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Apresentacao

Este nimero inicial da Revista do Museu Lasar Segall divide-se em trés conjuntos. Na se-
¢ao Artigos Livres sao apresentados artigos e ensaios que tratam de temas ligados a histéria
da arte, estética e a aspectos da trajetéria do Museu Lasar Segall.

VERA D'HORTA procura em pinturas emblematicas os “significa-
dos consensuais” que se formaram em torno do modernismo pau-
lista, alongando o olhar no caminho percorrido entre 1920 e 1940.
Surpreende nesse exercicio algumas “mudancas de rumo e de con-
ceito” do modernismo, em especial um desejo de maior aproxima-
¢do com o publico, traduzindo uma preocupagéo com as questdes
sociais e politicas da época e o abandono da postura iconoclasta
dos anos iniciais.

O ensaio de ALLAN LOURENGCO inscreve-se num conjunto cres-
cente de estudos em torno da obra de Lasar Segall que conside-
ra os efeitos dos deslocamentos e migragdes na formagao de sua
identidade artistica. Para citar apenas alguns, aproxima-se dos de
Monica Schpun, Geraldine Meyer, Melanie Vietmeier e Stephanie
D'Alessandro. Lourengo procura demonstrar os impactos das migra-
¢oes em um duplo espectro: pelo “movimento objetivo da histéria” e
pelo "deslocamento subjetivo das simbologias” A condi¢éo de judeu
responde e exemplifica essa dualidade: ser judeu era pertencer a
uma determinada realidade nacional, e, ao mesmo tempo, viver uma
situacéo subjetiva descolada de um lastro territorial. Lourengo de-
monstra que, para Segall, a identidade judaica ndo o confinava a um
grupo particular, mas o levava a encontrar o universalismo que per-
meia tudo o que é humano. Dessa forma, certas experiéncias parti-
culares do universo judaico - como o desterro e a perseguicédo - sdo
tratadas por Segall como crises universais da condicdo humana.

PRISCILA SACCHETTIN investiga um aspecto menos conhecido
da producdo de Jorge de Lima (1893-1953): as colagens realizadas
entre 1930 e 1940. A autora procura vestigios da pesquisa visual de
Lima em sua escrita e inquire sobre os méveis que levaram o poe-
ta alagoano a produgao daquele conjunto de colagens. Ela aponta
que tais colagens destoam nao apenas do conjunto da obra limiana,
como se constituem num corpo estranho no panorama da prépria
arte brasileira. Na literatura e na pesquisa visual, Lima organiza a
expressao em fragmentos que se recusam a colaborar com o utili-



tarismo da linguagem, abrindo-se a sentidos ocultos, associa¢des
e possibilidades inesgotaveis. Uma opgéo poética que é também
ética: para a autora, a produgao de Jorge de Lima buscava romper
com o regime de sentidos univocos, o que sinaliza um combate a
mentalidade fascista em ascensao no periodo de producao das fo-
tomontagens.

DIVINO SOBRAL oferece uma contribuigdo para a compreensao
do modernismo em Goias. Periodizando a trajetéria cultural da re-
giao, mapeia as personalidades, acontecimentos e obras fundamen-
tais, estabelecendo uma visdo de conjunto do fenémeno. Ao mes-
mo tempo, discute interpretagdes enviesadas do processo artistico
goiano, recusando a ideia de atraso que marca certas produgdes bi-
bliogréficas. Sobral demonstra que a cultura da regido se moveu em
harmonia com temporalidades especificas de sua realidade social e
econdmica. O texto de Divino Sobral insere-se num conjunto maior
de andlises e ensaios publicados pelo autor nos Ultimos anos, res-
ponsdveis por uma reinterpretacéo e aprofundamento da compre-
ensdo da trajetdria cultural do Centro-Oeste. Os escritos de Sobral
emanam de uma perspectiva que conjuga a sensibilidade do olhar
do artista, a visao de conjunto do curador e a erudi¢éo do historiador
da arte que mergulha em arquivos histdricos.

ANNATERESA FABRIS contribui com uma anélise minuciosa da ex-
posicdo Histdrias das mulheres, que esteve em cartaz entre agosto e
novembro de 2019 no Museu de Arte de Sao Paulo. Registrando pre-
sengas e, sobretudo, enfatizando auséncias, Fabris acaba por delinear
em seu texto a imagem de uma exposicdo que poderia (e deveria,
em sua opiniao) ter sido mais abrangente. Ela percorre a histéria da
arte Ocidental enumerando artistas que deixaram de ser considera-
das na mostra, além de censurar o siléncio sobre certas modalidades
de expressao artistica, deixadas de fora pela concentragdo excessiva
na linguagem da pintura. Fabris convoca as curadoras a pensarem na
formagao do publico brasileiro, aproveitando a temética da exposigédo
para discutir as constricdes experimentadas por mulheres artistas ao
longo do tempo, observando processos de formagao, relagdes com os
comitentes e mecenas e sua presenga (ou auséncia) nos escritos dos
historiadores da arte de ontem e de hoje.

DANIEL RINCON CAIRES apresenta um levantamento documen-
tal realizado no acervo do DEOPS (Departamento de Ordem Politica
e Social) custodiado no Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo.
Interessou ao autor observar a presenga do Museu Lasar Segall
nessa documentagdo. O levantamento apontou uma desconfianga
persistente - que atravessou o século XX - das policias politicas bra-
sileiras com as classes perigosas, representadas pelos intelectuais



progressistas. Desde os anos 1930 até o limiar do século XXI, Lasar
Segall, seu filho Mauricio Segall e mesmo o Museu fundado em 1973
pela familia do falecido artista foram sistematicamente espionados
e perseguidos pelos agentes a servico da repressdo. A narrativa
gue nasce dessa andlise documental evidencia a continuidade das
ideias de repressao e controle que servem a manutencdo do status
quo da sociedade brasileira.

Um segundo segmento da revista esta dedicado ao eixo tematico Territorio, trabalho e
moradia. Sdo sete contribuicbes que procuram abordar aspectos da formagao do territério
e suas articulagdes com a exploragdo do trabalho e a constituicdo de um processo de segre-
gacao habitacional. Esse dossié surgiu do contato da equipe do Museu Lasar Segall com a
luta da Comunidade Sousa Ramos, localizada na Vila Mariana ha mais de 50 anos, atual-
mente ameagada de remogao sumdria para a construgéo de uma controversa obra viaria. Em
busca da histéria da Sousa Ramos, em conversas com seus moradores e com ativistas liga-
dos a causa do direito a moradia, acabamos descobrindo uma rica producéo cientifica sobre
as etapas histéricas da produgdo do espago urbano, pontilhada por processos de expulsdo
e segregagao, desde o periodo colonial até o século XXI. Com a intengdo de compreender
as etapas desse processo de construcdo de uma cidade desigual e excludente, procuramos
reunir estudos que tratam desses aspectos a partir de perspectivas e temporalidades espe-
cificas.

Partindo do caso especifico de seus pais, TAYNA ALMEIDA DE
PAULA se langa em reflexdes amplas sobre possibilidades metodo-
|6gicas na pesquisa académica. O ingresso prematuro de Vanderleia
e Fernando no universo do trabalho, patenteado em seus semblantes
infantis nas fotos de suas carteiras de trabalho, abre a oportunida-
de para discutir processos de submissdo e exploragédo e, a0 mesmo
tempo, localizar vestigios de resisténcias e agéncias inscritos no pré-
prio instrumento que simboliza essa submissado. A andlise sensivel de
Paula encerra-se com um exercicio de releitura desses vestigios, re-
sultando num olhar que extrapola a aridez dos textos académicos tra-
dicionais e se desloca para o campo da arte, com suas possibilidades
quase inesgotaveis de leituras.

FABIA BARBOSA RIBEIRO reconstitui uma S&o Paulo em que pes-
soas negras, africanos e seus descendentes, escravizadas, forras ou
livres, se confundiam na faina cotidiana dos chafarizes e quitandas,
estabelecendo as bases de uma existéncia autbnoma, construindo
pedacos de liberdades em meio a vigilancia das autoridades. Popu-
lagdes que lastreavam suas identidades individuais em instituigdes
como as irmandades negras e que ancoravam seus pertencimentos



em prédios semeados na paisagem urbana, erigidos por conta de
seus esforgos coletivos, como a Igreja da Irmandade de Nossa Se-
nhora do Rosério dos Homens Pretos, implantada desde o século
XVIII no Largo do Rosdrio, regido atualmente conhecida como Praga
Antonio Prado. A mudanga de nome, alids, simboliza o processo de
remocao e tentativa de apagamento dessa presencga negra: o res-
ponsavel final pela demoligdo do templo do Roséario demarcou sem
pudor a area tomada a pulso com o seu préprio nome de familia...
A autora encerra sua andlise com uma nota instigante: ndo lamen-
ta a expropriagdo e o apagamento porgue, observando a dindmica
contemporéanea daquela regido, registra presencas de "herdeiros
daqueles irméaos pretos expropriados’, ocupando de fato o espago
que sempre fora deles. Dessa forma, “a irmandade ainda esté 14" e
resiste.

