Brazilian cultural scene and
its influence on the foundation of museology
as a scientific discipline in an international
context. The research, which is being carried
out in the Archive of the Institute of Brazilian
Studies of USP, results in the organization
and systematization of information about its
theoretical legacy for international museology,
involving approximately 25,000 documents from
the Waldisa Russio Camargo Guarnieri Fund,
as well as documents from other institutions
in which the museologist worked, such as the
Foundation School of Sociology and Politics
of Sdo Paulo and the Museum of Art of Séo
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Waldisa Russio Camargo Guarnieri (1935-1990) se graduou em Direito pela
Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco, da Universidade de Sdo Paulo.
Obteve os titulos de mestre e doutora em Ciéncias Sociais pela Fundacdo Escola
de Sociologia e Politica de Sdo Paulo, sendo a primeira pesquisadora no Brasil
a defender dissertacgdo e tese de pds-graduacio na area de Museologia. Atuou
profissionalmente como funcionaria publica concursada do governo do estado
de Sao Paulo, onde ocupou cargos de documentacido, administracio, assisténcia
técnica administrativa e diretoria técnica na Secretaria Estadual da Cultura e na
Secretaria da Indistria, Comércio, Ciéncia e Tecnologia. Recebeu a titulacdo de
museologa pelo Comité Brasileiro do Conselho Internacional de Museus (Icom-BR)
ap6s a defesa de sua dissertacdo de mestrado. Foi a criadora, coordenadora e
professora do Curso de Especializacdo em Museologia, que ocorreu inicialmente
com convénio entre o Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp) e a Fundacéo Escola de
Sociologia e Politica de Sdo Paulo (FESPSP), a convite de Pietro Maria Bardi, entdo
diretor do museu, e apdés a conclusio da primeira turma foi integrado aos cursos
de pds-graduacdo lato sensu da FESPSP.
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Figura1- Carta de Pietro Maria Bardi, diretor do MASP, convidando Waldisa Russio Camargo

Guarnieri a organizar um Curso de Museologia no museu. Fonte: Centro de Documentacédo —
Cedoc/FESPSP
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Hompear a Professcra Waldisa P.Russio para,em con
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‘ de Pos-Graduagio.
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Antonic Rubbe Miller
Diretor-Geral

Figura 2 — Portaria de Antonio Rubbo Miiller, diretor da FESPSP, nomeando Waldisa Russio
Camargo Guarnieri para organizar um Curso de Museologia em nivel de pés-graduacdo naquela
escola. Fonte: Cedoc/FESPSP

Waldisa, além de sua extensa atuacao profissional, cultivava seus lagos familiares
com a mée, Isa Simdes, com o marido, o escritor Rossine Camargo Guarnieri, com
a irm3, Leda Xavier Telles, com os irm3os, Jodo Francisnaldo e Paulo Marcos, com
os sobrinhos, as primas (entre elas, Vera Lucia Camargo Guarnieri e Alda Ribeiro),
a cunhada e amiga, Ruth Rissio, e com os cachorros de estimacao, apelidados
carinhosamente de Dom Rodrigo e Imperatriz Carolina.

Também cultivou amizades com muitos de seus alunos do Curso de Especializacio
em Museologia da FESPSP, jovens profissionais da area, que acolheu em seus projetos e
encaminhou para oportunidades profissionais e académicas — e que hoje sdo destacados
profissionais da area de museologia, preservacio do patriménio e agio cultural. Entre
eles podemos destacar: Maria Cristina Oliveira Bruno - professora titular e ex-diretora
do Museu de Arqueologia e Etnologia (MAE/USP), criadora, coordenadora e docente do
Curso de Especializacdo em Museologia (1999-2006) e do Programa de Pés-Graduagao
Interunidades em Museologia da USP; Marcelo Mattos Aragjo — ex-diretor do Museu
Lasar Segall e da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, ex-secretario da Cultura do Estado
de Sao Paulo e atual presidente do Instituto Brasileiro de Museus (Ibram) do Ministério
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da Cultura; Inés Coutinho — diretora do Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo; Pierina
Camargo — musedloga do Museu Lasar Segall; Fobio Magalhaes — ex-secretario de
Cultura do Municipio de Sdo Paulo; ex-diretor da Pinacoteca do Estado de Séo Paulo,
ex-conservador chefe do Masp e atual diretor do Museu de Arte Contemporanea de
Sorocaba (MACS); e Mario Chagas — atual diretor do Museu da Republica, professor
do Programa de P6s-Graduacio em Museologia e Patriménio da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), participante do comité de criacido do Ibram e
da Revista Brasileira de Museus e Museologia — Musas (apesar de ter se graduado em
Museologia pela Unirio, foi seguidor da musedéloga).

Quando eu conheci a Waldisa, foi numa situa¢do muito curiosa [...] Eu estava estudante
de Museologia, no Gltimo ano, praticamente ja encaminhando para a formatura. Fui
para o encontro na Casa da Marquesa de Santos, que se chamava A Crianga e o Museu,
em 1979. E a Waldisa apareceu com um conjunto de estudantes e todos os estudantes
falavam! Todos os estudantes apresentavam trabalhos! Ela levou material do Museu
da Indistria, material sobre sua tese, quer dizer, a questdo do museu de fabrica, aquele
material. Mas especialmente eu pude observar a relacdo da Waldisa com os estudantes e
olugar que os estudantes tinham. Quando acabou o seminario naquele dia de trabalho,
eu procurei a Waldisa e disse: “Eu quero conhecer vocé. Eu quero ser seu estudante.”
Ainaverdade, eu colei na turma, era a Cristina, a Pierina e... Eu colei com essa turma,
para onde eles iam eu ia atras. Eu falei: “Aqui tem alguma coisa que eu nunca tinha
visto no meu tempo de estudante”. E ali eu pude perceber a militdncia da Waldisa.
Ela tinha uma militdncia para a vida e até em relagdo aos proprios estudantes, quer
dizer, o papel dela era o desbravar, abrir caminhos, abrir espacos para participagéo... a
participagao dela em 79 era a participacdo de uma Educadora com consciéncia politica
abrindo com seu corpo, com sua voz, espaco para os estudantes. (CHAGAS, Mario, 2017
apud GOUVEIA, 2017, p. 102).

Waldisa também teve atuacio destacada na criacdo de novas diretrizes e
conceitos das areas de preservacao, participacio e democratizagdo do patriménio
e teoria museolégica em dmbito internacional por meio de sua participacdo em
encontros, publicacoes e docéncia em a¢oes promovidas pelo International Comitee
for Museology (Icofom) do International Council of Museums (Icom).

Cette nouvelle approche de la muséologie trouve pour des années son ciseleur sous la plume
d’Anna Gregorova: «<La muséologie est une science qui examine le rapport spécifique de 'homme
avec la réalité et consiste dans la collection et la conservation, consciente et systématique, et dans
Lutilisation scientifique, culturelle et éducative d'objets inanimés, matériels, mobiles (surtout
tridimensionnels) qui documentent le développement de la nature et de la société» et «le musée
est une institution qui applique et réalise le rapport spécifique homme-réalité.» (Gregorova,
1980: 20-21.) Les autres membres du comité comprennent trés vite qu'un vrai tournant est pris
et, a des nuances pres, adoptent le méme point de vue. Cette relation spécifique qui sous-tend la
muséalisation du monde par ’homme est décrite par Waldisa Russio comme «fait muséal» ou
par Friedrich Waidacher comme «muséalité» et se présente comme l'objet principal de I'étude
de la muséologie: «<Méme les plus anciennes traces d'activités humaines nous permettent de
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présumer que nos ancétres voulaient préserver des témoins matériels de leur monde et les
transmettre a la postérité. (DESVALLEES; MAIRESSE, 2005, p. 140).

Por meio de seu envolvimento direto com a criacio e o desenvolvimento de novas
tendéncias e desafios para o pensamento museoldgico internacional, Waldisa trouxe
para as a¢oes empiricas dos museus brasileiros os conceitos da museologia social e
da nova museologia. Em um impeto antropofagico, apresentou ao cenario cultural
nacional o conceito de “museologia popular”, que disseminou por meio de cursos,
textos e acOes realizados no Ambito das disciplinas e dos cursos de extensao do Curso
de Especializacdo em Museologia da FESPSP e nos projetos de polos museoldgicos,
exposicoes e acdes de formacio promovidos pelo Museu da Industria, do qual foi
criadora e coordenadora entre os anos de 1978 e 1984, quando foi extinto.

A professora e musedloga Waldisa Russio foi uma das personalidades centrais, no
Brasil e fora dele, para o estabelecimento das bases do pensamento museoldgico
contempordneo. Waldisa coordenou diversos projetos e implantacdo de museus
estaduais entre o final da década de 1960 e durante toda a década de 1970. No final da
mesma década, foi a principal responsavel pela constituicdo do primeiro curso de pds-
graduagio em Museologia do pais, iniciado em 1978 na Fundacéo Escola de Sociologia
e Politica de Sdo Paulo. Desse modo, contribuiu decisivamente para a consolidagéo
da area profissional no pais, ao colaborar para o desenvolvimento de uma discusséo
académica sobre Museologia. (MATARAZZO, 2010, p. I5).

Em paralelo a sua atuacio profissional e docente também se dedicou intensamente
a regulamentacdo da profissdo de musedlogo junto a Presidéncia da Republica, por
meio da aprovacio da Lei 7.287 de 1984, a criacio de 6rgios de classe para defesa
e mobilizacdo dos profissionais de museologia, como a Associacdo Paulista de
Musedblogos (Asspam) e a Associagdo de Trabalhadores de Museus (ATM), e a criacao
do Instituto de Museologia da FESPSP, que seria o responsavel pelo programa de
Pés-Graduacéo Stricto Sensu em Museologia da FESPSP, com projetos submetidos a
avaliacao da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes).

Nos Gltimos anos de sua trajetéria foi a responsavel pela criacdo da Estacio
Ciéncia junto ao Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico
(CNPq), de sua exposicao inaugural “O homem, o planeta e a vida” e do programa de
acdo educativa que contava com educadores formados em cursos de graduacio em
ciéncias e humanidades que preferencialmente estivessem realizando pesquisas de
mestrado e doutorado. Colaborou com a formacio de profissionais de museologia em
cursos de especializacio e extensdo no Peru, no Equador e na Venezuela. Criou e foi
responsavel pela coordenagio editorial do primeiro nimero da Revista de Museologia,
que obteve apoio da Fapesp em 1989, e realizou, em abril de 1990, o I Seminario
Latino-Americano de Museologia no Memorial da América Latina, um evento de
grande porte com a participacdo de intelectuais e profissionais de todo o mundo.
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Figura 3 —Parte de projeto manuscrito da exposicdo inaugural “O homem, o planeta e a vida”
da Estacdo Ciéncia — CNPq. Fonte: Arquivo IEB/USP
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15:00 - COMUNICAGOES
DIA 7 ~ OFICINA CULTURAL OSWALD DE ANDRADE
09:00 - COMUNTCAQDES
15:00 - COMUNICACDES
18:00 - CONCLUSOES
DIA & - OFICINA CULTURAL OSWALD DE ANDRADE
09100 - VISITA A MISEUS

OFICINAS

Waldisa Rissio Camargo Guarnferi (IMSP)

| DTAS 09 ¢ 12 - OPICINA CULTURAL OSALD DE ANDRADE

- Instituto de Museologia de Sdo P:
- Memorial da América Latina

- Oficina Cultural Oswald de Andrac
- Departamento de Museus - DEMA

APOIO

- curso de Museologia da UNI-Rio

- Instituto Cultural Itad

- Informatica Itai

- Grupo de Exposicdes e Controles ¢
Acervo - Itau

- Blue Life

Figura 4 - Folheto do I Seminario Latino-Americano de Museologia organizado pelo
Instituto de Museologia da FESPSP, coordenado por Waldisa Rissio Camargo Guarnieri,
contendo programacdo e convidados. Fonte: Arquivo IEB/USP

OBJETIVO

a formacao de pessoal para museus

nio, no quadro de politicas culty |

preservacdo e comunicacao do pa-

cultural da América, a partir da |

cao mesma do QUE £ AMERICA LATINA

também, a criacao e continuidade
smos de intercimbio e fluxo cons-
informacdes entre as escolas, as
Ges e os profissiunais de Museu.

RELACKO DOS HOTEIS

-AT SERVICE

scas, 955 - fone (011)282-9422
NCz$ 2.600,00

5 NCz$ 3.100,00

’ARK RESIDENCE
ta 922 - fone (011)255-5722
NC25 4.000,00
$ 4.500,00
1 NCz$ 800,00

30ULEVARD HOTEL**#**

ta, 843 fone (011)257-7844
iCz$ 6.968,00

$ 8.710,00

yda 38 cama

PLAZA HOTEL

Cintra - Fone (011)267-9233
NCz$ 5.575,00

t$ 8.075,00

Hotéis (cont..)

SAINT GEORGE RESIDENCE
Rua Frei Caneca, 179 fone (011)259-2199
1 pessoa NCz$ 3.100,00
2 pessoas NCz$ 3.600,00
3 pessoas NCz$ 4.300,00

AUGUSTA PLAZA HQTEL®***

Rua Augusta, 1255 - fone (011)284-0866
Solteiro NCz$ 3.300,00

Duplo NCz$ 4.400,00

Triplo NCz§ 5.500,00

FIRENZE HOTEL***

Rua Frei Caneca, 80 fone (011)255-6211
Simples NCz$ 4.800,00

Duple NCz§ 5.529,00

Cama extra NCz$ 1.890,00

AUGUSTA PALACE HOTEL

Rua Augusta, 467 - fone (011)256-1277
Simples NCz$ 7.000,00

Duplo NCz$ 8.500,00 .

Cama extra NCz$ 3.000,00 *

0BS.: As diarias incluem o café da manha, e

deverao ter seus precos alterados a
partir de 15/03/90.

- S

I SEMINARIO

LATINO AMERICANG DE MUSEOLOGIA

SRO PAULO - BRASIL
- 1990 -

Figura 5 - Frente do folheto do I Seminéario Latino-Americano de Museologia organizado
pelo Instituto de Museologia da FESPSP, coordenado por Waldisa Rissio Camargo Guarnieri.

Fonte: Arquivo IEB/USP
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Waldisa faleceu em junho de 1990 durante uma viagem ao México, por ocasido da
participacio em um congresso. Logo apds seu falecimento, ex-alunos e profissionais
que colaboraram com seus projetos realizaram homenagens péstumas: uma
exposicdo sobre sua trajetéria e um seminario especial sobre sua influéncia no
campo da museologia e das acdes culturais no Museu de Arte de Sdo Paulo, uma
edicdo especial do Jornal do Instituto de Museologia da FESPSP e um breve texto sobre
seu legado publicado na Folha de S. Paulo.

Waldisa
MARCELO MATTOS ARAUIO

O recente e repcntino faleci-

ento da professora  Waldisa

ussio Camargo Guarnieri, ape-

as alguns meses depois da morte

‘de scu marido, o poeta Rossini
1

museologia brasileira de Iuto.
Desde 1967, Waldisa. vm.ha
‘“l ca] pl:
sendo responsavel pelos
i ‘_\PFQJEIOS de estrutura técnico-ad-
“ministrativa do Muscu de Arte
“Sacra de Sao Paulo, do Musev. da,
*‘Casa Brasileira e da Casa Gui-
! Therme de Almeida. Entre 1976 e
- '1977, foi coordenadora do ‘Grupo
= ‘Técn'co de Museus, que levantou
dicoes de funcic
S museus paulistas, propondo
iormas para a sua revitalizacao.
q Na inicio da década de 80 conce-
“'ben € coordenou o Projeto . ..
ds Indiistria, Comére;

T - O UL i s

' “em seu per!odode t &
. _Em 1977, dcﬂ:n_deu fm leda

: na carre;
em 1978 o Curso de I
da :;‘u;tda;ao Escola de
3 € Politi d
Indiistria-para a cidade de Sio tarde lr:ivfoimifig J’f’
Paula' i de Musealogia de
Fil (NN

Figura 6 — Texto publicado por Marcelo Mattos Araijo em homenagem a Waldisa Rissio
Camargo Guarnieri no jornal Folha de S. Paulo (3/7/1990, p. C3). Fonte: Cedoc/FESPSP
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O Suslibale b /'ﬂl.uullngf-i & i _.-_nl-lﬂlﬂlllld—qull;ﬂrﬁﬂ Cvenla de ELrl'm'--;'in W

Dilibica Jo Sis Dasls considom poro 8 piombs s fiminagon & Prafa OBalkiys
lffum'-a E-?qnmrgn I'r;‘-.-n-.-n'm e geed roolisads me o 17 K ,iu--'w & 199, ds 17 Re-
cas, ns auditirie Bo  Masas 8o plebs do s Daals = _MASD - o, Dialista, 1572,

MESA REDONDA: _ “EAZER MUSEUS NO BRASIL - Comunicaglio Museoldgics”

PARTICIPANTES: .Prof. Sasir Meserani
Prof. Mhrio Chagas
Prof. Ulplaco de Bazerra Bamazes
Praf. Fibic Nagnlslem
.FProfa. Maria Inds Coutimho
=% = Prafa. Marilis Iavier Cury

MOSTRA: "WALDISA BUSSIO CAMARGD GUARNIERI - UNA l.'l:n:.i.ﬂﬂ
viDED: “CASA GUILHERME DE ALMETOA™

Figura 7- Convite para os eventos em homenagem a Waldisa Riissio Camargo
Guarnieri no Masp: mesa-redonda “Fazer museus no Brasil” e mostra “Waldisa
Rassio Camargo Guarnieri — uma vocagdo”. Fonte: Cedoc/FESPSP

Apo6s seu falecimento, as professoras Serafina Traub Borges do Amaral, Elisabeth
Zolcsak, Liliana Napolitano Di Bello, Wania Maria Ferraz Peixoto Tolovi e Giselle
Marques Leite Paixio, suas ex-alunas, que trabalharam muito préximo a Waldisa
em seus Ultimos anos, foram nomeadas pela direcdo da FESPSP como um comité
diretivo do Instituto de Museologia com o objetivo de manter o curso de acordo com os
objetivos e qualidade perseguidos por Waldisa em seus 12 anos de dedicacio integral
a0 seu desenvolvimento. Durante o ano de 1991 todas se afastaram desse comité e de
suas funcoes de docéncia do curso por diversas mudancas nas politicas e interesses da
instituicdo. Apds tentativas diversas de dar continuidade ao curso com outros professores
da FESPSP e profissionais da area, seu encerramento ocorreu no ano 1996 por auséncia
de quérum e caréncia de incentivo. O Centro de Documentacéo da instituicdo ainda
preserva um dossié de documentos relacionados a atuacdo de Waldisa Rissio entre os
“Ilustres da FESPSP” e muitos registros relacionados ao Curso de Especializago em
Museologia, ao Instituto de Museologia e & Associacdo Paulista de Musedlogos.

A maior parte da documentaco arquivistica sobre sua trajetéria e uma colecéo
livros foram doadas por sua mée, Isa Simdes, ao Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de Sdo Paulo no ano de 1992. Essa doacgéo resultou no Fundo
Waldisa Russio Camargo Guarnieri, com aproximadamente 25 mil documentos
salvaguardados, separados por tipologias e acondicionados em embalagens
apropriadas a conservacdo preventiva, no Arquivo do IEB; em uma colecéo especial
de livros com aproximadamente 1.500 volumes que leva seu nome na Biblioteca
do Instituto; e dois registros na Colecdo de Artes Visuais: uma condecoragio e um
retrato. O Fundo Waldisa Rissio Camargo Guarnieri, um dos maiores do Arquivo do
IEB, ndo recebeu nenhum tipo de investigacio ou sistematizacéo até o ano de 2017,
quando foi iniciado um projeto de pesquisa docente com Auxilio & Pesquisa - Jovem
Pesquisador da Fapesp.
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Durante esse periodo o legado de Waldisa ficou vivo principalmente na
memoria e na inspiracio de projetos desenvolvidos por seus antigos alunos e
companheiros de trabalho.

Entre os anos de 1999 e 2006 a professora titular Maria Cristina Oliveira Bruno,
que é pesquisadora associada do projeto Jovem Pesquisador Fapesp e que atuava no
Museu de Arqueologia e Etnologia da USP, criou e coordenou quatro turmas do Curso
de Especializagdo em Museologia do Museu de Arqueologia e Etnologia (CEMMAE/
USP), um curso de pés-graduacio lato sensu inspirado e baseado na proposta do Curso
de Especializacdo em Museologia da FESPSP, do qual foi aluna da primeira turma
durante o convénio Masp-FESPSP. Em 2010 Bruno lancou a publicacdo Waldisa Riissio
Camargo Guarnieri: textos e contextos de uma trajetoria profissional, sob sua organizacao,
na qual reuniu alguns dos artigos e projetos de Waldisa e dedicou um volume a
reflexdes sobre sua atuacio realizada por alguns profissionais e pesquisadores
interessados na producéo de Guarnieri.

Para arealizagéo deste livro tivemos de fazer escolhas, duras escolhas. Fomos obrigados
a propor uma organizacio e certa hierarquia entre seus textos, mas buscamos reunir o
essencial da sua producéo e, ao mesmo tempo, indicar uma possibilidade de percurso
sobre a sua obra e sua trajetéria profissional. Mas sublinhamos que os arquivos que
salvaguardam os seus vestigios e documentos permitem muitas outras escolhas, as
pessoas que privaram de sua convivéncia tém muitos depoimentos a serem registrados,
e os contelidos tratados em seus textos possibilitam muitos d&ngulos de analise e critica.
Com isso é importante registrar que ficariamos muito gratificados se esse livro
ensejasse outros estudos e se desdobrasse em outras publicagdes. (BRUNO, 2010, p. 27).

A publicacio de Bruno obteve alcance nacional e em paises luséfonos, levando
ao conhecimento de jovens profissionais e pesquisadores as teorias, conceitos e
inspiracdes dos textos e projetos de Guarnieri. A partir desse novo marco podemos
constatar um recente movimento de reconhecimento da importancia da atuacéo
da musedloga no campo intelectual e profissional da consolidacido da museologia
nacional, na participacdo da fundamentacio da teoria museolégica e da museologia
social e nas areas de preservacgdo do patriménio cultural e de agdo cultural.

A partir do ano de 2012 ocorreu um aumento na quantidade de citagoes e
referéncias a musedloga em trabalhos académicos das areas correlatas a museologia,
bem como cresceu a procura de pesquisadores interessados em consultar o Fundo
Waldisa Rassio Camargo Guarnieri no Arquivo do IEB/USP e o Dossié Ilustres da
FESPSP — Waldisa Rassio no Centro de Documentacéo da instituicao.

Em 2017, o Subcomité Regional do Icofom para a América Latina e Caribe
(Icofom-LAM) homenageou Waldisa com o “Ano Russio”, realizando durante seu
encontro internacional, ocorrido em Havana-Cuba, a mesa-redonda “Revisitando os
classicos — 2017 — Ano Rissio”.

Em janeiro de 2018 o Comité Brasileiro do ICOM realizou eventos em Sdo Paulo
(SP), Rio de Janeiro (R]) e em Salvador (BA) em comemoragio aos seus 70 anos com
a mesa-redonda intitulada “Olhares sobre ensinamentos e acoes de Waldisa Rissio
Camargo Guarnieri”. Ainda em 2018 o Sistema Estadual de Museus de Sdo Paulo
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(SISEMSP) criou a comenda Medalha Waldisa Russio Camargo Guarnieri, que sera
oferecida, durante o 10° Encontro Paulista de Museus, a Ulpiano Toledo Bezerra de
Meneses, ex-diretor do Museu Paulista e criador e ex-diretor do Museu de Arqueologia
e Etnologia (MAE) da USP, membro do Conselho de Defesa do Patriménio Histérico,
Arqueoldgico, Artistico e Turistico (Condephaat), do Instituto do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional (Iphan) e professor emérito da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas (FFLCH/USP).

Dentre os inimeros projetos liderados pela museéloga e as diversas abordagens
tedricas desenvolvidas por ela, podemos destacar alguns pensamentos e acdes que
revelam seu apreco por assuntos que relacionavam a preservacio, o acesso e a
participacdo no patriménio cultural.

Rissio Guarnieri foi uma das primeiras profissionais no mundo a discutir o museu e
a Museologia a partir de uma perspectiva mais dialética, apresentando o museélogo
como um “trabalhador social”, ou seja, as fungdes de coletar, preservar, pesquisar
e divulgar o patriménio cultural de nada valeriam se nio fossem realizadas com o
intuito de que a sociedade seja o maior beneficiario. (DE CARVALHO, 2011, p. 153).

Em suas pesquisas de mestrado e doutorado, realizados entre as décadas de 1970
e 1980, na Escola Pés-Graduada de Ciéncias Sociais da Fundacao Escola de Sociologia
e Politica de S&o Paulo, escolheu como tematicas a organizacio dos museus no Brasil
—um pais em desenvolvimento e um modelo de Museu de Industria para o Estado de
Sao Paulo, na qual realizou reflexdes sobre o a criacio do Museu da Industria, tendo
como modelo o Ecomusée Le Creusot Montceau-Les-Mines? na Franca. Vale ressaltar
que no ano de 1978, ap6s quase uma década de dedicacdo ao Grupo Técnico de Museus
da Secretaria da Cultura do Estado de S&o Paulo e a criacdo da Casa Guilherme de
Almeida, Waldisa foi convidada a criar um Museu de Indistria junto a Secretaria da
Indastria, Comércio, Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sao Paulo. Foi a coordenadora
técnica das acoes desse projeto revolucionario entre os anos de 1979 e 1984.

O projeto do Museu da Inddstria tinha como base a participacio e a incluséo
dos trabalhadores da indastria paulista e de suas comunidades no universo
museoldgico. Entre as primeiras acoes de formacao e difusdo do museu foram
criadas duas exposicdes e seminarios sobre a participacdo de pessoas com
deficiéncia na sociedade, ocorridos nos anos de 1980 e 1981, e trés edigdes das
exposicoes participativas para a Semana da Crianca do Municipio de Sio Paulo,
realizadas no Parque da Agua Branca, com ateliés abertos para criancas de todas
as idades e classes sociais (entre os anos de 1979 e 1981).

2 O Ecomusée de la Communauté Le Creusot Montceau-Les-Mines foi o primeiro museu a receber essa
denominacdo na Franca. Anteriormente era denominado Museé de 'Homme et de I'Industrie. Sua missdo
sempre foi preservar o patriménio de um territério onde existem atividades industriais de extracao de carvio,
metalurgia, fabricacdo de vidro e cerdmica. A gestdo do museu é realizada em parceria com membros da

comunidade e das atividades industriais que continuam ocorrendo no territério musealizado.
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Figura 8 — Visitantes na exposicio “Oficinas infantis” do Museu da Industria,
criada por Waldisa Rassio Camargo Guarnieri. Fonte: Arquivo IEB/USP
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Figura 9 — Capa do folheto das “Oficinas infantis” do
Museu da Induastria. Fonte: Cedoc/FESPSP
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Figura 10 - Programacéo do ciclo de debates “O espaco do deficiente na
sociedade” - Museu da Indistria - folha 1. Fonte: Arquivo IEB/USP
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Figura 11 - Programacéo do ciclo de debates “O espaco do deficiente na
sociedade” - Museu da Indistria — folha 2. Fonte: Arquivo IEB/USP

Esse projeto logo se tornou uma referéncia internacional no campo da museologia
social e educacdo museal. Seus colegas de militdncia da consolidagido da museologia
como ciéncia, membros do Icofom, vieram a Sdo Paulo em diferentes ocasides para
conhecer o projeto de perto e ministrar aulas, palestras e seminarios para os alunos do
Curso de Especializacdo em Museologia da FESPSP. No ano de 1984 Waldisa foi convidada
pela entéo diretora do Ecomusée Le Creusot Montceau-Les-Mines, Mathilde Bellaigue,
para ministrar aulas em um Curso de Formacao de Estagiarios oferecido pela instituicao.
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écomusée de la communaute
le creusot montceaudes-mines
chateau de |a verrerie bp. 53
71202 le creusot cedex

tél. (85) 55.01.11

‘Madame Waldisa RUSSIO
Rua Simoes Pinto 102
CEP 04356 SAQO PAULO
BRESIL

N/REL. : 33.384.MBS/IC fe Creusot, le 21 mars 1984

Chére Waldisa,

Suite & notre rencontre & 1'ICOM a Londres en juillet dernier
et aux échanges que nous y avons eus, je désirerais vivement que

. vous puissiez faire une intervention dans le cadre du stage inter-

- national, de formation a 1'Innovation Muséologique qui se déroule
actuellement chez nous : huit stagiaires {frangais, belge, italiems,
argentin, chilien) suivent cette Fformation de 3 mois. Je souhaiterais
que, lors d'une journée qui pourrait se gituer entre le 24 avril
ot le 25 mai - de préférence la premidre moitié de cette période -
vous informiez nos stagiaires :

# i
\‘ - du projet Museo da Industria, -
U - de l'application de la nouvelle muséologie aux pays ad'Anérique
latine.

\ Vous seniez en quelque sonte fa neprigsentante de L'Amérique
Ratine poun L&moigner de votre niffexion par rappordl aux nouveaux
musdes ef & La fonmation des musdologues. Vous trouverez ci-joint

le programme de ce stage qui vous indiquera sa tonalité générale
et son contenu.

Yotre passage ici s'accompagnera avidemment de la visite de
nes installations (sizge social et antennes} .

Je regrette qu'il nous solt malheureusement impossible de prendre
en charge vos frais de voyage, Par contre, nous assurerons votre
hébergement et une modeste vacation de 1 000 FF pour 1'intervention.

J'ose espérer que - peut—étre — yotre gouvernement pdurra vous

apporter une aide pour ce voyage ou que wotre venue icl pourra
s'inscrire dans un déplacement en Europe-

Souhaitant vivement une nouvelle rencontre et votre collaboration,
Je vous assure, Chére Waldisa, de toute mon amité.

ILe Directeur
Mathilde Bellaigue-Scalbert,

/ ) :
JLES 0N N Y
p.J. : Programme de stage .

Figura 12 - Carta de Mathilde Bellaigue, diretora do Ecomusée Le Creusot
Montceau-Les-Mines, convidando Waldisa para ministrar aulas no curso

especial para estagiarios estrangeiros do museu. Fonte: Cedoc/FESPSP
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As constantes afirmacoes da autora sobre a funcio social do museu e sobre a
sociedade ser a principal beneficiaria dos processos museol4gicos estdo presentes
em seus artigos, textos e conferéncias, e podemos considerar que esses aspectos sdo
de extrema relevincia no contexto atual da museologia e das praticas museoldgicas.