CAROLINA GOMES DOMINGUES aborda o tema dos cortigos na
cidade de Sao Paulo, estendendo o olhar sobre o caso especifico da
Vila Barros, complexo de moradias coletivas que se formou no vale
do Cérrego do Bexiga entre o comego do século XX e a década de
1940. Analisando as relagdes entre os agentes envolvidos no caso -
o proprietério do terreno, o poder publico, os engenheiros e médicos
preocupados com o urbanismo e a populagao que buscava moradia
nos cortigos - a autora revela a légica do processo de constituicdo
do espago urbano paulistano. Emerge do artigo a imagem de uma
cidade onde os interesses privados suplantam as necessidades co-
letivas e administrativas, onde desponta a formacdo e a hegemo-
nia de uma ideologia higienista dirigindo os desenvolvimentos da
cidade e onde resta a populagéo trabalhadora submeter-se a esse
estado de coisas, submissao atenuada pelo exercicio de astlcias
capazes de fornecer bases para a resisténcia e a recriagao da reali-
dade em termos mais favoraveis.

MARINA LUNA e CAMILA GAMA contribuiram nesta edi¢cdo com
um relato jornalistico da situagdo atual da Comunidade Sousa Ramos,
na Vila Mariana. Elas captam ndo apenas as dores de uma coletivida-
de ameacgada pela remogao em fungé@o de uma obra vidria polémica,
cara e desnecessdria, como também desvendam com delicadeza e
arte a pujanga de uma comunidade liderada por mulheres organi-
zadas em luta. Remanescentes do processo de periferizagdo que se
abateu sobre a populagéo trabalhadora ao longo do século XX, essas
mulheres lideres de familias resistem ha décadas, em pleno coragdo
de uma das dreas mais valiosas de Sao Paulo, a todas as tentativas
de esmagamento, desqualificagéo e remogdo. Luna e Gama empre-
endem uma pequena experiéncia etnogréfica e nos apresentam os
principios da formagéo e os cédigos da existéncia dessa comunidade
constantemente ameagada, mas sempre resistente e feliz.



HENRIQUE SIQUEIRA nos apresenta um panorama da produgao
da fotégrafa Marcia Alves, num texto que percorre os principais
projetos desenvolvidos por ela em sua carreira, iniciada na década
de 1980. Siqueira enfatiza a preocupacéo social da fotégrafa e trata
também da histéria da formagéo do Acervo Fotografico do Museu
da Cidade de Sao Paulo.

MARCIA ALVES apresenta um conjunto de fotografias realizadas
nos anos 1990, no contexto de um trabalho de pesquisa empreen-
dido junto a Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, na gestdo de Luiza
Erundina. Naquela ocasiao, cientistas sociais, historiadores e fotd-
grafos sairam a campo com a missdo de compreender e registrar a
diversidade de formas de morar, viver e existir na capital paulista. As
fotos de Alves traduzem a cumplicidade que se estabelece entre a
fotégrafa e seus retratados e a sensibilidade do olhar que prefere se
dirigir a aqueles que sao geralmente ignorados pelas lentes.

ROBERTA DABDAB contribui com uma reflexao aprofundada so-
bre conceitos da antropologia contemporanea, que ela transplanta,
adapta e aprofunda na analise de um estudo de caso envolvendo
fotografia, espacialidade e populag¢des da periferia de Sdo Paulo.

Num texto que reconstitui sua trajetéria profissional e artistica, entremeado por fotogra-
fias e reproducdes de vérias de suas obras, ROSA ESTEVES apresenta os temas centrais
gue movem o seu fazer artistico. Explorando diversas linguagens - fotografia, gravura, livro
de artista, objeto escultérico e performance - Esteves investiga questdes ligadas ao ser
feminino, em sua materialidade corporal e na sua travessia pelo tempo, numa produgéo
fortemente ancorada nas experiéncias autobiograficas. A natureza é acionada pela artista,
gue encontra nela um repertério material e simbdélico capaz de dar corpo aos seus achados.
Seja na argila que forma a matriz esférica, na areia que sustenta suas gravuras-objetos ou
nas formas naturais de uma simples concha, simbolo quase espontaneo da vulva, a natureza
complementa, espelha e manifesta as imagens interiores de Esteves. A artista atinge uma
sintese entre material e conceitual ao desenvolver a matriz esférica. Enfatizando o sentido
radical da palavra “matriz’) ela reflete sobre uma certa capacidade assimétrica de reproduti-
bilidade: ambas as matrizes - o corpo e o objeto que gera obras de arte, se recusam a pro-
duzir sempre o mesmo, oferecendo uma eterna abertura para o incerto e para a aventura.

A contribuicado de ROSA ESTEVES compde o primeiro Ensaio Visual da Revista do Mu-
seu Lasar Segall, que nessa nova série pretende apresentar periédica e regularmente a
produgéo de artistas contemporaneos.



Todos os artigos e ensaios publicados neste nimero resultaram de
convites feitos as autoras e autores. Nas proximas edigdes, uma vez
estruturada a Revista, pretendemos receber contribui¢cdes esponta-
neas feitas através de nosso portal, a serem avaliadas pela equipe
editorial ou pareceristas.

Gostariamos de agradecer imensamente as autoras e autores que
contribuiram para a realizagado deste ndmero inicial da Revista, pes-
soas que acreditaram no projeto e que produziram esse contetdo
tdo valioso que, esperamos, circule, provoque e estimule reflexdes
e novas pesquisas.

Desejamos agradecer também aos profissionais que permitiram que
essa publicagdo se viabilizasse em sua “materialidade eletrénica’)
em especial a Marcos Sigismundo da Silva e Ademir Maschio,
que criaram a nossa plataforma OJS, a Alexandra Terzian, designer
responsavel pela linguagem visual da Revista, que trabalhou volun-
tariamente neste projeto, bem como aos fotégrafos Marcia Alves e
Marcelo Simonka, que igualmente se voluntariaram para a produ-
¢do da Revista.

Finalmente, gostarifamos de reconhecer nossa gratiddo para com as
pessoas que intermediaram a relagdo com instituigdes custodiado-
ras de acervos, auxiliando-nos na busca, localizagéo e autorizagéo
para uso das imagens que ilustram esse nimero: Elton Bueno de
Toledo, do Nucleo de Museologia e Acervos Municipais; Valdemar
de Morais Silva, do Arquivo Histérico Municipal; Marilia Bovo Lo-
pes, da Divisdo de Acervo e Curadoria do Museu de Arte Contem-
poranea da USP; Alexandre Eymard de Souza, do Arquivo Publico
do Estado de Séao Paulo; Gisele Garcia, do Museu da Imagem e do
Som de Goids; Jodo Candido Portinari, do Projeto Portinari; Bruno
Cezar Mesquita Esteves, do Centro de Pesquisa do Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand/MASP e Luiz Fernando Hiraya-
ma, do Arquivo Edgard Leuenroth,

BRUNO DOMINGUEZ
DANIEL RINCON CAIRES
PAULO PENNA






Da bandeira modernista ao
estandarte nacional:

Notas sobre o percurso do modernismo

paulista entre os anos 1920 e 1940

Vera d’Horta’

“Perguntou-me alguém se o titulo que dei a esta
palestra O Caminho Percorrido indicava o trajeto
ferrovidrio de Sdo Paulo a Belo Horizonte. Nao
disse que ndo. E fiquei pensando nessa curiosa
analogia em que a distancia geografica entre as
duas capitais pode ilustrar uma etapa superada
no tempo. O caminho percorrido de 22 a 44. Sdo
Paulo do Centenario, Belo Horizonte de Juscelino
Kubitschek.”

OSWALD DE ANDRADE



" Doutora em Histéria da
Arte pela Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo
da Universidade de Sao
Paulo, mestre em Filosofia
pela Universidade de Séo
Paulo e jornalista pela
Césper Libero. Coordenou
o Setor de Pesquisa em
Histéria da Arte do Museu
Lasar Segall, de 1984 a
2014.

2 Caminho Percorrido.
Conferéncia sobre
literatura, contemporanea
a Exposicdo de Arte
Moderna por iniciativa

do prefeito Juscelino
Kubitschek de Oliveira.
Belo Horizonte, Edificio
Mariana, 3 a 31 de maio
de 1944. In: ANDRADE,

Oswald de. Ponta de Lanca.

Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1971, p. 93.