Os que tiveram o privilégio de serem introduzidos ao mundo museolégico segundo suas
perspectivas sabem o quanto foi importante ouvir em sala de aula que o museélogo é,
antes de tudo, um trabalhador social. Reconhecem a diferenca que esse ponto de vista
fazia e ainda faz para a compreenséo sobre o papel dos museus na sociedade brasileira
e, especialmente, para a elaboracéo de premissas tedricas e a superacio de paradigmas
metodoldgicos orientados para a inclusdo dos museus nos seus respectivos contextos
socioculturais e da Museologia entre as Ciéncias Sociais e Aplicadas. (BRUNO, 2010, p. 24).

Para Waldisa os museus deveriam acolher a sociedade em sua diversidade e
trabalhar para que o publico participasse das acoes de preservacao do patriménio
cultural e desenvolvessem a nocao de pertencimento. Seus projetos, acoes, aulas,
estudos e principalmente seu contato direto com os visitantes das exposicdes que
desenvolveu, principalmente criancas pequenas, familias de baixa renda, cidadaos de
baixa escolaridade, pessoas com deficiéncia, enfatizavam sua teoria sobre a funcéo
social do museu.
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Figura 13 — Anotagdo de aula do Curso de Especializagdo em Museologia da FESPSP
de autoria de Waldisa Russio Camargo Guarnieri. Fonte: Arquivo IEB/USP

De acordo com suas proprias palavras: “Os museus sao filhos da sociedade que
os engendra e, como todos os filhos, servem para ajudar os ‘pais’ no seu processo
de atualizagio, de reciclagem do mundo” (INSTITUTO DE MUSEOLOGIA DE SAO
PAULO, 1991).

As contribui¢ées da autora com as praticas e reflexdes sobre a necessidade de
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ampliacio da funcio social dos museus brasileiros posicionaram a producio tedrica
e empirica do Brasil no cenario internacional.
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Os cadernos de Anita Malfatti no IEB

[ The notebooks of Anita Malfatti at IEB

Roberta Valin®

Carlos Pires?

RESUMO - Este artigo pretende apresentar
uma investigacdo realizada no arquivo
de Anita Malfatti, situado no Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sao
Paulo, que teve como centro os cadernos que
a artista produziu ao longo de sua vida. Esses
cadernos, feitos com diferentes propdsitos e em
contextos distintos, sdo reveladores tanto da
trajetéria da artista, quanto da sua atuacdo no
campo artistico paulista. Sdo, ainda, preciosos
materiais para compreender a prépria
constituicdo desse campo ao longo da primeira
metade do século XX. - PALAVRAS-CHAVE
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Anita Malfatti (1889-1964) carrega junto ao seu nome o legado do pioneirismo da
arte moderna brasileira. O ano de 2017 celebrou o centenario de sua emblematica
“Exposicdo de pintura moderna”, ocorrida em 1917 na capital paulista — um momento
inaugural da arte moderna no contexto brasileiro. Com essa exposicao, entre pinturas
e desenhos produzidos em grande parte na temporada de estudos nos Estados
Unidos entre os anos de 1914 e 1916, Anita Malfatti logrou reconhecimento como a
introdutora das linguagens de vanguarda no Brasil. E no posto de protagonista, ainda
que oscilando em alguns momentos, fez da experiéncia brasileira, no que tange ao
modernismo, um caso atipico no cendrio internacional (SIMIONI, 2017, p. 12).

Essa é a Anita Malfatti que conhecemos, que nos chega hoje ainda tdo viva e
celebrada. Mesmo que importantes e necessarias revisoes sobre sua vida e obra
tenham ocorrido nas Gltimas décadas — haja vista trabalhos de Marta Rossetti Batista,
Tadeu Chiarelli, Ana Paula Cavalcanti Simioni, Renata Cardoso, Morgana Viana —,
ainda ha muito o que se revelar sobre a artista para além da imagem cristalizada e
enrijecida apresentada pela historiografia canénica do modernismo brasileiro. Muito
sobre sua trajetoria artistica, atuagdo no campo artistico, seja como artista ou como
educadora, sobre a forma como compreendeu e vivenciou a arte, a pintura, o desenho
e sobre suas referéncias artisticas se mantém nebuloso.

Existe, no entanto, uma Anita Malfatti pouco conhecida, desconhecida mesmo,
mas que se mantém viva em seu arquivo pessoal. “Voltar-se para essa(s) Anita(s)
no limite de seu arquivo pode ser um caminho possivel para um olhar critico e
atualizado para sua vida e obra” (VALIN, 2017); um percurso que permite perfurar
“um conjunto de camadas discursivas acumuladas em um século de sua presenca nos
meios artisticos brasileiros” (SIMIONI, 2017, p. 12).

Desde que chegou ao Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo
Paulo em 1989, doado pela familia da artista sob a mediagio da entdo pesquisadora
do Instituto e sua principal biégrafa, Marta Rossetti Batista, seu arquivo pessoal
encontra-se em dois setores: Arquivo e Colecdo de Artes Visuais. Sdo ao todo 1.060
documentos salvaguardados no Arquivo e outras 104 obras na Cole¢io de Artes Visuais.

A riqueza de seu arquivo é notavel, seja do ponto de vista da variedade da
documentacio, seja pelo teor memorialistico que alude a sua vida e a sua producéo/
criacdo artistica durante quase cinco décadas. Seu valor também esté associado ao
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fato de que o conjunto documental, direta ou indiretamente, desvela informacées
e propoe questdes sobre o campo artistico e intelectual de Sdo Paulo e do exterior
na primeira metade do século XX, particularmente da Alemanha (1910-1913),
Estados Unidos (1914-1916) e Franca (1923-1928), paises que a acolheram para
temporadas de estudos artisticos.

Algumas das vias de acesso a essas Anitas, escondidas pela artista da polémica
com Monteiro Lobato iniciadora do modernismo no Brasil, estao presentes no
arquivo. Anita Malfatti, com efeito, produziu e acumulou ao longo de sua vida
cadernos para diversos fins, utilizando como técnicas a escrita, o desenho e, ainda,
recortes e colagens. N&o é raro ver essas técnicas juntas em um mesmo caderno, o
que, de alguma forma, aponta para seus interesses e objetivos. O principal, ao que
tudo indica, é servir como um suporte sempre & méo para registros rapidos, estudos
ou reflexdes graficas e escriturais, para, assim, poder usa-los como dispositivos de
rememoracao, seja para seu proprio processo de criacio, seja para a sua vida. Servem,
portanto, de instrumentos privilegiados para compreender as diversas formas como
ela forja uma imagem de si. Esse material, justamente por essas caracteristicas,
permite acessar, como dito, de fato diversas faces da artista.

Podemos chamar de cadernos de desenho os 17 cadernos sob a guarda da Colecdo
de Artes Visuais do IEB/USP que apresentam como técnica de registro dominante
o desenho3. A esses foi agregado recentemente mais um que estava desaparecido
provavelmente desde os anos de 19804, um raro documento da década de 19105, feito
possivelmente na primeira metade dessa mesma década e que possui um registro
escrito, em forma de diario, relacionado a sua primeira exposicao individual
realizada na cidade de Sdo Paulo em 1914.

Ja envelhecidos pelo tempo, alguns no formato brochura e outros em espiral, e
apresentando diversos tamanhos, formatos e nimeros de paginas, nos cadernos das
décadas seguintes coexistem, ao lado dos desenhos e colagens, poucas e esparsas

3 Ao todo sdo 17 cadernos de desenho salvaguardados no setor de Colegdo de Artes Visuais. Para uma pesquisa
inicial, acessar o Catalogo Eletronico (IEB, s. d.).

4 Em pesquisa realizada no arquivo de Emilie Chamie, recentemente incorporado ao Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB), encontramos esse didrio junto a outros materiais da artista. Entendemos, entéo, o que
parece ter acontecido: Emilie Chamie foi a responsavel pelo projeto grafico de um livro que apresentou uma
versdo parcial do estudo de Marta Rossetti Batista (1985) sobre a pintora em meados da década de 1980.
Provavelmente, nesse momento, Emilie Chamie pegou esse material para usar no projeto grafico, usou, pois
de fato muitas imagens desse material estdo no livro de 1985, e colocou em um envelope pardo direcionado
a pesquisadora do IEB, mas a devolugdo nédo aconteceu.

Segundo Marta Rossetti Batista: “Assim como restam poucos dados sobre a vida e as atividades de Anita

Sl

Malfatti na Alemanha entre 1910 e 1914, também sdo escassas as obras da época hoje conhecidas” (BATISTA,

2006, p. 74).
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anotacoes. Os desenhos configuram esbocgos, croquis e estudos para obras feitos em
sua grande maioria pela prépria artista®.

No caderno da década de 1910 é possivel acompanhar nas paginas iniciais os primeiros
passos de Anita Malfatti na viagem de estudos que fez para a Alemanha, custeada por
familiares, entre 1910 e 1913. Segundo as informacées levantadas por Marta Rossetti
Batista, a artista procurou uma formacéo mais tradicional ao chegar & Alemanha: “{Anita]
prestou exames em francés, e frequentou por um ano a Academia Imperial de Belas Artes
de Berlim, nas aulas de perspectiva, Historia da Arte e desenho” (BATISTA, 2006, p. 56).
Uma parte desses estudos de perspectiva aparece com anota¢oes em aleméao nas primeiras
paginas desse caderno que possui os relatos da exposicio de 1914 (Figura 1).

P P ST T T
i =t = l.ﬁ

- =3 i R Y b,

< e E i

Filecks

il

Figura - Anotages em alem&o no caderno que contém os relatos da
exposicdo de 1914. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade
de S&o Paulo (IEB/USP). Fundo Emilie Chamie. EC-PROJ-AM-o01

Em um segundo momento desse caderno (Figura 2), no entanto, aparecem as
entradas com datas das observacdes e impressoes da artista sobre a sua exposicio
de 1914 montada no saldo de cha do primeiro andar da loja de departamento Mappin
Stores, fundada um ano antes e que era:

[..] dirigida a elite e a classe média emergente, privilegiando os produtos estrangeiros.
Sua estratégia de venda e seducdo pautava-se na ideologia do preco fixo e visivel e no
clima de festa permanente que a loja exibia — realcado pelo luxo de sua arquitetura e
mercadorias, utilizadas com frequéncia como elementos decorativos. A exemplo do que

6 Os cadernos da década de 1920 armazenam alguns poucos desenhos cuja autoria ndo é da artista e sim
de Victor Brecheret. No periodo em que Anita Malfatti esteve na Franca, entre 1923 e 1928, muitos artistas
brasileiros passavam temporadas no pais, alguns deles mais proximos a artista, como o caso do escultor. Essa
rede de sociabilidade presentificada em seus cadernos de desenho também pode ser conferida em outros
documentos de seu arquivo, como na correspondéncia com Mario de Andrade em que relata seu cotidiano,

sua relacdo com outros artistas brasileiros e a percepcao e o juizo acerca de suas produgdes artisticas.

328 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 325-337)



ocorria com o comércio e as lojas de departamento parisienses, o piblico feminino era
o principal alvo de atencdo. (CINTRAO, 2001, p. I5-16).
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Figura 2 - Estudos de perspectiva e geometria em alem&o no comego do caderno com os
relatos da exposicdo de 1914. Arquivo do IEB/USP. Fundo Emilie Chamie. EC-PROJ-AM-o01

Muitos aspectos desse espago expositivo improvisado, caracteristico, segundo
Rejane Cintrao, das exposicdes de trabalhos artisticos nas primeiras décadas do
século XX em S&o Paulo, estdo presentes nas observacoes de Anita e, ainda, em dois
registros fotograficos que também estdo no arquivo do IEB. Elementos também da
montagem do evento e da colaboragio de outras pessoas do meio e da prépria mée
da pintora, que era também artista, compdem um registro vivo e intenso - e critico
—relacionado tanto a exposicao quanto ao meio artistico. Outro aspecto bastante
saliente nesse registro é que expor nessas salas “alternativas” obrigava, ainda
segundo Cintréo, os artistas a ocuparem condicGes diversas, como de montadores,
produtores, curadores e marchands, entre outras (CINTRAO, 2001, P-37), 0 que é um
indicio do baixo grau de profissionalizacdo do meio artistico nesse momento.

Figura 3 - Arquivo do IEB/USP. Fundo Emilie Chamie. EC-PROJ-AM-o01
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A artista, ainda, esboca os contornos desse campo em formacio e o papel da
elite paulista nele. Segundo Tadeu Chiarelli, essa elite soube “- desde o inicio da
Primeira Republica — confundir-se com o préprio governo estadual, sem nenhum
tipo de problema” (CHIARELLI, 1995, p. 46), 0 que, ainda segundo o historiador, nao
acontecia no Rio de Janeiro, onde existia uma gestdo do Estado mais efetiva “através
de seus quadros profissionais, sem que a burguesia precisasse colocar a frente de seus
eventos elementos de seu grupo” (CHIARELLI, 1995, p. 46). Em alguns depoimentos que
a artista deixou no diario é possivel enxergar esse funcionamento e, também, medir
o quanto Anita Malfatti estava de fato envolvida com os principais atores das artes
plasticas de Sdo Paulo daquele momento. Entre esses, o mecenas, poeta e senador pelo
Partido Republicano Paulista (PRP) Freitas Vale, figura central no campo. Sao citadas
ainda nessas entradas pessoas da imprensa e os principais artistas daquele contexto,
entre eles: Oscar Pereira da Silva, Pedro Alexandrino, George Fischer Elpons, William
Zadig, Nestor Rangel Pestana, Alfredo Norfini — que colaborou intensamente na
montagem do evento —, entre muitos outros. Esse documento do arquivo é central
para reconstituir o campo artistico da década de 1910 em Sao Paulo.

Ja nos cadernos da década seguinte, as anotagoes sdo poucas e referem-se
a marcacao de seu nome na primeira folha dos cadernos, lista de gastos (que
revelam, mesmo que timidamente, dados importantes sobre sua rotina,
particularmente em Paris) e de materiais, referéncias as mulheres que lhe
serviram de modelo para estudo do nu, alguns dados sobre composicoes ali
armazenadas e poucas mengoes a enderecos.

Esses cadernos de desenho nio apresentam datas ou quaisquer indicages que
possibilitem afirmar uma intencdo da artista em ordené-los, como acontece com
o da década de 1910. Porém, em alguns deles os proprios desenhos, sobretudo os de
nu (Figura 4), parecem obedecer a um ordenamento que esta associado ao ritmo
empregado por ela ao estudo do corpo humano feminino. Também néo se distanciam
dessa intengdo alguns estudos para obras, como o caso da obra Ressurreigdo de Lazaro,
reconhecida por Marta Rossetti Batista como a obra-tese do periodo em que esteve
em Paris (BATISTA, 2006, p. 355).
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Figura 4 - Nu sentado de costas e esbogo de nu ajoelhado. Bloco de desenho
- sem capa, 1924-25¢ — caderno (desenho), 17 cm x 20,7 cm. Colecdo de Artes
Visuais — IEB/USP. Colecdo Anita Malfatti. CAV-AM-CD-0006_16v

Figura 5 - A esquerda, Esbogo: figura masculina e vaca (CAV-AM-CD-0003_28v);
a direita, Estudos para Ressurrei¢do de Lazaro (CAV-AM-CD-0003_29f) .
Caderneta de desenho II - capa acinzentada, 1923-24c¢ — caderno, I1,3 cm X

16,4 cm. Colecdo de Artes Visuais — IEB/USP. Colecdo Anita Malfatti

Se o fato de a artista ndo ter colocado datas nos cadernos traz certa dificuldade
para estabelecer os diferentes tempos, contextos e trajetérias, os desenhos, como
ja mencionado, e as anotacdes permitem entendé-los no limite das questdes
mencionadas acima. Como um exemplo mais evidente relacionado a um periodo
datado entre 1923 e 1928, quando a artista esteve em Paris pelo Pensionato Artistico
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de Sao Paulo?, existe um conjunto de nove cadernos cujas inscricoes, anotagoes,
estudos de nu e de obras remontam de maneira mais imediata a sua fase francesa.
Porém, se alguns cadernos acolhem inscri¢es “em série” que permitem situa-los no
tempo e no espago, outros armazenam apenas desenhos Gnicos, diferentes entre si,
sem indicagdo sequencial, por isso a dificuldade em vincula-los a obras ja catalogadas
e conhecidas da artista.

E possivel, no entanto, perceber em alguns deles a presenca de desenhos e
anotagbes que remontam a periodos e fases distintas. Isso se deve provavelmente
a uma espécie de reutilizacio dos cadernos, que de alguma forma reforca o fato de
cadernos de artistas serem produtos de um contexto intimo e de um uso rotineiro,
tal qual, talvez, uma espécie de diario. Cadernos de artista, em geral, que funcionam
como suportes centrais de uma pratica de registro corriqueira, estdo sempre a mao
para registros de vivéncias (sejam elas breves ou de maior planejamento), ideias e
fatos a serem rememorados (GUARALDOQ, 2006). Se por um lado a possibilidade do
registro de algo - percepcoes e ideias — burlando a fugacidade do tempo (o instante que
“voa”) parece ser uma das funcoes mais caras aos cadernos, por outro, a possibilidade
de armazena-los para além de um tempo determinado é uma caracteristica que os
torna, também, convidativos ao uso.

Essa espécie de “atelié de bolso” informa aquilo que o artista recolheu do mundo, seu
banco particular de imagens, suas reservas poéticas (Maiakévski). Sdo registros de
uma vivéncia, uma ideia, um fato a ser rememorado. O artista conhece a fugacidade
desses momentos e encontra seu modo de resguardar esses instantes frageis, porém
férteis. Surgem, assim, [semelhantes aos] os diarios. GUARALDO, 2006, p. 80).

A luz desse sentido de intimidade, rotina de registros e rememoracao, os cadernos
de artistas podem, portanto, ser vistos como diarios, ainda que muito singulares.
E o caso do conjunto de cadernos de desenhos que testemunham a passagem
de Anita Malfatti por Paris, como ja mencionado, na década de 1920, que podem
ser compreendidos como cadernos-diarios, mesmo que nio estejam presentes
caracteristicas distintivas fundamentais, como os vestigios de datas e a constituigao
de uma narrativa linear (VALIN, 2015). A maneira de diarios, portanto, testemunham
a intimidade de sua vida, seu itinerario de criacdo em Paris. Ao inscrever uma lista
de gastos em um dos cadernos de desenho (Figura 6), por exemplo, concede-nos
informaco6es importantes sobre seu itinerario de formacao, que, para além de outros
espacos que tenha frequentado, informa, particularmente, sobre sua passagem pela
Académie de la Grand Chaumiére. Essa mesma lista também deflagra como era

7 O Pensionato Artistico de Sdo Paulo, regulamentado em abril de 1912 pelo decreto n. 2.234, visava
instrumentalizar o desenvolvimento artistico carente de cursos superiores no estado de Sao Paulo,
fomentando bolsas de estudos a jovens paulistas que demonstrassem decidida vocacao artistica paras as

belas-artes nos principais centros artisticos da Europa (cf. CAMARGOS, 2011).
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sua situacdo financeira a época, composta praticamente de uma modesta bolsa do
Programa?, que a levava a viver de forma regrada, sem excessos.

Figura 6 — Contas. Na imagem vé-se a rubrica dos gastos efetuados pela artista,
dentre eles 100 (francos) empregues na Académie de la Grande Chaumiére.
Caderneta de desenho II, 1918/24c — caderno (desenho), 11,3 cm x 16,4 cm. Colegio
de Artes Visuais — IEB/USP. Colecdo Anita Malfatti. CAV-AM-CD-0003_39f

8 O valor mensal da bolsa instituida pelo Pensionato Artistico de Sdo Paulo ficava em torno de 4:000$000 —
quatro contos de réis — ao longo de trés anos, com possibilidade de extenséo desse periodo, como foi o caso
de muitos artistas, inclusive de Anita Malfatti. “Com a bolsa os pensionistas deveriam pagar o curso nas
escolas ou as aulas particulares, conforme o caso, além de arcar com as despesas de moradia, transporte,
lazer, material de estudos e todo o restante necessario aos gastos diarios. Nao raro, os recursos chegavam com
atraso ou terminavam antes do més, levando os artistas a recorrerem a Freitas Valle ou até ao presidente do
Estado por meio de abaixo-assinados” (CAMARGOS, 2011, p. 65). Diferentemente das outras viagens que fizera,
as quais foram financiadas por sua familia, em Paris Anita Malfatti vivia como uma pensionista do estado,
o que implicava viver com uma bolsa mensal (que por muitas vezes era disponibilizada com atraso) que no

lhe permitia fugir de um orcamento justo e regulado.
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Quanto aos nus femininos esbocados em quantidade, estes revelam
caracteristicas importantes acerca de sua “escrita” grafica e de seu método?, ao
passo que, concomitantemente, também corroboram para sua escrita de si. E ao
imprimir essa escrita a partir de notacGes graficas e escriturais em seus cadernos
e, consequentemente, ao acumula-las e guarda-las objetivando um repositério
sempre & méao de rememoracio, Anita Malfatti forja uma imagem de si em
consondncia com a critica, nacional e internacional: uma artista que, para além
de pintora, foi uma aclamada desenhista.

Dentre esses conjuntos de documentos nomeados de “cadernos”, existem no
Arquivo do IEB/USP dois classificados como “cadernos de recortes” que apresentam
caracteristicas, interesses e objetivos diferentes quando comparados aos de desenho.
Sdo classificados dessa forma por terem como técnica de registro dominante o
recorte e a colagem de artigos de jornais e periédicos, embora essa pratica, muitas
vezes, conviva lado a lado com diversos tipos de anotacoes ali expressas pela artista.

O primeiro deles é uma brochura de dimensoes 32,6 x 22,5 cm, com capa dura
em tecido na cor preta®™. As 50 folhas que o comp6em encontram-se numeradas e
amareladas pelo tempo. Quanto ao contetudo, acolhe, além de recortes, um conjunto
de anotacoes importantes para a compreensao da artista no campo intelectual e
artistico paulista nas primeiras trés décadas do século XX. As primeiras paginas
fazem referéncia a uma lista datilografada, sob o titulo de “Exposicao de Pintura
Moderna Annita Malfatti”, contendo os nomes das obras expostas na Individual da
artista de 1917 e seus respectivos valores.

Na sequéncia encontra-se a lista de assinaturas da mesma exposicdo. Nela
aparecem familiares, amigos e nomes importantes do meio intelectual e artistico
de Sao Paulo, com destaque para aqueles que viriam a ser seus francos defensores e
apoiadores: Oswald de Andrade e Mario de Andrade - este Gltimo marcou presenca
mais de uma vez ao longo do tempo em que a exposicao esteve aberta. Ao final da
lista ha uma anotacio da artista que contabiliza o total de visitantes que passaram
na exposicao, 1.250 pessoas.

Logo apds surge o primeiro bloco de recortes de jornais do caderno, que tratam
de artigos publicados em jornais e revistas, como Correio Paulistano, A Vida Moderna,
Jornal do Commercio, Revista Feminina e O Estado de S. Paulo, para citar apenas alguns.
Os recortes destacados e colados pela artista, em sua maioria, fazem alusio a sua
emblematica exposicio de pintura moderna de 1917. Aparecem colados ou afixados
na parte superior com grampos e organizados de tal maneira que é possivel perceber
uma tentativa de estabelecer uma cronologia — especulacao possivel, pois abaixo da
maioria dos recortes encontram-se anotagdes manuscritas, espécies de legendas com

9 “Um olhar mais atento sobre esses cadernos ainda destaca outro dado sobre a pratica do desenho por
Anita: a presenca de um método. As marcas de lapis, algumas mais fracas ou apagadas, revelam seu
método peculiar de desenhar, o qual consiste, primeiramente, em cuidar de esbogar de forma rapida o
corpo da modelo para, em seguida, defini-lo com uma linha precisa e continua que aproxima seu tragado
dos desenhos classicos, [que] segundo Winckelmann, [sdo] portadores de uma nobre simplicidade e uma
grandeza serena” (VALIN, 2016, p. 250).

10 Cf. Arquivo IEB/USP, Fundo Anita Malfatti, codigo do documento: AM-05.02.0000.
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informacGes que tratam das datas das publicacdes, nome do veiculo e, em alguns, o
titulo do artigo.

Em seguida, duas outras listas de assinaturas aparecem, “3® exposicdo: 18 de
novembro de 1920” e “%4* exposicdo — 24 de fevereiro de 1921”, respectivamente. A
primeira lista, que se refere a exposicdo aberta entre novembro e dezembro de 1920,
atesta a presenca de artistas e escritores, com destaque para Mario de Andrade, Victor
Brecheret, Georg (Jorge) F. Elpons, Alfredo Volpi, Monteiro Lobato, Gastdo e Bertha
Worms e Pedro Alexandrino, somando-se aos aproximadamente 570 visitantes.
Alguns desses nomes assinaram mais de uma vez, indicando que fizeram mais
de uma visita a exposicdo. A segunda lista, por sua vez, traz poucas assinaturas,
aproximadamente 105 nomes.

O segundo caderno, verde com lombada verde-escura (Figura 7), com 23,8
cm x 16,5, possui 99 paginas ndo numeradas. No verso da primeira guarda ha o
carimbo “Casa Espindola/Rua Libero Badard, 48 — S. Paulo”, com numeragéio a
lapis “1202/ 4500 As informacoes que o caderno abriga correspondem a lista de
assinaturas de sua individual ocorrida em novembro de 1935 e matérias extraidas
de publicacbes veiculadas em jornais e periédicos no Brasil e no exterior,
especificamente na Franga.

da pintora Annita Malfats,
que seriio expestos duraste o mez de
novembra,

Figura 7 - Caderno com recortes de jornais, capa verde. Arquivo do Instituto de Estudos
Brasileiros da USP, Fundo Anita Malfatti, cédigo de referéncia: AM-05.09.000

Diferentemente dos cadernos de desenho, cujas funcdes estio atreladas ao
registro e armazenamento de percepcdes, ideias, lembretes e reflexdes sobre a
vida e a arte (pensando em cadernos de artistas), conferindo-lhes caracteristicas
como flexibilidade e espontaneidade, os cadernos de recortes resultam de

1 Cf. Arquivo IEB/USP, Fundo Anita Malfatti, cdigo do documento: AM-05.09.0000.
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uma acio intencional, contraditoriamente nio espontinea, que diz respeito
ao armazenamento de informacdes selecionadas por alguém e que cumpre
determinada func¢io na vida e no processo de criacdo dos seus produtores, no
caso a artista.

E importante ressaltar que o habito de recortar e colar, de acordo com José
Francisco Guelfi Campos, sugere uma pratica social recorrente que remonta a uma
acdo de acumulacio que muitas vezes foi estimulada desde a infancia, ligada ao
lddico e ao lazer e que na vida adulta ndo deixou de existir, assumindo significados e
funcionalidades bastante diferentes (CAMPOS, 2017). Esta parece ser uma explicagio
coerente para o fato de

[..] recortes de jornal serem muito comuns e volumosos em arquivos pessoais, [e sua
presenca] ndo se deve ao acaso: assim como os demais documentos [ali presentes],
[...] sdo passiveis de contextualizacdo em funcdo de eventos, atividades ou areas de
interesse de quem os acumulou. (CAMPOS, 2017).

Anita Malfatti em seus “cadernos de recortes” prioriza, ao que parece,
sua trajetéria profissional procurando estabelecer por meio dos recortes que
seleciona momentos-chave da sua carreira, construindo e preservando uma
imagem de si de natureza piblica, ou seja, de uma artista moderna a seu modo,
algo diferente, como dito, dos cadernos de desenho que séo parte efetiva do seu
processo de criacdo.

Assim, arquivos pessoais se constituem como conjuntos de documentos que
instrumentalizam e representam, a titulo de prova ou referéncia, as atividades de
determinado individuo ao longo de sua vida®™, o que vale, claro, para os arquivos
de artistas. Materializado por cadernos — como os discutidos aqui — e também
por cartas, manuscritos, datilograficos, fotografias, matrizes de gravura, cartoes
de visita, documentos de identificacio pessoal, entre outros, o arquivo pessoal
de Anita Malfatti, com maior ou menor intensidade e com alguns pontos que
requerem um olhar e uma discussido mais detida, reline essas caracteristicas
apresentadas anteriormente e outras a serem (re)descobertas. Percorrer o arquivo
da artista é uma maneira efetiva de procurar tragos de uma Anita que ainda
precisa ser revelada.

12 Essa definigio foi dada pela professora doutora Ana Maria de Camargo (FFLCH/USP), durante a oficina
“Arquivos de artistas”, incluida na programacéo do II Encontro de Arquivos Pessoais: Experiéncias, Reflexdes

e Perspectivas, promovido pela Associacio de Arquivistas de Sdo Paulo em dezembro de 2017.
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Maria Lacerda de Moura

(M.L. de Moura — Religiao do Amor e da Beleza. 2.* edi¢do, O Pensamento, Sao Paulo,
1929, acervo da Biblioteca Municipal Mdrio de Andrade)

Maria Lacerda de Moura (1887-1945) nasceu em Barbacena (MG). Em
Minas formou-se professora primdria e escreveu seus primeiros traba-
lhos sobre educacdo. Em 1921 mudou-se para Sao Paulo, ligando-se,
temporariamente, ao movimento feminista, através da Federacao Inter-
nacional Feminina, que lutava sobretudo pelo sufrdgio feminino. Apesar
.de posteriormente afastar-se do movimento, a sua preocupacio com a
emancipacao da mulher continuou publicando, entre 1926 e 1934, vdrios
trabalhos sobre o assunto, destacando-se A Mulher é uma Degenerada, Re-
ligido,do Amor e da Beleza e Amai e... Ndo Vos Multiplicai. Nesse periodo
colaborou com fregiiéncia na imprensa anarquista, embora ela mesma se
recusasse a classificar-se como tal. Maria Lacerda combateu o capi-
talismo e o militarismo, considerando o Estado, a Igreja e a Familia
como opressores. Talvez por isso seja considerada uma das mais radicais
feministas de seu tempo. No final de sua vida desenvolveu estudos sobre
astrologia e ocultismo, aderindo a Fratemidade Rosa Cruz.
o .