O texto de Oswald de Andrade que reproduzo sinaliza a curiosa
diregdo que ia tomando o modernismo brasileiro em 1944. Por
meio do escritor paulista, a Sdo Paulo de 1922 - da Semana de
Arte Moderna, mas também do Centendrio da Independéncia, isto
é, ao mesmo tempo jovem revolucionaria e respeitavel ancia -,
desembarca na Belo Horizonte do prefeito progressista. O mesmo
prefeito que, vinte anos mais adiante, na condi¢do de presidente do
pais, iria levar a capital para Brasilia, cidade idealizada no coracao
do Brasil, protétipo da nova modernidade. O trajeto de trem que
liga Sdo Paulo a Belo Horizonte em 1944 é uma analogia férrea dos
primeiros vinte anos percorridos pelo modernismo. E em Minas
Gerais, na conferéncia proferida durante a Exposi¢cdo de Arte
Moderna, de maio de 1944, que Oswald de Andrade se debruca
sobre essa “etapa superada no tempo’, avaliando que s6 mesmo
a distancia o modernismo paulista podia apresentar “o espetaculo
duma familia solidaria e respeitavel’, porque em sua origem ele ja
se dispersara “em setenta panelas”

Seu balango do modernismo vem na sequéncia daquele que Mério
de Andrade fez no Rio de Janeiro, em abril de 1942, na conferéncia O
Movimento Modernista® - o mesmo Mario cujos versos de Paulicéia
Desvairada tinham recebido alfinetadas do outro Andrade, j4 em
1921, antes mesmo da Semana de Arte Moderna. Mas nao é das
brigas, das ‘panelas’ que interessa falar, e sim dos significados
consensuais que se erguem sobre os mildos desafetos.

E também a partir da distancia no tempo que alongamos nosso
olhar sobre esse caminho percorrido pelo modernismo, dos anos
1920 até a década de 1940, tentando surpreender o espetdculo
duma familia, embora nem sempre solidéria e respeitavel.

? ANDRADE, Mério de. O Movimento Modernista, 1942. In: Aspectos da Literatura Brasileira.
Sao Paulo: Livraria Martins Editora, [1953].

# ANDRADE, Oswald de. O Meu Poeta Futurista. Jornal do Comércio (Ed. de Sdo Paulo), 27 de
maio de 1921. Transcrito em BATISTA, Marta R. et al. Brasil: 1° Tempo Modernista - 1917/29:
Documentacdo. Sdo Paulo: IEB-USP, 1972, p. 183-187.

ARTIGOS LIVRES | DA BANDEIRA MODERNISTA AO ESTANDARTE NACIONAL
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A histéria cultural desenha esse panorama mais geral, subjacente
ao recorte dos textos e imagens escolhidas para andlise. Da
historiografia dessas trés décadas, selecionei textos dos catdlogos
de exposigcdes significativas do periodo, onde sdo explicitadas
ao publico as mudancgas de rumo e de conceito do modernismo.
Quanto as imagens, me deterei em trés: A Negra, 1923, de Tarsila
do Amaral, O Bananal, 1927, de Lasar Segall e Mestico, 1934, de
Candido Portinari. Como observa Panofsky,® os registros humanos
“tém a qualidade de emergir da corrente do tempo’, e deve-
se estuda-los em sua relagdo de significagdo e de construcao,
dentro de um “quadro de referéncia’, somente a partir do qual
ganha sentido o conceito de simultaneidade. Além disso ha que
interpretar esses registros e compara-los com outros de mesma
classe.

No caso especifico das obras de arte, sincronias e analogias
podem acrescentar informagdes importantes, mas permanece
como essencial o exame das obras. Sdo visdes plasmadas pela
criatividade dos artistas e resultam de praticas complexas. A
um sé tempo carregadas de significados formais, iconolégicos,
ideoldgicos, elas remetem aquilo que Chartier® chamou de uma
construcdo do mundo como representagao. Sdo imagens que
tremulam exemplarmente como bandeiras das causas estéticas,
nacionais e sociais, que agitavam os espiritos modernistas nesse
periodo.

0 moderno no papel

O movimento modernista alimentava-se, na década de 1920, de um
impeto guerreiro, necessario para combater o inimigo académico,
conservador e refratario as novas tendéncias na arte. ‘Revolugéo,
‘cruzada, ‘armas, ‘estratégia, ‘batalha, eram alguns dos termos
bélicos usados com frequéncia, dando a tonica militante desses
escritos.

Sinénimos do nosso modernismo eclético, que buscava a renovagao
com um pé no conservadorismo, eram também a maquina, o
espirito empreendedor da elite rural do café, a coragem moral dos
‘bandeirantes’ desbravadores das letras e das artes. Ronald de
Carvalho fez, em 1922, uma saudagdo com pompa simbolista - no

° PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976, p. 26.

¢ CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural entre préticas e representagdes. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1990, p. 28. Colegdo Memoria e Sociedade.
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artigo Os 'Independentes’ de Sao Paulo - a esses “bandeirantes de
uma cruzada Unica’, vendo em cada um dos artistas modernos “o
arqueiro musculoso que arremessa, rindo, as flechas empenadas
contra o gagaismo ridiculo dessa velhice desamparada™.

Reafirmando esse espirito guerreiro, Oswald de Andrade apontava
no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, de 1924, “Uma unica luta - a
luta pelo caminho’, enquanto reconhecia que “ndo ha luta na terra
de vocacoes académicas. Ha s6 fardas. Os futuristas e os outros”.

As irreveréncias desse grupo de insurretos, lembra Paulo Mendes
de Almeida, “consistiam, ostensivamente, num protesto"®. O grupo
era formado por individualidades alicercadas num ideario “vago,
fluido, disperso e jungido a retumbantes exterioridades” que
buscava principalmente o escandalo publico - chocar, épater le
bourgeois.

Esse mesmo vocabuldrio, préprio de um manual de guerra,
aparece também em outros discursos dos anos posteriores, que
avaliam o espirito inicial do movimento. Assim Mario de Andrade
comega a conferéncia O Movimento Modernista: “Manifestado
especialmente pela arte, mas manchando também com violéncia
os costumes sociais e politicos, o movimento modernista foi o
prenunciador, o preparador e por muitas partes o criador de um
estado de espirito nacional” E ele reconhece, exclamativo: “Fazem
vinte anos que realizou-se, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, a
Semana de Arte Moderna. E todo um passado agradavel, que nao
ficou nada feio, mas que me assombra um pouco também. Como
tive a coragem para participar daquela batalha!"®

No mesmo texto, ele diz que o modernismo brasileiro “foi uma
ruptura, foi um abandono de principios e de técnicas consequentes,
foi uma revolta contra o que era a Inteligéncia nacional. E muito mais
exato imaginar que o estado de guerra da Europa tivesse preparado
em ndés um espirito de guerra, eminentemente destruidor™™.

J4 Paulo Mendes de Almeida avaliava: “0 que desejavam os
rebeldes era passar a limpo o pais [..] num esfor¢co para inseri-

7 Artigo reproduzido em BATISTA, Marta R. et al. Brasil: 1° Tempo Modernista - 1917/29:
Documentacdo. Sdo Paulo: IEB-USP, 1972, p. 197.

# Reproduzido em BELLUZZO, Ana Maria de Moraes, org. Modernidade: Vanguardas Artisticas
na América Latina. S3o Paulo: Memorial da América Latina/Unesp, 1990, p. 257-261.

* ALMEIDA, Paulo Mendes de. De Anita ao Museu. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976, p. 29.
10 ANDRADE, Mario. Op. Cit., p. 231.

! Tdem, p. 235.
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lo na contemporaneidade universal vigente, [..] através de uma
tomada de consciéncia, em profundidade, da realidade nacional
e sua possivel proje¢cdo no campo artistico, cultural e até mesmo
politico™?,

Ao longo da década de 20, cresce entre os
modernistas, no entanto, certo sentimento de
isolamento e a consciéncia de que j& ndo bastava
combater ‘o inimigo’ conservador, representante
oficial do passadismo, era preciso levar o modernismo
a um publico mais amplo. “[D]epois de 30', escreveu
Antonio Candido,

“se esbogou uma mentalidade mais democratica a respeito da
cultura, que comegou a ser vista, pelo menos em tese, como
direito de todos, contrastando com a visdo do tipo aristocratico,
que sempre havia predominado no Brasil, com uma tranquilidade
de consciéncia que nao perturbava a paz de espirito de quase
ninguém™?,

Exemplar, nesse sentido, a postura de Di Cavalcanti, inspirado pelo
espirito da revolugdo russa. Ele iria reivindicar, em artigo de 1933,
a participacéo do artista no processo revoluciondrio, dizendo que

“nés artistas ndao podemos nos separar da
humanidade, com veleidades de possuirmos qualquer
coisa de superior aos nossos semelhantes. Por isso,
quando um artista sente-se incompreendido nao
pode repudiar a incompreensao que o circunda, deve
ao contrdrio procurar as razoes dessa incompreensao.
E elas sé poderao se encontrar no estado social que
as determinam™,

Nos anos 1930, os intelectuais de esquerda também se mobilizam
defensivamente contra novos inimigos, criados pela dureza da era
Vargas, e passam a reunir-se em associagdes, clubes, sindicatos,
sociedades, grupos, que valorizam a forgca gregaria da coletividade
e buscam o reconhecimento da arte como forma de trabalho. E
guando surgem instituicdes com o objetivo manifesto de aproximar
os artistas modernos entre si e a arte moderna do publico - é o

2 ALMEIDA, Op. Cit., p. 30.

3 SOUZA, Antonio Candido de Mello e. A Revolucéo de 1930 e a cultura. Sdo Paulo: Novos
Estudos CEBRAP, 2(4):27-36, abr. 1984, p. 34. Citado por LOURENCO, Maria Cecilia Franca.
Operarios da Modernidade. Sdo Paulo: Hucitec/Edusp, 1995, p. 53.

' AMARAL, Aracy A. Arte Para Qué?: a preocupacio social na arte brasileira 1930-1970:
subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. Sdo Paulo: Nobel, 1987 (2% ed.), p. 33.
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caso da SPAM (Sociedade pré Arte Moderna) e do CAM (Clube
dos Artistas Modernos), precursores do Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo. Era preciso partir para nova estratégia expansionista,
que incluia a conquista do grande publico. O Futurismo, antes
criticado como simbolo de uma influéncia europeia alheia a busca
pelas nossas raizes mais originais, ou exaltado como sinénimo de
vida moderna, continuava ridicularizado, na boca do povo, como
coisa de gente maluca.

Numa época em que todas as polémicas nacionais desaguavam na
satira paga do carnaval, sdo exemplares os versos da marchinha
A.B. Surdo, que Noel Rosa fez em 1931, e gravou com Lamartine
Babo, com acompanhamento vocal das “Vozes do outro mundo’,
imaginarias héspedes do Hospicio da Praia Vermelha. Um ritmo
sincopado ‘quebra’ o andamento normal da mdusica e, para quem
acha estranho, a letra responde que isso “é Futurismo, menina, é
Futurismo menina/ e ndo é marcha nem aqui nem 14 na China"
Analogias com a arte brasileira a parte, o fato é que aquele ja nao
era mais o momento de chocar o publico, mas de conquista-lo.
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Nacional, social, institucional

Apds a etapa revoluciondria do modernismo e a era dos
manifestos rebeldes, a modernidade tentava ampliar suas
fronteiras, organizando-se em grupos, que tendiam cada vez
mais a institucionalizagdo. A SPAM e o CAM nao duraram mais
que trés anos, destruidos pelas forgas reacionarias - de um lado
o movimento integralista, de outro a policia -, pois “achava-se em
maré montante a reagdo, encarnada no fascismo vitorioso. Maus
ventos varriam a velha Europa. E uma aragem chegava por aqui..."®,
mas em sua curta vida essas iniciativas tiveram realizagdes dignas
de nota. No prefacio que redige para o catalogo da 12 Exposicao
de Arte Moderna da SPAM, em 1933, que reunia obras de 28
artistas nacionais e estrangeiros, procedentes de colecionadores
paulistas, Mario de Andrade destacava o espectador como um dos
trés elementos de ordem primdria e essencial que formam a arte
da pintura, ao lado do artista e do quadro. “Passados os tempos de
combate’, ele diz, “era mesmo natural que o elemento ‘espectador’
voltasse”

Preocupado com a relagdo entre obra e publico, ele observa
didaticamente as distin¢gdes entre pintura, natureza e vida. Na
pintura a natureza ndo existe, ndo existe a sua objetividade, mas
“uma compreensao particular dela, que tanto pode ser de ordem
social como de ordem individual Ele historia a arte moderna
desde o Impressionismo, passando pelos fauves, expressionistas,
cubistas, puristas e construtivistas, e destaca Segall, na exposicao,
como o que melhor soluciona os trés elementos da pintura (quadro,
artista e publico), revelando um cuidado com a forma, com o
material, com a composic¢ao, que o leva a atingir na tela da “preta
carregando a crianga branca, a sublime for¢ca do Quattrocento
toscano” Fazia assim o elogio complementar da técnica e do
artesanato, qualidades que iria destacar em outros artistas dessa
segunda geragao de modernos, como Clévis Graciano.®

Ao final do texto, Mario de Andrade reconhece as limitagcdes do
espectador: ele se preocupa mais com a natureza, descuidando
de revelar uma compreensdo da vida, e é esta a licdo que a arte
deve lhe ensinar. Por esse motivo, o escritor sente falta na pintura
spamista de “criadores de ordem social" que se afastem do

5 ALMEIDA, Op. Cit., p. 84.

' ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre Clévis Graciano, Sdo Paulo, julho a dezembro 1944.
Transcrito in MOTTA, Flavio. A Familia Artistica Paulista. Revista do Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo, n. 10. Sdo Paulo, 1971. Separata.
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diletantismo estético burgués “em que persistimos”. Espera, entao,
que aparegam em exposic¢oes futuras, ao lado do “ecletismo natural
n u

da Spam’, “pintores que se resolvam a tomar posicédo qualificada
[...] diante da vida também""”

E sintoméatico o elogio de qualidades classicas nas pinturas
apresentadas, como a de Segall, ao lado do destaque para a
questao social. Parece que se desejava uma arte moderna com os
mesmos valores perenes encontrdveis nas obras do ‘Quattrocento’
e que tivessem a capacidade de sensibilizar o publico com uma
vibrante e compreensivel experiéncia real da vida moderna.

Alguns intelectuais avangavam por um viés mais decididamente
politico, como o escritor Anibal Machado, que profere conferéncia
sobre a Mostra de arte Social - a primeira do género no Brasil
-, organizada em 1935 pelo Club de Cultura Moderna, no Rio de
Janeiro. Sua palestra é “enaltecedora da arte realista a servigo do
social’; como lembra Aracy Amaral, e sobre aquela exposicao de
importancia histérica afirma que “é a revelagcdo de um novo estado
da arte no Brasil, arte que j& comeca a refletir a fase atual da
movimentagéao revoluciondria de sua cultura e consciéncia politica
nascente no seio de suas massas'® Participaram da mostra cerca
de quinze artistas do Rio, sobretudo com desenhos e gravuras,
entre os quais Goeldi, Di Cavalcanti (que desenha a capa do
catdlogo), Portinari, Santa Rosa, Ismael Nery e Guignard.

Em 1937 no catédlogo da primeira exposicdo da Familia Artistica
Paulista, Paulo Mendes de Almeida chama a atengéo para o que
considerou uma unido “sem qualquer preconceito de escola ou
tendéncia’, e dizque se procurou evitar adenominacao de ‘moderno’
para o novo grupo. Isso devido “[alo mau uso que se tem feito
daquele adjetivo [..] criando assim, no publico menos informado
do assunto, a mais lamentdvel confusédo” E acrescentava: “Dessa
confusao se originou, no espirito desse publico, uma surda revolta,
uma justa prevengdo contra o que traga o rétulo de moderno™®.
Era a constatacdo de que, entre mortos e feridos, do ‘combate’
contra a academia, tinha saido prejudicado o publico, excluido
daquela nova arte para ele incompreensivel. Nesse momento
de autocritica, vdrias vozes se erguem contra a ‘arte pela arte,
reforcando a necessidade de pavimentar o caminho entre publico

7 1* Exposi¢éo de Arte Moderna da Spam: pintura, escultura, arquitetura, Sdo Paulo, abril/
maio 1933. Prefacio de Mario de Andrade.

% Citado em AMARAL, Op. Cit., p. 50.

Y Familia Artistica Paulista: 1* Exposigéo do Grupo dos Artistas Plasticos, Sio Paulo, Grillroom
do Hotel Esplanada, novembro 1937. Introdugédo de Paulo Mendes de Almeida.
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e arte "moderna” - agora colocada temporariamente entre aspas -,
com uma orientagé@o mais didética.

Sérgio Milliet engrossa esse coro, ao apresentar a terceira mostra
da Familia, afirmando que “Nascida do Saldo de Maio e criada
por um grupo de pintores e escultores que, embora modernos,
se recusavam a quaisquer compromissos com as deliciosas e
decadentes brincadeiras abstracionistas, [..] a orientagdo da
Familia Artistica vinha ao encontro das aspiragées do publico,
exausto e desiludido ante os malabarismos intelectualizantes” E
conclui dizendo que a Familia vinha materializar “essa reagao do
equilibrio e da sensibilidade, da poesia e da plastica, do desenho e
do valor, a que todos, no fundo, aspiravam".?°

Realizada no Rio de Janeiro em 1940, essa exposi¢cdo da Familia
era sintoma da necessidade de ampliar o circulo, e de testar em
territérios mais amplos a repercussao da nossa arte. No final do ano
de 1944, é inaugurada em Londres a Exhibition of Modern Brazilian
Paintings, primeira exposicdo coletiva de artistas brasileiros na
Europa. Participavam cerca de oitenta artistas, distribuidos em
trés seg¢les: pintura, desenho e gravura e a mostra Brazil Builds,
com 162 fotografias de arquitetura brasileira moderna e colonial,
produzida pelo British Council com material reunido pelo MoMA
de Nova York.