Calendario de escritoras
brasileiras do passado,

Arquivo do IEB/USP, Acervo ¢
Maria Licia Mott, cédigo de :
referéncia MLM-FEM-oo1
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[editorial)

O presente nimero do Informe IEB traz a noticia de alguns dos principais
acontecimentos, producdes e participacées que marcaram a vida do Instituto de
Estudos Brasileiros da USP ao longo do ultimo semestre. Tal periodo foi de grande
tensdo em virtude do incéndio do Museu Nacional, que colocou em estado de choque e
alerta milhares de instituicoes de guarda de acervos no Brasil inteiro. Assim, é preciso
acrescentar, as noticias deste Informe (as quais reafirmam, como se ver4, o Instituto
como importante centro de guarda de acervos e pesquisas sobre o Brasil), que esses
meses foram de intensa mobilizacdo em torno dos procedimentos de manutencio
e seguranca relacionados aos nossos acervos. O que tem envolvido a realizacio de
projetos, articulacdes e parcerias com os museus estatutarios da USP (Museu de Arte
Contemporéanea - MAC, Museu de Arqueologia e Etnologia - MAE, Museu Paulista
— MP e Museu de Zoologia — MZ), bem como com a Biblioteca Brasiliana Guita e José
Mindlin (BBM) e a Reitoria.

Por outro lado, tem sido aguda a consciéncia de que sera preciso debater, difundir
e multiplicar as solucoes eventualmente encontradas Brasil afora. Nesse sentido,
enormes esforcos também tém sido envidados no sentido de esclarecer a opinido
publica sobre a importincia dos museus e acervos documentais e bibliograficos
universitarios —ja que a separacéo entre acervos e pesquisa universitaria implicaria
perdas incalculaveis, e ndo apenas em termos de ensino, producao do conhecimento
e extensao.

Outra noticia compde o pano de fundo que ajuda a entender o contexto
institucional dos eventos relatados neste Informe: todos esses grandes desafios,
trazidos a tona pela tragédia do Museu Nacional, na pratica coincidiram com o
momento em que o IEB finalmente concluiu o longo processo de mudanca para seu
novo edificio, no Espaco Brasiliana, ao lado da Editora da USP (Edusp) e da BBM. Néo é
exagero afirmar que a mudanca é um divisor de aguas na histéria do Instituto. O novo
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prédio concede a instituicdo o lugar central que ela merece em virtude das pesquisas
nela desenvolvidas e da exceléncia de seu Acervo — que contém, nunca é demais
lembrar, a segunda maior brasiliana do Brasil, atras apenas da Biblioteca Nacional,
além de fundos documentais tombados pelo Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (Iphan) e com o selo Meméria do Mundo da Organizacdo das
Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco).

Os eventos noticiados neste Informe ddo bem uma ideia do quanto o IEB fez e
tem feito por merecer a sua nova casa, e do quanto ele pode ajudar a dar respostas
aos dilemas urgentes que tém atravessado a realidade das institui¢des de guarda
brasileiras: depois da vinda do monumental Fundo arquivistico Antonio Candido, o
qual tem sido organizado rapidamente, por intermédio de parceria com o Instituto
Itat Cultural, foi aprovada, por unanimidade, a incorporacio dos acervos Paul
Singer e Olivier Toni, como nos informam o prof. Alexandre de Freitas Barbosa e
o p6s-doutorando Pedro Fragelli. Tais acervos enriquecem, de um lado, a vertente
da economia, da politica, das ciéncias sociais e do estudo dos dilemas do Brasil de
hoje no Instituto, ja presente nos acervos Caio Prado Jr., Milton Santos e Manuel
Correia de Andrade, entre outros (aos quais se somara, em breve, o espetacular Fundo
Celso Furtado); e, de outro, a vertente da musica, em que ji se destacam os acervos
Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Ivan Lins, Marcello Tupynamba e Mario
de Andrade. Ressalte-se que o acervo Olivier Toni recebera tratamento de irradiagio
nuclear pelo Instituto de Pesquisas Energéticas e Nucleares (Ipen) — em procedimento
hoje reconhecido internacionalmente, e desenvolvido de forma pioneira com acervos
sob a guarda do IEB, ha cerca de 10 anos.

Além desses acervos, o Informe noticia, em texto assinado pela arquivista
Elisabete Marin Ribas e pelo prof. Paulo Iumatti, a participagio ativa do IEB no
processo de registro da literatura de cordel como Patrimonio Imaterial brasileiro
— aprovado pelo Iphan em 19 de setembro de 2018. Evidenciando um importante
trabalho de pesquisa e extensdo, que abrange as chamadas Humanidades Digitais, o
Instituto sedia uma das principais iniciativas de salvaguarda previstas no registro: a
elaboracdo de um portal de literatura de cordel que, em parceria com o Iphan e com
verba do CNPq, reine dados e metadados de colecdes de cordel de instituicdes do
Brasil inteiro e do exterior (www.portaldocordel.ieb.usp.br), além de disponibilizar a
integra digitalizada e ocerizada das coleces de folhetos raros do Instituto. O portal
tem um enorme potencial para dinamizar e multiplicar tanto a pesquisa como a
utilizacdo em escolas e outros ambientes de ensino-aprendizagem desse
relevante patrimoénio cultural, em todo pais.

Outras duas noticias mostram a participacio de pesquisadores do
IEB em eventos académicos de abrangéncia nacional ou internacional:
em primeiro lugar, a pesquisadora Viviane Sarraf (bolsa de Jovem
Pesquisadora Fapesp) descreve a participacido, no Encontro Paulista
de Museus, de seu grupo de pesquisa em torno das contribuicdes,
particularmente voltadas a acdes de inclusio e acessibilidade, da
musebloga Waldisa Rissio para a teoria museoldgica internacional.

Tal participacio envolveu: o lancamento da Medalha do Mérito
Museoldgico Waldisa Rassio Camargo Guarnieri; a realizacio de
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um seminario que, devido a grande procura por inscricoes, ocorreu no
Memorial da América Latina; e um atelié publico, feito em parceria com

a ONG Vocacdo. Em segundo lugar, o pesquisador Raphael Guilherme de
Carvalho (bolsa de pés-doutorado Fapesp) relata a sua participacio nas
Jornadas Jovens Pesquisadores em Ciéncias Humanas e Sociais: Olhares
Cruzados Franca-Brasil, evento organizado pela Embaixada da Franca no Brasil,
em parceria com é6rgdos da Universidade de Brasilia (UnB) e com o Ministério
das Relacoes Exteriores, expondo sua pesquisa sobre a presenca da histéria do
Brasil e dos historiadores brasileiros nos Cahiers d’Histoire Mondiale/Journal of
World History.

No altimo texto, o professor do IEB Walter Garcia nos informa sobre o lancamento do
numero 70 da Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, o qual, além de resenhas e artigos
sobre temas gerais relativos ao Brasil, bem como a publicagio de um inédito do fundador
do IEB, Sérgio Buarque de Holanda, traz ainda o dossié “Samba: 1917-2017", contendo dez
artigos de pesquisadores de dentro e fora do Brasil. A manutencdo de uma revista multi
e interdisciplinar, com Qualis AT ou A2 em diversas areas, e indexada na base Scientific
Electronic Library Online (SciELO), tem sido um dos desafios que o IEB tem enfrentado
de forma exitosa nos Gltimos anos, ajudando-o a se consolidar como centro de pesquisas
e reflexdes sobre o Brasil.

Finalmente, cabe destacar que neste periodo o IEB elegeu uma nova diretoria:
as professoras Diana Gongcalves Vidal (diretora) e Flavia Toni (vice-diretora). Neste
Informe, ndo podemos sendo desejar o maximo sucesso para a gestdo que ora se inicial!

Prof. Paulo Teixeira lumatti
Vice-diretor do IEB/USP (novembro de 2014-novembro de 2018)
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Manifestacao do IEB divulgada em 3 de setembro de 2018 apés o incéndio
de grandes proporcoes que atingiu a sede do Museu Nacional

A Diretoria e o conjunto de professores, técnicos e funcionarios do Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo vém expressar o seu mais profundo
pesar pelo incéndio do Museu Nacional da Quinta da Boa Vista, ocorrido na noite
de 2 de setembro de 2018. A perda de patriménio néo sé brasileiro, mas de toda a
humanidade, decorrente do desastre, sera sentida por geragGes. Sem deixar de render
homenagem aos estadistas, pesquisadores e técnicos que, desde 1818, dedicaram-se
a formacéio, preservacio e estudo do Acervo perdido, o IEB/USP solidariza-se nio sé6
com a Diretoria e todos os pesquisadores, técnicos e funcionarios do Museu Nacional,
que acabam de ter suas vidas profissionais em grande parte prejudicadas ou mesmo
destruidas, mas também com as inimeras instituicoes pblicas de guarda — museus,
bibliotecas, arquivos etc. — que, Brasil afora, vém enfrentando situacées dramaticas,
decorrentes dos cortes de verbas e de funcionarios ao longo dos anos.

Em vista da tragédia, faz-se necessario esclarecer a opinido publica que os
investimentos do Estado na preservacio do patrimdnio cultural e cientifico,
proporcionalmente pequenos, ndo sio, de forma alguma, capazes de levar o pais ao
desequilibrio orcamentario. Pelo contrario, tais investimentos podem constituir
uma das saidas mais racionais para a alavancagem de nossa economia e sociedade,
colaborando para a educacdo, a inovagio tecnolédgica, a industria cultural, o
bem-estar social e o turismo. Sendo assim, é absolutamente urgente que as politicas
de contencdo vigentes no Brasil de hoje sejam revistas e transformadas — sendo mesmo
necessaria a elaboracio de um plano urgente de salvacdo de acervos e instituices —
sob a pena de corrermos o risco de continuarmos a ver grande parte dos acervos que
constituem nosso patriménio cultural e cientifico transmutar-se em cinzas.

Prof. Paulo Teixeira [umatti
Vice-diretor do IEB/USP, no exercicio da Direcao
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SEJA BEM-VINDO AO IEB, MESTRE PAUL SINGER!

Quando partiste, aqueles que te conheceram de perto e os que te
acompanharam de longe (como no meu caso) perderam uma referéncia. Todos
irmanados pelos ensinamentos que distribuias em cada olhar, em cada aperto
de méo, em cada fala para um auditério (“vazio” ou lotado), em cada reunido com
teus companheiros de luta. LicGes que ndo eram de teoria altaneira, mas de um
lutar cotidiano em prol de uma utopia socialista a tua maneira.

Eras o professor mesmo para aqueles que ndo tinham sido teus alunos.

Eras o eterno militante disposto a ouvir os mais jovens que chegavam. Eras o
pensador antevendo as oportunidades do presente, fundadas na praxis e no poder
criador da histéria. Eras o gestor piblico no melhor estilo Paulo Freire, o tipo ideal
do “educador-educando”. Enfim, um verdadeiro mestre.

Agora chegas com teus livros, cartas, manuscritos, notas de aula, fichamentos,
entrevistas, fotografias e condecoracoes — é provavel que delas néo fizeste muito caso—ao
teu novo lar, o IEB, que te recebe com alegria e carinho.

Estaras préximo de Caio Prado, de quem foste amigo, cujos escritos, do primeiro
ao ultimo, provavelmente devoraste; ao lado de Milton Santos, com quem poderias
travar - se é que nio o fizeste — longos dialogos sobre os circuitos da economia
urbana; seguramente, estaras a vontade ao lado do teu mestre Antonio Candido,
companheiro de combate por um pais mais justo.

Na tua bagagem, trazes cerca de quatro mil livros. Muitas obras de economia,
sociologia e historia de autores brasileiros e estrangeiros. E dos pensadores marxistas
que leste em varias linguas, inclusive o exemplar em alemao da primeira edicio (1867)
daquela a que dedicaste tanto estudo e tempo de reflexao, ali por volta de 1958, quando
integraste o grupo para ler O capital. Tua biblioteca lida e anotada langara novas luzes
aos mais jovens, que poderio recuperar as linhas do teu raciocinio inspirador.

Aqui estaras, se ndo completo — afinal, a vida de todos nés néo é feita também
das incompletudes? —, a0 menos presente e inteiro no que escreveste em livros,
capitulos de coleténeas e artigos publicados em revistas do Brasil e de tantos paises.
Em algumas centenas de brochuras, a contribuicio que partilhaste com o mundo:
obras de reflexdo tedrica, de pesquisa empirica, de interpretacéo critica da economia
brasileira, de atuagio politica ou de difusdo de ideias. Nestas altimas, traduziste com
esmero o economés aos leigos e jovens, para que nio fossem domesticados por um
saber pretensamente neutro e insidiosamente dominador.

Além da biblioteca e da tua obra reunida, nos legaste parte da tua memoria
armazenada em caixas com textos rascunhados, aulas preparadas, participacoes
em semindrios gravadas, entrevistas e artigos para todos os tipos de imprensa,
além de cartas escritas revelando as dividas e inquietacoes de outrora. Denso
material a ser escrutinado pelos pesquisadores de hoje e amanhéa. Quem sabe
0 que poderdo revelar sobre a tua trajetoria, estabelecendo nexos que apenas se
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faziam vislumbrar no teu inconsciente e armando a teia que solda a formacdo humanista
e socialista, a producio teérica e a militancia politica?

é )

SR

O acervo do professor Paul Singer, doado ao IEB por seus filhos — o cientista
politico André Singer, a jornalista Suzana Singer e a socidloga Helena Singer
-, contém cerca de 9 mil itens (biblioteca, documentacio pessoal e fotos). Em

declaragao ao Jornal da USP (10/10/2018), André Singer explica a opgao pelo IEB:
“O instituto é uma das principais institui¢oes de pesquisa, com exceléncia na
estruturacio de processamento e disponibilizacdo do material para o pblico”.

Nao h3, ainda, previsdo de disponibilizacio desse material, que sera ordenado,
como todas as colecdes recebidas pelo IEB, de acordo com padrdes internacionais.

SR

\ J

Talvez poucos saibam que foste, nos anos 1970, depois de afastado da USP em 1969
pela ditadura militar, um dos importantes pensadores latino-americanos a investigar
a nossa realidade econdmica e social, por meio de um método critico, historicamente
enraizado, mas também criativo. Dialogando com Caio Prado, Furtado e Florestan,
dentre outros, deste contribuicio inequivoca ao analisar as condicoes de vida dos
trabalhadores urbanos e agricolas das varias regides do pais, especialmente os mais
desvalidos, sob novas lentes teéricas, sempre dialogando com o real em transformacao.

No periodo do Centro Brasileiro de Analise e Planejamento (Cebrap), esbocaste
uma das mais contundentes criticas ao “milagre econémico”, que sob a batuta do
ministro Delfim Netto (cuja biblioteca se encontra na Faculdade de Economia,
Administracido e Contabilidade - FEA/USP) levou o capitalismo ao paraiso da
acumulacio, e a classe operaria, mas também o subproletariado, aos
extremos da precariedade e da exploracao.

Algumas de tuas teses fariam hoje os economistas neoclassicos
de plantdo perderem o prumo - caso se dispusessem a lé-las — pelo
potencial de desvendar os segredos do capitalismo no Brasil.
Conciliavas rigor teérico, precisdo empirica e olhar agucado para o
senso da dialética, o que assegurava concretude a tua acao politica.
Prosseguiste a tua trajetéria, sempre ensinando e pesquisando,
quando do retorno a USP, no inicio dos anos 1980, como professor
titular da FEA.

Dedicaste os Gltimos anos da tua vida a utopia concreta da
economia solidaria. Quantos néo te viram pregar — no deserto das
ideias econdmicas hegemonicas — sobre a necessidade de apoio e sustentacio aos
empreendimentos autogeridos, as cooperativas populares urbanas e a agricultura
familiar? Estabelecendo critérios e condicoes para que se transformassem em fontes de
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geracdo de emprego e renda e, quica, até em um embrifo para a superagio da economia
capitalista. Ingenuidade? Ora, apenas seguias a risca a genuina orientacdo metodologica
do velho Marx —teoria e praxis andam sempre juntas —, adaptada a uma realidade social
infensa ao pleno emprego.