Na introdugdo ao catdlogo, o critico carioca Ruben Navarra
informa que a escolha dos trabalhos seguiu “a ideia de que a
pintura chamada ‘moderna’ é aquela que representa o espirito
vivo e contempordneo em arte’, e avancava dizendo que a
“tendéncia dos povos ocidentais é para a internacionalizacdo
dos valores, intelectuais e artisticos, nos quais a unidade cultural
de sua civilizagdo comum é demonstrada’. Respondia assim, aos
temores do inicio do movimento modernista de que as influéncias
estéticas alienigenas, generalizadas sob o rétulo de Futurismo,
fossem o inimigo nimero um na busca por uma arte de raizes
nacionais. Ele avalia que a "histéria da pintura moderna no Brasil
ilustra a conversao da influéncia europeia em uma experiéncia
artistica originaria; pois o ‘movimento moderno’ na arte brasileira
tem como base a redescoberta do Brasil nativo escondido por trds
da cortina do Brasil convencional e ficticio” Alterava assim, o foco
da arte ‘'moderna’ - que ele prefere chamar de ‘contemporanea’ -
para a arte 'brasileira; sintonizando seu raciocinio com a estratégia

?% Familia Artistica Paulista. 3° Saldo de Séo Paulo para o Rio. A convite da Associacdo dos
Artistas Brasileiros e sob o patrocinio da revista Aspectos. Rio de Janeiro, Palace Hotel, 20 de
agosto a 5 de setembro de 1940. Introducéo de Sérgio Milliet.
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da exposicéo, ou seja, a de apresentar internacionalmente uma
arte com personalidade prépria e Unica. O ‘'moderno’ passara a
ser uma questdo menor, o que interessava neste momento era
qualificar a arte nacional e langar seus valores para o resto do
mundo.

Ruben Navarra aponta para o contraste entre a pintura carioca,
mais tropical e quente, e a paulista, mais europeia e fria. Ele destaca,
como seus principais expoentes, Portinari e Segall. O critico diz
acreditar que "o futuro da arte brasileira serd dominado por uma
troca e um enriquecimento resultantes do encontro desses dois
elementos - o universal e humano (cujo centro mais caracteristico
é Sao Paulo) e o regional e pitoresco (cujos centros mais tipicos
sdo as grandes cidades litordneas do Rio, Bahia, Recife e Belém
do Pard)"?. Comecgava assim a mapear com maior abrangéncia o
perfil geografico da arte brasileira e a projetar sua natureza, para
além das fronteiras Rio - Sdo Paulo.

Quanto as qualidades intrinsecas de uma arte eminentemente
brasileira, ele reconhecia em artigo de jornal, desse mesmo
ano, que “a ‘atmosfera brasileira’ é hoje um leit motiv que esta
presente no espirito de grande maioria dos nossos pintores’,
e isso era um primeiro passo, “a condigdo psicoldgica para
se chegar a uma arte nacional caracterizada e original" Mas
alertava, a seguir, que o assunto nao era o suficiente para
definir uma arte como tal: “o problema estd no assunto, mas na
maneira de tratd-lo também. [...] Ninguém pode falar em ‘pintura
brasileira; se essa pintura nada diz da terra com a sua paisagem,
sua luz, suas cores, nem do homem com sua fisionomia, seus
costumes, tradigdes’.??

A opinido de Ruben Navarra de que a realidade social era elemento
fundamental para definicdo dos valores perenes dessa ‘arte
brasileira, é compartilhada por varios intelectuais do periodo.
Em artigo em que comenta a retrospectiva de Segall realizada
no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, em 1943,
durante a Segunda Guerra, Dalcidio Jurandir exalta sua “arte
perfeitamente social, [...] feita no nosso tempo, criada pelos atuais
acontecimentos, fiel aos nossos problemas e aos nossos dramas.

Por isso mesmo permanecerd’?® Durante a mostra, Anibal Machado

! Exhibition of Modern Brazilian Paintings. Royal Academy of Arts, London, November 23/
December 13, 1944. Prefacio de Sacheverell Sitwell, Introducéo de Ruben Navarra.

* NAVARRA, Ruben. A Revolucdo pléstica brasileira. Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 16 de
abril de 1944.

23 JURANDIR, Dalcidio. Segall, a arte pura e o homem do povo. Diretrizes, Rio de Janeiro, 10
de junho de 1943.
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profere nova conferéncia, e esta repercute na revista Diretrizes,
que afirma ter o escritor mostrado que o futuro pertence "aos que
souberem compreender e interpretar esse homem da rua’; e que
sua conferéncia provou que “a arte moderna no Brasil venceu
definitivamente”?,

A discussao sobre o papel social da arte e seu comprometimento
com a politica continuava, no entanto, a ser uma questao candente.
O escritor Mdrio Neme organiza um questionario contendo os
varios temas decorrentes da aproximacgao entre arte e politica e o
submete aos intelectuais da época - as respostas sdo publicadas
como a Plataforma da nova geragdo,® em 1945. Trés anos mais
adiante, em 1948, é fundado o Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, simbolizando a vitéria dessa 'batalha’ pelo reconhecimento
da arte moderna, batalha que se estendeu por trés décadas inteiras.
Mas ao mesmo tempo em que se abriam as portas da instituicdo
para o grande publico, inauguravam-se novas contendas estéticas
e ideoldgicas, anunciadas ja no titulo da palestra proferida por seu
primeiro diretor, Leon Dégand: “O que é arte abstrata?"

Trés faces da arte brasileira

Algumas imagens apresentam, ou melhor representam - no
sentido usado por Chartier?® - de forma curiosa as questdes da
arte brasileira desses anos 20 a 40. Sem nem de longe pretender
esgotar seus significados, parto do pressuposto apontado por
esse autor de que a realidade pode ser analisada por meio de suas
representagdes, ao mesmo tempo em que as representacdes sdo
realidades de muiltiplos sentidos, criadas por praticas diversificadas,
multiplas e complexas.

Vou me deter em trés imagens do periodo, pelas afinidades que tém
entre si, e também pelas caracteristicas individuais que podem ser
comparadas: A Negra, 1923, de Tarsila do Amaral, Bananal, 1927, de
Lasar Segall, e Mestigo, 1934, de Candido Portinari.

2% An6énimo [Francisco de Assis Barbosa?]. Front Literario. O Homem da rua e uma conferéncia.
Diretrizes, Rio de Janeiro, 10 de junho de 1943.

# NEME, Mério, org. Plataforma da nova geracéo. Porto Alegre: Livraria do Globo, 1945.

?6 CHARTIER, Roger. Refiro-me ao seu entendimento da histéria como “o estudo dos processos
com os quais se constréi um sentido. Rompendo com a antiga ideia que dotava os textos e
as obras de um sentido intrinseco, absoluto, Unico - o qual a critica tinha a obrigacdo de
identificar -, [esta histéria] dirige-se as praticas que, pluralmente, contraditoriamente, dao
significado ao mundo”. Op. Cit., p. 27.
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Figura 1

TARSILA DO AMARAL.
A NEGRA (1923).

Oleo sobre tela, 100 x 81,3
cm. Colegdo Museu de
Arte Contemporanea da
universidade de Sdo Paulo.
Fotografia de Romulo
Fialdini.

S&o trés representagdes do negro (e negra) brasileiro, associados
a elementos de vegetagdo de uma paisagem rural, indicada no
segundo plano. Fora isso, pouca coisa parece haver em comum
entre elas, a ndo ser o fato de que sdo trés faces de momentos
diversos do modernismo.

A tela de Tarsila foi feita em Paris, sob influéncia de Gleizes
e Léger, antes de sua volta ao Brasil em dezembro de 1923, e é
um marco da pintura modernista (Figura 7). Formalmente, a obra
apresenta um entrosamento entre o primeiro e o segundo planos,
e ideologicamente dois planos totalmente distintos. Atrds da
figura da negra, uma série de listas paralelas, tragadas com
linhas precisas. Sofisticado, isento e inorganico, esse segundo
plano parece mimetizar o mundo cultural europeu. Mas os tons
empregados - azul, branco, verde e ocre - ja lembram as cores
brasileiras de Tarsila. No primeiro plano, recortando-se contra
esse painel decorativo, a figura totémica, monumental da negra,
de anatomia exuberante - a cabega pequena, o pescogo a la
Modigliani, o beigo protuberante, o seio enorme, os dedos da méo
e dos pés desenhados com capricho. Entre seu corpo de barro
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e o fundo geométrico, uma Unica folha de bananeira estilizada
serve de ligagdo. A folha se estende na diagonal, contendo em si
elementos de ambos os planos - as linhas marcadas do fundo e as
formas arredondadas da figura - um hibrido de natureza e cultura.
A figura da negra une surrealismo com monumentalidade, a cor
da terra com o cubismo - pela primeira vez aparecia o elemento
surreal tdo essencial em seu trabalho. A tela € uma sintese corajosa
das influéncias europeias de Tarsila com o seu inventivo poder
de criacdo. Como de resto, no modernismo em geral, as novas
tendéncias ficam no segundo plano, e sobre ele se recorta a face
nova da arte brasileira.