Néo a toa, foste convidado a palestrar sobre a tua reflexdo-politica-experiéncia por
tantos paises do mundo “subdesenvolvido”, especialmente na América Latina, onde
circulavas como um dos intelectuais brasileiros de maior prestigio e reconhecimento.

Uma das preciosidades do teu arquivo s&o os pen-drives com as informacoes sobre
a tua passagem pelo governo entre 2003 e 2016. Ficaste do inicio ao fim, batalhando e
resistindo. Sempre no mesmo posto: a Secretaria Nacional de Economia Solidaria (Senaes),
criada pelo presidente Lula para desenvolver outra economia, ao rés do chao, viavel
economicamente e pautada por outro tipo de relacGes de trabalho.

Com teu arquivo, quem sabe ampliado com depoimentos de assessores,
militantes sociais e trabalhadores das cooperativas que formaste e germinaste
pelo Brasil afora, sera possivel investigar — porque com certeza pesquisadores
nio faltardo — o quéo longe chegaste, que desafios encontraste e as novas trilhas
que merecem ser percorridas.

Mestre Paul Singer, o teu legado documental é mais uma prova do lema que
carregaste ao longo da vida: “reflexdo tedrica e praxis sempre”. Aqui estara guardado
como fonte de informacao e inspiracdo. As novas geragoes agradecem.

Alexandre de Freitas Barbosa
Professor - IEB/USP

346 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 339-360)



FOTO: NATHY SILVA/REPRODUCAQO

IEB INCORPORA ACERVO DO PROFESSOR
OLIVIER TONI

Em reunido de 16 de agosto de 2018, o Conselho Deliberativo do Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo aprovou por unanimidade a
incorporacéo do acervo pessoal do compositor, regente, pedagogo e pesquisador
George Olivier Toni (So Paulo, 1926-2017) O acervo de Olivier Toni foi generosamente
oferecido em doacédo pela familia do compositor, a qual o Instituto de Estudos
Brasileiros da USP reitera seus agradecimentos. Uma das figuras mais importantes
da musica brasileira da segunda metade do século XX, o maestro Olivier Toni foi
responsavel pela criagdo de algumas das principais institui¢cées musicais de Sao
Paulo, entre as quais a Escola Municipal de Misica (fundada por Olivier em 1969,
passou a integrar a Fundacdo Theatro Municipal de Sdo Paulo), o Departamento de
Misica da Escola de Comunicacdes e Artes da USP, a Orquestra de Caimara da USP
(Ocam) e a Orquestra Sinfénica da USP (Osusp). Nos campos da composi¢do e da
pedagogia, ocupou uma posicio central na passagem da geracio de Camargo
Guarnieri e Hans-Joachim Koellreutter — dos quais foi aluno - para a geracio
de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira — dos quais foi professor e
orientador. Realizou, ainda, um trabalho notavel e de longo prazo como regente
titular e diretor artistico de orquestras paulistanas. Por essas razdes, sua obra
constitui uma contribuicdo decisiva para o processo de formagdo da muasica no
Brasil — entendida a ideia de “formac&o” nos termos do critico literario Antonio
Candido, como processo que implica o desenvolvimento de uma tradigdo prépria
e o adensamento das relagdes entre produgio artistica e sociedade.

As multiplas facetas do trabalho de Olivier Toni encontram-se fartamente
documentadas em seu acervo, de modo que este interessa a pesquisa em diferentes
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ramos da area de musica, tais como a sociologia ou a histéria da
musica (e do ensino da musica) no Brasil, a composicio, a regéncia,
entre outros. Composto de partituras, gravacoes, fotografias, albuns
de recortes, cadernos de estudos, artigos de pesquisa, cartas e
documentos institucionais, constitui um conjunto em que a diversidade
extraordinaria do material é inervada pela figura intelectual que esta
efetivamente no centro do acervo, conferindo-lhe uma forte unidade
e, por isso mesmo, um valor especifico.

Na parte institucional do acervo, destaca-se a quantidade
significativa de material sobre a fundacéo e a atividade de algumas
das principais orquestras e instituicoes musicais da cidade de Sao
Paulo. Reunidos em dossiés cuidadosamente organizados pelo
compositor, os documentos reconstituem, por exemplo, a histéria da
Orquestra Sinfénica da USP, do Departamento de Musica da ECA/USP e da Escola
Municipal de Masica. Para a pesquisa com foco na producio musical de Sdo Paulo
na segunda metade do século XX, portanto, o acervo de Olivier Toni possui um valor
propriamente inestimavel.

Igualmente importante é o material relativo a obra do compositor. O acervo retine
os manuscritos de toda a produgdo do artista, além de um conjunto variado e bastante
completo de documentos que informam sua obra. Cadernetas de esbocos, cadernos
de estudo que registram a formacio do compositor, e uma sele¢éo criteriosa de
partituras, livros e discos revelam as fontes da musica de Olivier Toni. Assim, o acervo
incorporado pelo IEB abre novas possibilidades nio apenas para o estudo analitico
e genético da obra notavel do maestro, mas também para a pesquisa da confluéncia
das principais — e antagbnicas — correntes da musica brasileira de meados do século
XX, que de certo modo convergem na obra de Toni: o vanguardismo de Koellreutter
e o nacionalismo de Camargo Guarnieri, além do engajamento de Claudio Santoro.

A essa “passagem” de geracdo junta-se outra, também decisiva para a histéria da
musica brasileira da segunda metade do século XX: a transicio da obra do discipulo
de Koellreutter e Guarnieri para a misica das geracdes de compositores dos anos
1960, 1970 e 1980. Com efeito, 0 acervo de Olivier Toni inclui um conjunto numeroso
de partituras originais de seus alunos, dedicadas especialmente ao mestre. Entre
outras coisas, esses documentos ddo uma ideia das possibilidades variadas que a
atividade pedagodgica e a orientacdo de Olivier Toni abriram no campo da composi¢ao
brasileira contemporénea.

Antes de se tornar disponivel para consulta piblica, o acervo passara por um
processo de irradiacdo no Instituto de Pesquisas Energéticas e Nucleares (Ipen) da
USP, e em seguida sera higienizado e restaurado. Uma vez incorporado ao Arquivo
do IEB, o acervo do maestro Olivier Toni vira dialogar diretamente com a linha de
arquivos musicais ja presentes no Instituto de Estudos Brasileiros da USP, dentre os
quais se destacam os acervos de Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Marcello
Tupynambé e Mario de Andrade.

Pedro Fragelli
Pés-doutorando — IEB/USP

348 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.71 - dez. 2018 (p. 339-360)



O professor Iumatti apresenta o Portal de Literatura de Cordel. Foto: Elisabete Marin Ribas

IEB PARTICIPA DO REGISTRO DA LITERATURA DE CORDEL
cOMO PATRIMONIO CULTURAL IMATERIAL BRASILEIRO

No dia 19 de setembro de 2018, o patriménio brasileiro ficou ainda mais rico, pois a
literatura de cordel passou a fazer parte do pantedo de bens registrados como patrimé-
nio imaterial. O registro foi aprovado na reunido do Conselho Consultivo do Instituto
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan), realizada no Forte de Copacabana,
na cidade do Rio de Janeiro.

A reunido coroou uma bela (e intensa) jornada que teve inicio no ano de 2012, quan-
do o IEB foi convidado a colaborar para o processo de registro. A primeira reunido ocor-
reu na Fundacdo Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro, e desde entao foram realiza-
dos varios encontros por todo o Brasil, incluindo um no IEB, em 2016, organizado com
o apoio da pesquisadora Ana Carolina Nascimento, responsavel pela coleta de dados
e pesquisa na regido sudeste do Brasil. O Informe IEB nimero 4 trouxe noticia sobre
o evento (http://e.usp.br/ct6). O ponto alto das reunides foi a presenca dos principais
agentes da literatura de cordel - poetas, ilustradores, editores, folheteiros, cantadores —,
que participaram ativamente de todo o processo.

Nessa jornada, além da aproximacio e das parcerias estabelecidas com institui-
¢Oes irmas, como o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular e a Biblioteca Na-
cional, o IEB passou a contar com a professora Rosilene Alves de Melo (Universidade
Federal de Campina Grande — UFCG) como pesquisadora de p6s-doutoramento, com
bolsa do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq). Foi a
professora a responsavel por elaborar o Relatério Final do Registro, que serviu de base
para a apreciacio da proposta, apresentada ainda em 2010 pela Academia Brasileira
de Literatura de Cordel (ABLC) ao Iphan. Depois de varios anos de dedicagao, Rosilene
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Melo terminou neste ano o relatério final, o qual foi submeti-
do ao Conselho Consultivo do Iphan, que, reunido no dia 19
de setembro, ouviu o relator do processo, professor Ulpiano
Bezerra de Meneses, ler sua apreciacdo acerca da literatura
de cordel e recomendar a acolhida da proposta de registro, que final-
mente foi aprovada por todos os conselheiros presentes. Apés a fala
do professor Ulpiano, foi apresentado o video final do registro, que
pode ser conferido no link: https://bit.ly/2SjXwfA.

Ao final da reunido, ao lado dos representantes das academias de
cordel espalhadas pelo Brasil e da Unido dos Cantadores Repentistas
e Apologistas do Nordeste (Ucran), o IEB teve direito a fala. Repre-
sentando o Instituto, o diretor em exercicio, professor Paulo Iumat-
ti, apresentou a todos os presentes o Portal de Literatura de Cordel
(www.portaldocordel.ieb.usp.br), elaborado como instrumento de sal-
vaguarda do bem registrado a partir de parceria com a Universidade
de Poitiers e com o Iphan e verba do CNPgq, além de apoio institucio-
nal da USP.

O IEB e a literatura de cordel tém lacos antigos. Em 1968,
com a incorporacao do Acervo Mario de Andrade, foi também
integrada a primeira colegdo de literatura de cordel do Insti-
tuto, que passou, entdo, a acolher outras colecées, cuidando
da conservacio, catalogacio e pesquisa do material recebido.

No caso do patriménio imaterial, o que parece o fim nada
mais é que o inicio de um importante trabalho de preservacao, pois se trata de um
bem vivo e em constante movimento. A literatura de cordel, que tem suas origens
registradas desde o século XIV, ndo envelheceu. Pelo contrario, esta mais viva do
que nunca e acompanhou as mudancas dos séculos XX e XXI. Hoje é um precioso
material didatico utilizado em escolas. Os versos fazem parte de roteiros de
telenovelas e filmes. Ha grupos de desafios e pelejas no WhatsApp e no Facebook.

O poeta Varneci Nascimento, em seu depoimento para o processo de registro, lem-
bra-nos que, diante da beleza do cordel, sé ha dois tipos de pessoas: “aqueles que o
amam e aqueles que ainda ndo o conhecem”.

Katia Bogea, presidente do Iphan, terminou a reunifo do Conselho Consultivo com
os versos do poeta Jodo Batista Melo, presente na reunido. E é com esses mesmos ver-
sos que terminamos este breve relato do longo processo de registro da literatura de
cordel como patriménio cultural imaterial. Um processo em que tanto aprendemos, e
para o qual foi uma honra colaborar.

Elisabete Marin Ribas
Arquivo IEB/USP

Paulo Teixeira Iumatti
Vice-diretor do IEB/USP (novembro de 2014-novembro de 2018
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O Iphan e o cordel

Gragas a Deus eu t6 vivo

pra vé um dia tdo nobre

ja me sinto um brasileiro

e ndo mais um qualquer pobre
hoje o Iphan assinou

o cordel comemorou

e pede que o povo cobre

O cordel de hoje em diante
é BEM IMATERIAL

o Iphan reconheceu

o seu valor cultural

agora o segundo passo

é seguir neste compasso
no EDUCACIONAL

Muitos se foram sem vé

seu valor reconhecido
aqui agradeco a DEUS
por tanto tempo vivido
sinto o meu corpo voando
e o coragdo pulando

feliz e agradecido!

Parabéns querido Iphan
pelo gesto de nobreza
chegar onde tu chegaste
nao é nenhuma moleza
este gesto de querer
levou vocé a vencer
muitos tipos de pobreza.

(Jodo Batista Melo,
Rio de Janeiro, 19/9/2018)
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EQUIPE DO PROJETO JOVEM PESQUISADOR FAPESP PARTICIPA DE EVENTOS
ENCONTRO PAULISTA DE MUSEUS

Palestrantes do
Seminario “O legado
de Waldisa Rissio:
lideranga, formacao,
ética profissional

e pesquisa em
museologia” com
diretora da UPP-SEC-
SP e coordenador

do SISEM-SP. Fotos:
Viviane Sarraf

O Sistema Estadual de Museus de Sao Paulo (Sisem-SP) realizou, de 18 a 20 de julho
de 2018, a décima edicdo do Encontro Paulista de Museus (EPM). Ao longo de dez anos
consecutivos, o Sisem-SP tem se esforcado para manter e garantir que o EPM seja
sempre um momento de provocacoes, inspiracoes e trocas entre os museus paulistas.

Além das conferéncias, mesas-redondas, sessdes de comunicagdes e reunices
técnicas que costumam integrar a programacio do evento, neste ano foram
realizadas duas ac6es em homenagem a Waldisa Rassio Camargo Guarnieri, em
parceria com a equipe do projeto Jovem Pesquisador Fapesp “O legado teérico de
Waldisa Rissio Camargo Guarnieri: analise e reconhecimento dos seus estudos,
baseados em experiéncias empiricas em museus brasileiros para a teoria museolédgica
internacional” realizado junto ao IEB/USP sob coordenacdo da dra. Viviane Sarraf.

O professor Ulpiano Bezerra de
Meneses recebe a Medalha de

Qo,,

[T}

Mérito Museolégico Waldisa
Russio Camargo Guarnieri do
secretario de Estado da Cultura

de Sao Paulo Romildo Campello
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A primeira foi o langamento da Medalha de Mérito Museolégico
“Waldisa Rissio Camargo Guarnieri”, que foi realizada com apoio
do projeto na pesquisa e empréstimo de imagem para seu perfil.
O lancamento da medalha e o antincio do primeiro homenageado
foram realizados logo ap6s a abertura do evento pela mesa de
autoridades presentes. O homenageado foi o professor Ulpiano Bezerra
de Meneses, do Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH/USP), que foi diretor do Museu
Paulista e um dos fundadores do Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de Sdo Paulo.

A segunda foi a criacéo e realizacido do Seminario “O legado de
Waldisa Russio: lideranca, formagao, ética profissional e pesquisa
em museologia”, atividade complementar ao EPM que ocorreu no
dia 20 de julho de 2018 no Auditério Simén Bolivar no Memorial
da América Latina.

A programacio do seminério foi elaborada em parceria entre
a equipe do projeto Jovem Pesquisador e a coordenacio do Sisem-SP.Devido
a grande procura por inscricdes, o semindario, que ocorreria inicialmente no
auditério Istvan Jancsé do IEB, foi transferido para o auditério Simén Boli

OFICINA “ATELIE PUBLICO E EXERCICIOS CURATORIAIS: WALDISA
RUssIO E A PRATICA MUSEOLOGICA” — ONG Vocacio

No dia 25 de junho de 2018 a equipe do Projeto Jovem Pesquisador Fapesp “O
legado Tedrico de Waldisa Riissio Camargo Guarnieri: analise e reconhecimento
dos seus estudos, baseados em experiéncias empiricas em museus brasileiros
para a teoria museolédgica internacional” realizou uma oficina intitulada “Atelié
publico e exercicios curatoriais: Waldisa Rissio
e a pratica museolégica” para complementar
as atividades de aproximacao do Arquivo do
IEB com os jovens participantes do Programa
de Insercdo no Mercado de Trabalho da ONG
Vocagao, que trabalha com a incluséo de jovens
carentes no meio académico e no mercado de
trabalho. Participaram da agdo nove jovens e
dois profissionais da ONG Vocagdo e a equipe do
projeto Jovem Pesquisador.

Sophia Oliveira Novaes (Bolsista IC), Paula
Talib (Bolsista TT-3) e professora da Ong
Vocagdo no inicio da Oficina: Atelié Pablico
e Exercicios Curatoriais: Waldisa Russio e

a Pratica Museolégica — ONG Vocagéao
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A oficina foi proposta pela bolsista de iniciagdo cientifica Sophia de Oliveira
Novaes, estudante de Artes Visuais da Faculdade Belas Artes que integra a equipe do
projeto, sob orientacdo da dra. Viviane Sarraf, coordenadora do projeto, e supervisao
da bolsista de treinamento técnico Paula Talib. A proposta foi elaborada com base
na investigacdo de materiais tedricos e praticos, relacionados a democratizacao dos
museus e a processos curatoriais participativos para inclusido dos mais diversos
publicos, presentes no Fundo Waldisa Rissio Camargo Guarnieri salvaguardado
pelo Arquivo do IEB.

A acdo iniciou-se com o acolhimento dos integrantes, explanacio sobre a atividade
e uma breve conversa sobre o protagonismo de Waldisa para o meio museolégico,
através do uso de algumas copias de fotografias ilustrativas da trajetéria profissional
da museobloga. Posteriormente, foi feito um percurso pelo prédio e no entorno do
Instituto, com a observacio e a discussio sobre questoes referentes a museologia e
sua implicacdo com o meio social. Para isso foram distribuidos cadernos de anotagao
- feitos especialmente para a atividade — nos quais os participantes desenharam ou
anotaram seus estimulos.

Por fim, ocorreu a parte pratica do atelié, com a criagio de propostas de museus pelos
participantes, pensando desde o acervo até a forma da construcio do local e sua interagdo
com a cidade. As maquetes artesanais dos museus, feitas com materiais reciclados,
papéis, cola e materiais de papelaria convencionais, foram apresentadas por aqueles
que as criaram, permitindo que ao final fosse feito um grande didlogo sobre as praticas de
museus democraticas e inclusivas disseminadas por Waldisa em seus estudos e projetos.

Viviane Panelli Sarraf
Programa Jovem Pesquisador Fapesp — IEB/USP

Participantes da Oficina Atelié Pablico e Exercicios Curatoriais: Waldisa
Russio e a Pratica Museoldgica em frente ao prédio do IEB/USP
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PG6s-DOUTORANDO DO IEB APRESENTA TRABALHO NAS JORNADAS
JOVvENS PESQUISADORES EM CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS

Uma das mesas do encontro realizado na Finatec/UnB
Foto: Mathilde Chatin/Embaixada da Franca

A Embaixada da Franca no Brasil, em parceria com o Instituto de Relacées
Internacionais da Universidade de Brasilia (Irel/UnB), a Fundacdo de
Empreendimentos Cientificos e Tecnolégicos (Finatec), também da UnB, e a
Fundacdo Alexandre de Gusméo (Funag), ligada ao Ministério das Relacdes
Exteriores, realizaram em Brasilia, entre os dias 3 e 4 de setembro de 2018, as
Jornadas Jovens Pesquisadores em Ciéncias Humanas e Sociais: Olhares Cruzados
Franca-Brasil. O evento, que ocorreu nas dependéncias da Finatec, onde esta
instalada a recém-inaugurada (maio de 2018) Casa Franco-Brasileira da Ciéncia, no
Campus Universitario Darcy Ribeiro da UnB, reuniu jovens pesquisadores (mestres,
doutorandos, doutores e p6s-doutorandos) que realizam investigacoes envolvendo os
diversos tipos de relacées (culturais, intelectuais, politicas, juridicas, profissionais
etc.) entre a Franca e o Brasil.

Na segunda-feira, dia 3 de setembro, os trabalhos foram abertos pelas autoridades
representantes das instituicoes e organismos envolvidos na organizacio das
Jornadas: Sabine Gorovitz, diretora de RelacGes Internacionais da UnB; Gilles
Pécassou, ministro conselheiro da Embaixada da Franca no Brasil; Sérgio E. M. Lima,
presidente da Funag; Tiago A. C. de Souza, diretor-presidente da Fundacgio de Amparo
a Pesquisa (FAP) do Distrito Federal; Marcia Abrah&o Moura, reitora da Universidade
de Brasilia. Além de destacar a importancia e os avancos recentes da cooperacgio
cientifica entre os paises em nivel institucional, Gilles Pécassou e outras autoridades
lamentaram profundamente o incéndio do Museu Nacional, ocorrido na cidade do
Rio de Janeiro, no dia anterior.

Além do programa das relacoes circulares entre Francga-Brasil e Brasil-Franca, a in-
terdisciplinaridade foi elemento articulador dos debates, divididos em areas tematicas,
que cobriram praticamente todos os ramos das ciéncias humanas e sociais. Assim,
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as discussoes foram organizadas em trés mesas-redondas. A primeira,

em duas sessoes, sobre “A circulacio de ideias e bens culturais entre a

Franca e o Brasil, o Brasil e a Franca do século 19 até o 21: apropriar-se da
heranca cultural, tornar o pensamento mais brasileiro”, abordou temas de
filosofia, sociologia, histéria, histéria da arte e linguistica, com mediacao de
Mbonica Schpun (Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais — EHESS) e Selma
Martins (Universidade Federal do Rio Grande do Norte — UFRN) e comentarios
dos professores Laurent Vidal (Universidade de La Rochelle), Philippe Lacour
(UnB), Gérard Wormser (Escola Normal Superior de Lyon) e Christian Degache
(Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG), entre outros. Nessa mesa,
sob a supervisdo do prof. Paulo Iumatti, foi apresentado em linhas gerais
o projeto de Raphael Guilherme de Carvalho que est4 sendo desenvolvido
no IEB sobre a presenca da histéria do Brasil e dos historiadores brasileiros
nos Cahiers d’Histoire Mondiale/Journal of World History, dirigidos por Lucien Febvre e
Charles Morazé na Organizacao das Nacoes Unidas para a Educacio, a Ciéncia e a Cultura
(Unesco). Nessa pesquisa procurou-se dar énfase a circularidade das relaces entre as
historiografias francesa e brasileira, em um movimento que procura a contracorrente
do fluxo normalmente assimétrico (da Franca para o Brasil), isto é, sublinhando
historiadores brasileiros e suas representagdes de histéria do Brasil em lingua francesa.

A segunda mesa, intitulada “Territérios. Viver, trabalhar, ocupar o espaco e suas
periferias no Brasil hoje: olhares cruzados franceses e brasileiros”, teve como mediadores
os professores Antenor Ferreira (UnB) e Mayra Jurua (Centro de Gestao e Estudos
Estratégicos — CGEE do Ministério da Ciéncia, Tecnologia, Inovacoes e Comunicacio
— MCTIC) e como comentadores, entre outros, Jania Barreto e Daniel Teixeira, ambos
da UnB, e Hervé Théry, do Centro de Pesquisa e Documentacdo das Américas (Creda/
Paris-3), abordando temas de geografia, sociologia, administracgio, antropologia social e
etnografia, cinema, economia e meio ambiente.

Por fim, a terceira mesa, “Ciéncias politicas e juridicas; politicas publicas da educacio,
da prevencao e da saude: abordagens comparativas entre o Brasil e a Franca sobre as
questoes societarias”, teve Juliano Moreira Lagoas (Centro Universitario de Brasilia —
UniCeub) e Paulo Burnier (UnB), como mediadores, e Ana Tereza Reis da Silva, Ana Flavia
Platiau e Daniela Chatelard, todas da UnB, como comentadoras.

Além dos trabalhos dos jovens pesquisadores, o evento também contou
com as conferéncias de Hervé Théry e de Ana Flavia Platiau, “Balancos e
perspectivas sobre a cooperacio franco-brasileira em ciéncias humanas e
sociais”, e de Olivier Compagnon, diretor do Instituto de Estudos Avangados
da América Latina (IHEA/Paris-3), que apresentou a obra coletiva “Como
era fabuloso o meu francés! Imagens e imaginario da Franca no Brasil, séc.
XIX-XXI” (Fundacao Casa de Rui Barbosa/Ed. 7 Letras, 2017), organizada por ele
e por Silvia Capanema e Anais Fléchet.

A Embaixada da Francga, organizadora do evento, e a Fundacdo Alexandre de
Gusméo preparam um livro com os resultados das Jornadas.

Raphael Guilherme de Carvalho
Pés-doutorando - IEB/USP
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“SINHO" O “REI DO SAMBA”
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T

REVISTA DO INSTITUTO DE ESTUDOS BRASILEIROS, NOUMERO
70: CENTENARIO DO SAMBA E OUTROS DEBATES

O ndmero 70 da Revista do Instituto de Estudos Brasileiros foi lancado em agosto de
2018. Treze artigos fazem parte da edicdo, dentre os quais dez que integram o dossié
“Samba: 1917-2017".

A edicdo é a Gltima coordenada por Ana Paula Cavalcanti Simioni (editora
responsavel), Fernando Paix3o (editor responsavel) e Flavia Camargo Toni (editora
adjunta). Trabalhando com a nova comissio editorial - formada por Alexandre de
Freitas Barbosa (editor responsavel), Monica Dantas (editora responsavel) e Fernando
Paixdo (editor adjunto) — seguirdo Pedro Bolle (assistente editorial), Cleusa Conte
Machado (preparacéo e revisdo de textos) e Flavio Alves Machado (diagramacio).

O dossié “Samba: 1917-2017” foi organizado por Walter Garcia (professor do IEB/
USP) e por Gabriel Lima Rezende (professor da Universidade Federal da Integracao
Latino-Americana — Unila), com a colaboracio de Rodrigo Aparecido Vicente
(doutor pela Universidade Estadual de Campinas — Unicamp). Conforme destacam
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«NEUSA DE FATIMA MARIANO

os organizadores, o conjunto
oferece “uma visio panoramica,
mas nio integral, da diversidade
que as pesquisas sobre o samba
apresentam atualmente”.
Leva-se adiante, assim, o

carater multidisciplinar da
RIEB e do préprio Instituto. Os
artigos resultam do trabalho
de pesquisadoras radicadas
ou de pesquisadores radicados
na critica literaria (Claudia
Neiva de Matos, Carlos Augusto
Bonifiacio Leite, Marina
Bonatto Malka), na musicologia
(Leandro Barsalini, Enrique
Valarelli Menezes, Gabriel Lima
Rezende), nos estudos culturais
(David Treece, Christopher
Dunn), na historiografia
(Amailton Magno Azevedo), na
antropologia articulada a area
da educacio (Ana Paula Alves
Ribeiro), na critica materialista
da cancio (Walter Garcia). Cada
texto, porém, se desenvolve
mobilizando instrumentos e/
ou saberes de varios campos — o que indica, para além da multidisciplinaridade,
praticas interdisciplinares.

E de se destacar também a pluralidade dos vinculos institucionais. Esto
representadas nove universidades, sediadas em quatro estados brasileiros e em
dois outros paises: ha trabalhos da USP, da Unicamp, da Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo (PUC-SP), da Universidade Federal Fluminense, da Universidade
Estadual do Rio de Janeiro, da Universidade Federal da Integracdo Latino-Americana
(Parana), da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, do King’s College de Londres
(Inglaterra) e da Universidade de Tulane (EUA). Mudando o d4ngulo, destaque-se que
ha, embora ainda ndo em nimero desejavel, a presenca de pesquisadoras e a de
pesquisadoras/es negras/os.

A leitura dos dez artigos proporciona novas reflexdes acerca de temas que
cronologicamente marcam o centenario do samba, sem que tenha havido qualquer
intencdo de pacificar o dossié. Nas palavras dos organizadores, “nem sempre os textos
serdo convergentes em seus principios, procedimentos e conclusées”. Nesse sentido,
sdo nitidas tanto as tensdes trabalhadas por autoras e autores quanto as que resultam
dos embates entre diferentes analises.

Ja os trés textos que compbem a secdo de artigos gerais estdo radicados nas areas

©
o=
1 REVISTA DO
E INSTITUTO
DE ESTUDOS
BRASILEIROS

N°. 70 / AGO. 2018
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da geografia (Neusa de Fatima Mariano, professora da Universidade Federal de
Sdo Carlos), da literatura comparada (César Braga-Pinto, professor da Universidade
Northwestern) e da literatura brasileira (Fabio Cesar Alves, professor da FFLCH/
USP), dando prova, uma vez mais, da multidisciplinaridade da RIEB. A secao de
resenhas traz dois textos: Anna Faedrich analisa A literatura como arquivo da
ditadura brasileira, de Euridice Figueiredo; Rodrigo Ramassote e Luis Felipe Sobral
examinam I, de Fernanda Aréas Peixoto. A se¢do de documentacio publica (pela
primeira vez em letra impressa) uma conferéncia de Sérgio Buarque de Holanda
sobre epistemologia da histéria, com apontamentos de Raphael Guilherme de
Carvalho. Fechando o nimero, o “Relatério de Gestao 2014-2018” assinado por
Sandra Margarida Nitrini, diretora do IEB no periodo 2014-2018, tendo Paulo
Teixeira Iumatti como vice-diretor.

Vale a pena ainda prestar atencéo as imagens do nimero. Elas dialogam com o dossié
“Samba: 1917-2017", sem nenhuma pretenséo de ilustra-lo, e ampliam as informacoes e
os debates. Trata-se de reproducéoes da capa de partituras do Fundo Mario de Andrade,
sob guarda do Arquivo IEB/USP. A selecdo do material foi realizada por Adriano de
Castro Meyer, com auxilio de Elisabete Marin Ribas (supervisora técnica de servico),
Walter Garcia e Flavio Alves Machado.

Um breve comentario sera Gtil para que se possa avaliar o didlogo entre
imagens e dossié. A capa da RIEB reproduz a capa da partitura de “Pelo telephone”,
nela apresentado como “Samba Carnavalesco de Grande Successo” e, segundo
se 1&, registrado por Ernesto dos Santos (Donga) na “Bibliotheca Nacional”, em
“16-12-2016”. Na sequéncia, sdo reproduzidas as capas de outras trés partituras
muito semelhantes entre si: a de “Quem falla de mim tem paixdo”, anunciado
como “Samba-Maioral 1926% a de “Amor sem dinheiro”, uma “creacio da famosa
jazz-band sul americana Romeu Silva”; e a de “Péga rapaz”, que, tal como as duas
outras composicoes, tem musica e letra de José Barbosa da Silva, “o popularissimo
Sinhd, cognominado ‘O Rei do Samba™.