Lasar Segall também chegou ao Brasil, para ficar, em dezembro
de 1923. Na convivéncia com o grupo modernista, sem duvida viu
as obras de Tarsila desse periodo. Chegou mesmo a adquirir (ou
trocar) dois trabalhos da pintora. Na sua pintura Bananal (Figura 2),
realizada quatro anos depois de A Negra, Segall também estabelece
dois planos bem definidos. No primeiro, a mascara expressionista
do negro Olegario, ex-escravo da fazenda de Carolina da Silva
Telles. Ao fundo, um mar de folhas de bananeira tragado com mais
retas do que curvas. A vegetacdo exuberante aqui também parece
ter sido ordenada por aragens de origem francesa.
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Figura 2

LASAR SEGALL. BANANAL
(1927).

Oleo sobre tela, 87 x 127
cm. Colegdo Pinacoteca
do Estado de Sédo Paulo.
Fotografia de Isabella
Matheus.
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No Mestico, de 1934, Portinari sublinha a monumentalidade
da figura, de inspiragdo mural e mexicana (Figura 3). Nesses
anos 1930, a face do modernismo ja era bem outra. A figura do
primeiro plano nao é inventada, tem identidade prépria e essa
identidade ndo é o seu passado colonialista - como no caso de
Segall -, mas o futuro que o trabalho |he aponta. E a figura do
trabalhador, do brasileiro da enxada, que constréi a modernidade
do pais, por dentro. Por isso, a paisagem sobre a qual se recorta
é um solo ordenado em plantac¢des cercadas, com estradas que
avangam para o interior. A direita, a casa, a moradia, indicando
gue ele esta fixo nesse solo pelo trabalho. A grandiosidade de
sua anatomia fala da dignidade desse brasileiro do campo,
simbolo do novo pais que se queria construir nessa década de
30. Restaram apenas duas bananeiras, timidas, mera citagédo da
natureza tropical domesticada.

Figura 3

CANDIDO PORTINARI.
MESTICO (1934).

Oleo sobre tela, 81 x 65
cm. Colecdo da Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo.
Fotografia de Isabella
Matheus.
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A tela de Tarsila “é a primeira obra ‘antropofdgica, se desejarmos
usar o termo encontrado 5 anos depois por Oswald de Andrade
com a intencdo de iniciar um movimento polémico, para
denominar outro trabalho [Abaporu, de 1928] que n&o seria
sendo o desenvolvimento de A Negra"?. Em Paris, como também
observa Aracy Amaral, Tarsila e Oswald conviveram com o grupo
surrealista, em que o exotismo florescia intensamente, assim como
o interesse pelo México, de nitida influéncia sobre o Art Déco. O
principe negro Tovalu, do Daomé, “um fetiche disputado em todos
os meios artisticos de vanguarda”?® foi apresentado a ela pelo
poeta Blaise Cendrars. Foi essa atmosfera parisiense de 1923, que
fez com que Oswald e Tarsila passassem a “violentamente valorizar
as coisas brasileiras"?, e que resultaria alguns meses depois, em
1924, no manifesto Pau-brasil. Mario de Andrade os chamara de
volta para o Brasil, pedindo: “Abandona Paris! Tarsila, Tarsila! Vem
para a mata-virgem, onde nao ha arte negra, onde ndo ha também
arroios gentis. H4 MATA VIRGEM" A Negra, de Tarsila, apesar de
suas referéncias na infancia rural da artista é, em grande parte,
fruto desse culto europeu ao exotismo.

O curioso é que é exatamente essa imagem ‘exética, elaborada por
uma brasileira, que iria fascinar o emigrante Segall. Na Alemanha
de onde vinha, também florescia o gosto pelo exdtico tropical,
pela arte da Africa e da Oceania, como também pelos tipos fisicos
estranhos, andes, pessoas com deformidades, dementes, etc.
Quando Segall chega ao Brasil, é recebido pelos modernistas e
por Mario de Andrade em especial como representante da vital
arte expressionista. O curioso é que aqui ele encontra algo mais
forte do que a natureza exdtica desejada - a representagdo de um
exotismo transbordante, de corpo e alma, nas pinturas de Tarsila.
O que o leva a um movimento de autopreservagao, ao movimento
inverso, o de ordenar. O negro do Bananal é uma figura tensa, talvez
pela histéria marcada do personagem, mas também pela prépria
tensao do artista, que sente dificuldade em situar-se em atmosfera
tdo exuberante. A mdascara expressionista que se recorta contra
a paisagem pode muito bem ser a sua. Aqui Europa veio para o
primeiro plano, e o Brasil - na versao francesa que ele encontrou
no fundo das telas da pintora - no segundo.

A tela de Tarsila é como uma bandeira do modernismo nascente,
e a de Segall revela as marcas que esse modernismo foi deixando,
no seu processo de expansao interna.

27 AMARAL, Op. Cit., p. 97.
*Idem, p. 104.

*’Idem, p. 109.
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Se a figura do escravo - utilizada na representacdo da cena
rural brasileira feita por Segall em 1927 - continha em si uma
critica aos privilégios de uma sociedade elitizada, composta por
seres humanos ‘especiais, no caso de Portinari, em 1934, ao dar
dignidade e heroismo ao negro trabalhador - e com a ressalva de
que é um mestico, isto é, meio negro meio branco -, ele nega a
teoria da inferioridade racial com que a elite tentava confundir a
questao social.

O Mestico é uma das mais enfaticas faces da pintura social de
Portinari. Deixando de lado as ambiguidades de sua relagdo com
o governo de Gettilio, e, portanto, com uma presumida orientacdo
oficialista, a pintura de grandiosidade mural que praticava sem
divida “desempenha um papel considerdvel nesse programa de
nacionalizagdo do universo imagético, ja que a ela cabia expressar
a prépria vocagao popular e universal por intermédio de formas
claras, de temas facilmente decodificaveis, de meios de execucédo
plenamente dominados."°

23 23

#° FABRIS, Annateresa. Candido Portinari. Sdo Paulo: Edusp, 1996, p. 79.

ARTIGOS LIVREARDICGRSNDYRES MDDBRNIFIR AMBOERNISRA AN ASIONAIARTE NACI



24

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1

Obras de referéencia

CHARTIER, Roger. A Historia Cultural entre praticas e
representacdes. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990. Colegao

Memoria e Sociedade.

JAUSS, Hans Robert. A Histdria da literatura como provocagéo a

teoria literdria. Sdo Paulo: Atica, 1994. Tradugéo de Sérgio Tellaroli.

NOVAES, Adauto, org. O Olhar. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1988.

____Tempo e Histdria. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura/

Companhia das Letras, 1996. 22 reimpressao.

PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo:

Perspectiva, 1976.

SALVINI, Roberto, org. Pure visibilité et formalisme dans la critique
d‘art au début du XXe Siécle. Paris: Klincksieck, 1988. Textos de K.

Fiedler, A. Riegl e outros.

2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



Livros sobre o periodo

ALMEIDA, Paulo Mendes de. De Anita ao Museu. Sao Paulo:
Perspectiva, 1976.

AMARAL, Aracy A. Arte para qué?: a preocupagdo social na arte
brasileira 1930-1970: subsidios para uma histdria social da arte no
Brasil. 22 ed. rev. Sdo Paulo: Nobel, 1987.

___.Tarsila: Sua obra e seu tempo. Sao Paulo: Perspectiva/ Edusp,
1975.

ANDRADE, Mério de. O Movimento Modernista, 1942. In: Aspectos

da Literatura Brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, [1953].

ANDRADE, Oswald. Ponta de Langa: polémica. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 1971.

BATISTA, Marta R. et al. Brasil: 1° Tempo Modernista - 1917/29:
Documentagéo. Sao Paulo: IEB-USP, 1972.

ARTIGOS LIVRES | DA BANDEIRA MODERNISTA AO ESTANDARTE NACIONAL

25



26

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1

(2025):

(BECCARI) Vera d'Horta. Lasar Segall e o Modernismo Paulista.

S&o Paulo: Brasiliense, 1984.

BELLUZZO, Ana Maria de Moraes, org. Modernidade: Vanguardas
Artisticas na América Latina. Sao Paulo: Memorial da América
Latina/Unesp, 1990.

BRILL, Alice. Mario Zanini e seu Tempo: do Grupo Santa Helena as

Bienais. Sao Paulo: Perspectiva, 1984.

FABRIS, Annateresa. Candido Portinari. Sdo Paulo: Edusp, 1996.

FRANCO, Affonso Arinos de Mello. Preparagdo ao Nacionalismo.

Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1934.

LOURENGCO, Maria Cecilia Franga. Operarios da Modernidade. Sdo

Paulo: Hucitec, Editora da Universidade de Sao Paulo, 1995.

NEME, Mério, org. Plataforma da nova geragéo. Porto Alegre:
Livraria do Globo, 1945.

Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



O Grupo Santa Helena. Sao Paulo: Collectio Artes, 1970. Textos
de Arnaldo Pedroso d'Horta e Paulo Mendes de Almeida. Edi¢éo
Unica de 70 exemplares, contendo oito dguas-fortes de Bonadei,

Rizzotti, Volpi, Graciano, Rebolo, Pennacchi, Martins e Zanini.

ZANINI, Walter. A Arte no Brasil nas Décadas de 1930-40: o Grupo
Santa Helena. Sao Paulo: Nobel, Editora da Universidade de Sao

Paulo, 1991. Com extensa bibliografia sobre o periodo.

Artigos em jornais e revistas

ALMEIDA, Paulo Mendes de. Il Saldo da Familia Artistica Paulista.
Didrio da Noite, Sdo Paulo, 9 de junho de 1939.

___.ll Salao da Familia Artistica Paulista. Diario da Noite, Sdo
Paulo, 12 de junho de 1939.

__ .l Saldo da Familia Artistica Paulista. Didrio da Noite, Sdo
Paulo, 19 de junho de 1939.

ARTIGOS LIVRES | DA BANDEIRA MODERNISTA AO ESTANDARTE NACIONAL

27



28

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre Cldvis Graciano, Sdo Paulo,
julho a dezembro 1944. Transcrito in Flavio MOTTA, A Familia
Artistica Paulista. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros da

Universidade de Sao Paulo, n. 10. Sdo Paulo, 1971. Separata.

__ . Esta Paulista Familia. O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 2 de
julho de 1939. Transcrito in Flavio MOTTA, A Familia Artistica
Paulista. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade

de Séo Paulo, n. 10. Sdo Paulo, 1971. Separata.

__.Um Salao de Feira |. Diario de S. Paulo, Sdo Paulo, 21 de
outubro de 1941.

. Um Salao de Feira Il. Diario de S. Paulo, Sao Paulo, 2 de

novembro de 1941,

Andnimo [Francisco de Assis Barbosa?]. Front Literario. O Homem
da rua e uma conferéncia. Diretrizes, Rio de Janeiro, 10 de junho de
1943.

JURANDIR, Dalcidio. Segall, a arte pura e o homem do povo.

Diretrizes, Rio de Janeiro, 10 de junho de 1943.

(2025): Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



MOTTA, Flavio. A Familia Artistica Paulista. In: Revista do Instituto
de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo, n. 10. Sdo

Paulo, 1971. Separata.

NAVARRA, Ruben. A Revolugdo plastica brasileira. Didgrio de
Noticias, Rio de Janeiro, 16 de abril de 1944.

Catalogos

12 Exposigdo de Arte Moderna da Spam: pintura, escultura,
arquitetura, Sdo Paulo, abril/maio 1933. Prefacio de Mario de

Andrade.

1° Saldo de Maio. Esplanada Hotel, Sdo Paulo, maio de 1937.
Apresentacdo da Comissdo Organizadora (Madeleine Roux, Paulo

Ribeiro de Magalhaes, Geraldo Ferraz e Quirino da Silva).

Familia Artistica Paulista: 12 Exposigdo do Grupo dos Artistas
Plasticos, Sao Paulo, Grillroom do Hotel Esplanada, novembro

1937. Introdugéo de Paulo Mendes de Almeida.

29

ARTIGOS LIVRES | DA BANDEIRA MODERNISTA AO ESTANDARTE NACIONAL



30

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol.

20 Saldo de Maio: Brasil: S. Paulo. Esplanada Hotel, Sdo Paulo, junho
de 1938. Apresentacao da Comissao Organizadora (Odete de Freitas,

Paulo Ribeiro de Magalhaes, Geraldo Ferraz e Quirino da Silva).

RASM - Revista Anual do Saldo de Maio: incorporando o catalogo

do Il Saldo de Maio, Sdo Paulo, 1939. Textos de diversos autores.

20 Saldo da Familia Artistica Paulista. Sdo Paulo, Rua Libero

Badard, 287 (Automdvel Clube), maio/junho 1939.

Familia Artistica Paulista. 3° Saldo de Sdo Paulo para o Rio. A
convite da Associagao dos Artistas Brasileiros e sob o patrocinio
da revista Aspectos. Rio de Janeiro, Palace Hotel, 20 de agosto a 5

de setembro de 1940. Introducdo de Sérgio Milliet.

Exposicao de Arte Moderna: por iniciativa do prefeito Juscelino
Kubitschek de Oliveira e sob o patrocinio da Prefeitura de Belo
Horizonte. Belo Horizonte, Edificio Mariana, 3 a 31 de maio de

1944. Prefacio de J. Guimaraes Menegale.

Exhibition of Modern Brazilian Paintings. Royal Academy of Arts,
London, November 23/December 13, 1944. Prefacio de Sacheverell

Sitwell, Introdugéo de Ruben Navarra.

1 (2025): Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



A Familia Artistica Paulista - Trinta anos depois. Auditério Italia,
S&o Paulo, abril/maio 1967. Excertos de Sérgio Milliet, Paulo

Mendes de Almeida e Mario de Andrade.

SPAM e CAM: Sociedade Paulista [sic] de Arte Moderna e Clube
dos Artistas Modernos. Sao Paulo: Museu Lasar Segall, novembro/

dezembro 1975. Textos de Paulo Mendes de Almeida.

SPAM - Sociedade Pro Arte Moderna: a Historia de um sonho. Sao
Paulo: Museu Lasar Segall, margo/junho 1985. Textos de Mauricio

Segall, Marcelo M. Araujo, Flavio Motta e Vera d'Horta (Beccari).

O Grupo Santa Helena. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo, maio/junho 1995. Textos de Cacilda Teixeira da Costa,
Milu Villela, Walter Zanini. Excertos de Sérgio Milliet, Mario de

Andrade, Paulo Mendes de Almeida e Arnaldo Pedroso d'Horta.

Tarsila anos 20. Sao Paulo: Galeria de Arte do SESI, setembro/
novembro 1997. Textos de Sonia Salzstein, Aracy Amaral, Vinicius

Dantas e Haroldo de Campos.

ARTIGOS LIVRES | DA BANDEIRA MODERNISTA AO ESTANDARTE NACIONAL

31



A dimensao politica do judaismo
na obra de Lasar Segall

Allan André Lourenco'

Este ensaio revisita a obra de Lasar Segall a partir da
dimensao politica de sua identidade judaica, com énfase
no periodo marcado pela ascensao do nazismo na Europa e
pelo Estado Novo no Brasil. Seu objetivo central é examinar
como Segall, artista judeu atravessado por processos
de migracao, respondeu estética e conceitualmente as
ideologias nacionalistas e as politicas antissemitas, por
meio de uma linguagem visual que conjuga abstracdo
e universalismo. O estudo contribui para aprofundar a
compreensao da obra segalliana, inserindo-a no debate
mais amplo sobre identidade e politizacdo da arte judaica
na primeira metade do século XX.
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Ao tratar da migracdo dos judeus do Leste para o Ocidente,
Joseph Roth — nascido no seio de uma familia judaica em Brody,
atualmente parte da Ucrania — esforgca-se por criar um retrato
desse povo e de sua errancia, assim como das circunstancias
envolvidas nesse processo histérico. Como jornalista, atuou
entre Viena e Berlim até que, com a ascensdo do nazifascismo,
refugiou-se na Franga. Seu tratamento da questéo judaica nado é
caracterizado pelo rigor cientifico, tampouco pela profundidade no
uso de informagdes e referéncias. Trata-se de um texto marcado
pela esperanga — anunciada em seu prefacio — de que ainda
existam leitores para os quais ndo seja necessario defender os
judeus do Leste dos estereétipos construidos na Europa Ocidental
sobre seu carater, comportamentos ou virtudes. A histéria da
didspora judaica é apresentada pelo autor em suas indmeras
consequéncias: assimilagdo, ascensdo pequeno-burguesa,
antissemitismo e nacionalismo, esses sdo alguns dos elementos
que tecem o deslocamento de um povo que, em suas palavras:

ni

“ndo tem patria em lugar algum, mas timulos em todo cemitério”.

A migracdo se configura como fendmeno marcado pelo
deslocamento humano com destinos e duragdes frequentemente
indeterminados. Sua compreensao torna-se indissocidvel da
questado nacional, j& que os fluxos migratérios contemporaneos
operam através, para além e no interior de Estados-nagdo -
estes, por sua vez, ndo sao apenas entidades politico-sociais,
mas também construgdes discursivas. Quando examinamos a
producdo de um artista marcado por deslocamentos como Lasar
Segall, torna-se indispensavel considerar as marcas da migracao
em sua trajetéria. Dessa perspectiva, interpretar sua obra significa
reconhecer nela a inscri¢do sensivel de um percurso duplamente
determinado: pelo movimento objetivo da histéria, com suas
dimensoes politicas, sociais e econémicas, e pelo deslocamento
subjetivo das simbologias artisticas, da religiosidade judaica e das
questoes nacionalistas.