Nessas trés capas, com alteracdo da cor (vermelho, preto, azul), foi publicada a
mesma caricatura: Sinhé coroado, vestido com elegancia, bem calcado, os dedos das
maos tao ageis que aumentaram de nimero; seis casais dancando como se evaporassem
do piano, com destaque para a inica mulher negra que danca com um homem que
encosta os pés na partitura aberta a frente do “Rei do Samba”; os corpos dos casais
ganhando concretude a medida que se afastam do piano e pisam o chéo, o cortejo
avancando até um grupo com cerca de dez pessoas que aplaudem — hd um homem
sozinho, de costas, que parece ainda dancar mas que ja vai se juntando a quem assiste.

A reutilizacdo da caricatura, logicamente, além de haver facilitado a identificacio
do compositor pelo piblico e barateado o custo das edicées, sinalizava com glamour
a producdo em série de Sinhd. E evidente que néo se pode cobrar do desenho a
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reproducio fiel da realidade, por exemplo, o estado de pobreza material em que vivia
J. B. Silva, morando com a esposa em uma casa, na Ilha do Governador, na qual o
Gnico piano era uma tira de cartolina em que ele desenhara a lapis teclas brancas
e pretas, conforme depoimento de Hélio Rosa, irm&o de Noel, a Jacy Pacheco (por
este registrado no livro Noel Rosa e sua época). Mas talvez néo seja forcado dizer que
a caricatura sintetizava, do ponto de vista dos “editores exclusivos Carlos Wehrs &
C.”, o trabalho de Sinhd naquele periodo bastante incipiente do mercado do samba:
criar uma musica que levasse a danga, tendo os aplausos por horizonte; sublinhe-se:
h4 uma Gnica pessoa com tracos da raca negra; ou seja, a se confiar no desenho, o
mestico José Barbosa da Silva teria a aparéncia de um homem branco, como brancas
e brancos formariam idealmente a sua plateia.

Walter Garcia
Professor associado — IEB/USP

[expediente do informe ieb)
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Missio

A Revista do Instituto de Estudos Brasileiros (RIEB) tem como missao refletir
sobre a sociedade brasileira articulando maltiplas areas do saber. Nesse
sentido, empenha-se na publicacdo de artigos originais e inéditos, resenhas
e documentos relacionados aos estudos brasileiros.

CRITERIOS PARA APRESENTA(;KO E PUBLICA(;KO DE ARTIGOS

CONDICOES GERAIS

e A RIEB, de periodicidade quadrimestral, tem carater multidisciplinar e
publica artigos originais e inéditos, resenhas e documentos relacionados
aos estudos brasileiros (em portugués, espanhol, francés, italiano e inglés).

e A RIEB aceita artigos de portadores de titulo de doutor, bem como de dou-
torandos inscritos em programas regulares de pés-graduacdo no Brasil e
no exterior.

e Os artigos a serem apresentados para apreciagio e eventual publicacio
pela RIEB devem ser submetidos em formato digital através do portal SciE-
LO de submissdes: http://submission.scielo.br/index.php/rieb/user/regis-
ter.

e Os artigos serdo submetidos a avaliacio de dois pareceristas, sendo consi-
deradas a autenticidade e a originalidade do trabalho.

a) Em caso de divergéncia, serd ouvido um terceiro parecerista.

b) Os pareceristas tém 30 dias para emitirem seus pareceres.
¢) O prazo médio de resposta para os autores é de quatro meses.

e A revista reserva-se o direito de adequar o material enviado ao seu projeto

editorial e padrao grafico.

RESPONSABILIDADES
¢ Os autores se comprometem a informar a futuros interessados em adqui-

rir quaisquer direitos autorais sobre seus textos acerca do teor do Termo
de Autorizacio assinado para a publicacio das obras na RIEB.
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¢ Osautores comprometem-se a autorizar a revista a divulgar os textos sob os
termos da licenca Creative Commons BY-NC (http://creativecommons.org/).

e Astraducoes deverdo ser autorizadas pelo(s) autor(es) do texto original.

¢ Fica estritamente restrita aos autores dos artigos a responsabilidade pela
reproducdo das imagens e pelos termos de autorizacdo se houver deten-
tor de direitos autorais. Essas imagens devem conter créditos e legendas.

e A RIEB nio se responsabiliza pela redacdo nem pelos conceitos emitidos
pelos colaboradores/autores dos artigos.

e Osautores asseguram que o artigo é inédito e ndo esta sendo avaliado por
nenhuma outra publicacdo. Nao sdo considerados inéditos artigos cujo
contetdo advém diretamente de capitulos de mestrados e doutorados
disponiveis em bancos digitais de teses e dissertacoes.

FORMA E PREPARACAO DE ORIGINAIS

Padronizacao do trabalho enviado
1. Formatacgao
e Programa: word, edicdo 97-2003, formato .doc; dimenséo da pagina: A4;

margens: 2,5 cm; fonte: times new roman; corpo: 12; entrelinha: 1,5.

2. Quantidade de caracteres

Artigos: entre 30 mil e 52 mil caracteres (incluindo espacos).

Resenhas: entre 5 mil e 20 mil caracteres (incluindo espacos).

Noticias e documentacio: até 20 mil caracteres (incluindo espagos).

3. Citagoes

A forma de citacido deve seguir o padrdo ABNT NBR 10520/2002
(Informacio e documentacao — Citacoes em documentos — Apresentacio).
e Paraaindicacio da fonte, deve-se utilizar o sistema (AUTOR, data, p.) logo

apos a citacao.

¢ Caso o nome do autor ja esteja incluido na sentenca e a citagio seja dire-
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ta, é necessario acrescentar data e nimero de pagina entre parénteses. Ex.:
De acordo com Candido (1988, p. 53), “a literatura comparada foi institui-
da...”. Ver: item 6.3 Sistema autor-data (ABNT NBR 10520/2002).

o CitacOes diretas com até trés linhas devem entrar no corpo normal do tex-
to, entre aspas duplas. Aspas simples devem ser utilizadas para indicar ci-
tacdo dentro de citagdo. Incluir (AUTOR, ano, p.) logo ap6s a citagio.

e Apartir de quatro linhas, as citacoes, sem aspas, devem estar separadas por
uma linha (antes e depois), corpo 11, a 2 cm da margem, texto justificado,
com indicacdo (AUTOR, ano, p.) logo depois.

e Supressoes, interpolacoes, comentarios devem estar indicados com o uso
de colchetes: [...], [ainda de acordo com ele] etc.

¢ Quando a citagdo incluir texto traduzido ou destaque tipografico realizado
pelo autor, além dos dados da obra de que foi extraido o trecho, na nota
de rodapé relacionada a citacdo deve constar: (traducdo nossa/minha) ou
(grifos nossos/meus).

¢ Toda citagio deve ser seguida da indicagio (AUTOR, ano, p.), permitindo
sua identificacdo nas referéncias. Se houver duas ou mais obras de mesmo
autor no mesmo ano, é necessario acrescentar letras (a, b, c...) ao lado do
ano para que a publicacdo possa ser identificada.

e Se houver mais autores com o mesmo sobrenome e mesmo ano de obra,
indicar o prenome: (SOUZA, Américo, ano).

4. Notas, referéncias, resumo/abstract

e Casootrabalho tenha apoio financeiro de alguma instituicdo ou tenha sido
baseado em algum outro artigo, essa informacao deve ser mencionada no
inicio do texto, abaixo do(s) nome(s) do(s) autor(es), e conter, no maximo,
360 caracteres.

e Resumo e abstract —incluindo de trés a cinco palavras-chave/keywords - de-
vem conter, juntos, de 1.300 a 1.700 caracteres (incluindo espacos).

o Ilustracdes, graficos e tabelas devem trazer as respectivas legendas e
créditos.

e O artigo deve obedecer a norma ABNT NBR 6023/2002 (Informacéo e do-
cumentacio — Referéncias — Elaborac&o), colocando-se as referéncias logo
apds a citacdo no sistema (AUTOR, data, p.).

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n. 71 - dez. 2018 (p. 361-367)

363



¢ Notas explicativas devem ser inseridas no rodapé com nimeros arabicos
(corpo 10, espaco simples). O nimero das notas no corpo do texto deve ser
elevado.

e A lista de referéncias deve ser incluida no final do texto, em ordem alfa-
bética pelo sobrenome do autor. Todas as indicacoes de fontes que foram
utilizadas no artigo devem constar nas referéncias, com recuo da segunda
linha na terceira letra da primeira linha (corpo 11).

SOBRENOME, Nome. Titulo do livro: subtitulo. 2. ed. Cidade: editora, ano. (Nome da colecio).

BASTOS, Rodrigo Almeida. A arte do urbanismo conveniente: o decoro na implantacdo de novas
povoacdes em Minas Gerais na primeira metade do século XVIIL In: PEREIRA, S6nia Gomes
(Org.). COLOQUIO LUSO-BRASILEIRO DE HISTORIA DA ARTE, 6. Anais... Rio de Janeiro:
CBHA/UFR]J/UER]J/PUC-Rio, 2004. V. 2, p. 667-677.

BN - Fundacéo Biblioteca Nacional. Catalogo de discos. Disponivel em: <http://catcrd.bn.br/
scripts/odwpor2k.dIIPINDEXLIST=discos_pr:discos>. Acesso em: 20 jul. 2018.

CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Sdo
Paulo, n. 8, p. 67-89, 1970.

GARCIA, Walter. Cordialidade, melancolia, modernidade: o trabalho de Jodo Gilberto. Confe-
réncia de encerramento. Comunicacéo oral. In: SEMINARIO DE POS-GRADUAGCAQ: LITE-
RATURA, SOCIEDADE E HISTORIA DA LITERATURA, 2. Instituto de Letras, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, 2017.

HEMEROTECA Digital. Acervo de periédicos da Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<bndigital.bn.br/hemeroteca-digital>. Acesso em: ago. 2018.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. O semeador e oladrilhador.In: . Raizes do Brasil. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1997. cap. 4, p. 93-138.

__ . Visdo do paraiso — os motivos edénicos do descobrimento e colonizagio do Brasil. Sdo
Paulo: Brasiliense/Publifolha, 2000.

IMS - Instituto Moreira Salles. Acervo musical. Disponivel em: <http://acervo.ims.com.br>.
Acesso em: 20 jul. 2018

IVAN, o Terrivel. Direcdo de Sergei Eisenstein. URSS: Mosfilm, 1944-1958. (187 min.), 35 mm, PB.

MANO BROWN. Mano Brown. Teoria e Debate, Sdo Paulo, n. 46, nov./2000-jan. 2001, sem pagi-
nacdo. Entrevista concedida a Spensy Pimentel. Disponivel em: <https://teoriaedebate.org.
br/2000/11/15/mano-brown>. Acesso em: 2I ago. 20I7.

MAUAD, Ana Maria. Entre retratos e paisagens: modos de ver e representar no Brasil oitocen-
tista. Studium, Campinas, v. 15, 2004. Disponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.
br/15/01.html>. Acesso em: 27 fev. 2007.

O NOME da rosa. Producéo de Jean-Jaques Annaud. Sdo Paulo: Tw Video distribuidora, 1986.
Videocassete (130 min.): VHS, Ntsc, son., color. Legendado. Port.

REIS FILHO, Nestor Goulart. A urbanizagdo e o urbanismo na regido das Minas. Sao Paulo: FAU/
USP, 1999. (Cadernos do LAP, 30).
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SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE DIREITOS HUMANOS FUNDAMENTAIS, 1., 2015, Anais...
Rio de Janeiro: Universidade Federal Fluminense. Disponivel em: <https://drive.google.com/
file/d/oB8SmINUCcs2tGY180UXhRdHZIcDg/views. Acesso em: 20 ago. 2018.

TORRAO FILHO, Amilcar. Paradigma do caos ou cidade da conversio? — a cidade colonial na Amé-
rica portuguesa e o caso da Sdo Paulo na administracdo do Morgado de Mateus (1765-1775).
2004. 338 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, 2004.

e E necessario inserir o DOI (Digital Object Identifier) de cada referéncia
bibliografica — quando houver - (que pode ser encontrado no site www.cros-

sref.org), conforme o exemplo abaixo:

DESVALLEES, André; MAIRESSE, Francois. Sur la muséologie. Culture &> Musées, V. 6, 1. T, 2005, p.
131-155. https://doi.org/10.3406/pumus.2005.1377.

UTILIZACAO DO OPEN JOURNAL SYSTEMS — OJS NO PORTAL SCIELO

I. Cadastro

e Os autores devem realizar seu registro através do link: <http://submission.
scielo.br/index.php/rieb/user/register>.

II. Avaliagdo cega por pares

Para assegurar a integridade da avaliacio por pares cega, para submissoes
a revista, deve-se tomar todos os cuidados possiveis para néo revelar a
identidade de autores e avaliadores entre os mesmos durante o processo. Isso
exige que autores, editores e avaliadores (que podem enviar documentos para
o sistema como parte do processo de avaliacio) tomem algumas precaucdes
com o texto e as propriedades do documento:

I O autor do documento deve excluir do texto seu nome, substituindo
por “Autor”.

2. A filiacdo do autor a respectiva instituicdo, e-mail e minicurriculo
também devem ser excluidos.

3. Em documentos do Microsoft Office, a identificacio do autor deve

ser removida das propriedades do documento:
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Passo1

a) Arquive o texto original e faca a verificacdo numa cépia do
documento.

b) Abra a copia e exclua nome do autor (substituindo por
“Autor”), sua filiacao (*), identificacdo de “patrocinio” ou
origem do texto (**) etc., colocando em seu lugar asteriscos.

Verifique todo o arquivo, excluindo minicurriculo e e-mail,
por exemplo.

c) Clique no Botao do Microsoft Office (& (no alto, a esquer-
da). Va em Preparar e clique em Inspecionar documento.

d) Na caixa de didlogo Inspetor de documentos, selecione
todas as caixas que aparecem.

e) Clique em Inspecionar.

f) Aolado de cada caixa selecionada, clique em Remover
Tudo.

g) Feche o arquivo, salvando suas alteracoes.

Passo 2

a) Localize o arquivo na pasta em que foi salvo. Clique nele com o
botdo direito do mouse e abra suas Propriedades.

b) Na aba Detalhes, clique em Remover propriedades e informa-
cOes pessoais, que aparece (geralmente em azul) na parte de
baixo da janela.

c) Selecione a caixa Remover as seguintes propriedades deste
arquivo.

d) Clique em Selecionar tudo (embaixo, a direita) e em Ok.
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4. E de responsabilidade do autor o envio de arquivo que néo o identi-
fique para garantir avaliacdo imparcial dos pareceristas e para que
seu texto ndo seja descartado.

5. Caso o artigo seja aprovado, ao receber a simula com as orientacoes
dos pareceristas, o autor deve incluir no arquivo todos os dados ex-
traidos para ndo identificar a autoria do texto: nome, instituicéo a
que esta afiliado (nome por extenso, sigla, cidade, estado, pais), mi-
nicurriculo/pequena apresentacgio (no maximo, 5linhas), e-mail etc.

III. Submissdo on-line

e Os autores poderdo enviar seus trabalhos a partir do seguinte link: <http://
submission.scielo.br/index.php/rieb/user/registers.

e Os artigos devem ser enviados de acordo com as normas de formatacio e
condicoes para submissio de artigos da RIEB.

¢ O tamanho maximo permitido para upload de arquivos no sistema OJS é
de 10MB.

e Asimagens, bem como as respectivas legendas (com referéncia completa de
autoria, instituicdo detentora de direitos autorais e autorizacdo para publi-

cagdo), devem ser numeradas e inseridas no corpo do texto.
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