Articular uma andlise da producdo segalliana nesses termos
pode, inicialmente, remeter as discussdoes consolidadas na
literatura sobre o artista, que reiteram sua origem judaica leste-
europeia e eventos biograficos marcantes — como o avango do
antissemitismo na Alemanha e no Brasil, dois de seus principais
destinos. No entanto, para além da identidade judaica, emergem
em sua obra outras camadas que nao se esgotam nem se explicam
por esses dados iniciais. Surge entdo, no ambito da historiografia
da arte, a necessidade de questionar: o que define exatamente a

! ROTH, Joseph. Judeus errantes. Belo Horizonte: Ayiné, 2016, p. 26.
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Figura 1

LASAR SEGALL.
MASCARAS (1938).

Oleo e areia sobre tela, 60
x 90 cm, Colecdo Fundacdo
Edson Queiroz, Fortaleza.

arte judaica em Segall? Ou ainda, quais sdo as implica¢des de ser
um artista judeu na primeira metade do século XX para além da
condigdo de vitima do antissemitismo?

Em 2021, defendi minha dissertagdo de mestrado no Instituto
de Artes da Unicamp, na qual analisei um periodo significativo
da produgdo artistica de Segall.” Na pesquisa, desenvolvi uma
leitura de sua obra que partia de sua inser¢do nos movimentos
expressionistas alemaes na virada dos anos 1920, estendendo-
se até o final dos anos 1930, com o inicio da Segunda Guerra
Mundial. Nesse recorte temporal de pouco mais de duas décadas,
identifiquei uma ruptura na poética do artista - marcada ndo apenas
por transformagdes formais e estilisticas, mas principalmente por
uma nova concepcdo da subjetividade expressa visualmente,
profundamente afetada pelo avango do nazismo na Alemanha

? LOURENCO, Allan André. Mascaras: matriz alegdrica na obra de Lasar Segall. Dissertacio
(Mestrado em Artes Visuais). Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes,
Campinas, SP, 2021. Disponivel em: https:/hdl.handle.net/20.500.12733/1641532. Acesso em
6/6/2025.
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e pelas politicas antissemitas do Estado Novo brasileiro. Essa
ruptura encontra seu marco em uma pintura especifica, uma das
Gltimas obras analisadas em minha pesquisa (Figura 7). No presente
ensaio, proponho inverter a abordagem: toma-la como ponto de
partida para reexaminar as questdes anteriormente levantadas,
estabelecendo assim um didlogo entre a investigagéo concluida e
novas perspectivas de analise.

Em 1936, dois anos antes de produzir Mascaras, Segall publicou
um artigo no jornal A Civilizag&o intitulado A arte israelita e seus
intérpretes. Esse texto é um dos poucos escritos sobre arte
produzidos pelo artista em que a questdo judaica é tratada a
partir de uma diferenciagédo evidente entre uma cultura assimilada
(Westjude) e uma cultura judaica auténtica (Ostjude), no qual
lemos:

Errbnea é a afirmagédo de que o judeu ndo seja
dotado de sensibilidade e, portanto, capaz de sentir
a natureza. Impressionistas como Pissaro e Liberman
(sic), mencionando somente estes, provam-nos o
contrdrio. Mais certo seria a afirmacdo de que um
judeu completamente assimilado que sé reproduz
o que com os olhos vé, seja de maneira realista ou
impressionista, ndo possui a forca necessdria para
conseguir, nesse terreno, o que nele hd de mais
sublime. Porque, sob a influéncia do seu destino, da
sua educacdo e da sua concepgao da vida, o judeu
estd em relagdo problematica para com a natureza e
a sua representagdo. No seu intimo ele nédo se pode
convencer da divindade da superficie e do momento,
nem do vigor alegérico do acaso. Ainda melhor
compreende, sentindo mais préximo e mais profundo,
o mistério encoberto da natureza, como a mais antiga
fonte e manancial de toda e qualquer criagdo humana.
Sucede, todavia, que o judeu, principalmente aquele
que ainda ndo se assimilou, vive e trabalha mais
de dentro pra fora que de fora para dentro, pois, ha
mais de dois e meio milénios o judeu negligenciou os
fatos 6ptico-fisico, técnico-profissional e requintado-
interessante, que sdao da maxima importancia para
quem reproduz aquilo que os olhos transmitem.”

? SEGALL, Lasar. A arte israelita e seus intérpretes, A Civilizacdo, 1936 (ALS 06268).
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Embora a producdo de Segall nos anos 1930 ja ndo apresente
o carater expressionista de seu periodo alemao (1917-1921), é
evidente a influéncia de Wilhelm Worringer na distingdo que o
artista estabelece entre as formagdes culturais judaicas. Essa
transicdo revela a aplicagdo pratica do conceito de empatia
desenvolvido pelo teérico em sua obra seminal Abstraktion und
Einfiihlung (1907). Derivada da filosofia de Theodor Lipps, a nogao
de empatia configura-se como eixo central na relacéo artista/meio
ambiente, particularmente na interacdo com a natureza. Nesse
quadro tedrico, a experiéncia estética diante de qualquer objeto -
artistico ou ndo - bifurca-se em dois caminhos: a empatia positiva
ou negativa. A primeira decorre de uma relagdo prazerosa com o
objeto, levando o artista, por sua voli¢ao criativa, a produzir obras
que manifestam essa harmonia através de formas organicas e
representacoes naturalistas. A empatia negativa, em contrapartida,
emerge quando se rompem os vinculos emocionais entre sujeito
e natureza, gerando uma experiéncia estética conflituosa®. Como
demonstrado na palestra de Segall na Villa Kyrial, esses dois
modos de empatia correspondem a manifestagbes artisticas
diametralmente opostas: o naturalismo (positivo) e a abstragdo
(negativo), constituindo assim um sistema bindrio fundamental
para compreender o juizo de valor estético do artista.’

O processo de abstracdo das figuras humanas criadas por
Segall assume, desde a sua fase expressionista, uma construgdo
fantasmagérica dos rostos, marcada pela distor¢éo das proporgdes
anatémicas e de uma composicdo de expressdes faciais pouco
identificaveis, de olhos vazados que assumem uma matriz
mascarada. Do ponto de vista antropoldgico, as mdscaras operam
como dispositivos simbdlicos que articulam dois processos sociais
complementares: negacao e transformagao. Elas funcionam como
mediadoras dessa dialética - seu propdsito fundamental reside
na substituicdo e transmutacdo da identidade. Esta concepgéo
encontra eco fundamental na obra Negerplastik de Carl Einstein,
referéncia para a formagédo de Segall. Como observa Einstein ao
analisar as mdscaras e tatuagens nas culturas africanas: “o negro
define seu tipo com tanta forga que o transforma’.® Nas sociedades
tradicionais, as mascaras ritualisticas realizam uma metamorfose

* WORRINGER, Wilhelm. Abstraction and empathy: a contribution to the psychology of style.
Connecticut: Martino Publishing, 2014, p. 9-12.

® “Nas épocas que possuem um profundo sentimento do mundo e do inconcebivel do ser, a
arte é metafisica e ndo dtica. Em outras épocas, quando domina uma concepcéo racionalista
do mundo, um ponto de vista materialista, a arte torna-se ética. Nas primeiras, hd o desejo de
livrar-se do jugo da terra, a sede do suprassensivel, a tendéncia a abstragdo; nas segundas, o
sentimento de satisfaco do mundo, a tendéncia ao naturalismo”. SEGALL, Lasar. Lasar Segall:
textos, depoimentos e exposi¢des. 2 ed. Sdo Paulo: Museu Lasar Segall, 1993, p. 31.

¢ EINSTEIN, Carl. Negerplastik (escultura negra). Florianépolis: Editora da UFSC, 2011, p. 56.
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religiosa que dissolve o eu individual no coletivo: “ele reza para
deus, ele danca pela tribo em éxtase e se transforma, por meio da
mascara, nessa tribo e nesse deus”” A méscara constitui, assim, o
limiar sagrado entre o particular e o universal - mediacdo que ecoa
visualmente em parte da obra segalliana.

A obra Eternos Caminhantes (Figura 2), uma das mais emblematicas
do expressionismo segalliano, materializa de forma exemplar
nossas observacgdes iniciais. As cinco figuras humanas alinhadas
confrontam o espectador com expressdes indecifraveis - efeito
alcangado tanto pelas mascaras que recobrem os personagens
quanto pela prépria representagdo ambigua dessas mdscaras,
construidas a partir de fisionomias deliberadamente vagas. Pouco
podemos discernir sobre esses individuos: apenas nog¢des basicas
deidade e género se fazem perceptiveis. Ainda mais evasivos sdo os
elementos temporais e espaciais da composicéo, onde, a excegao
das cinco figuras, predomina uma abstragéo radical do ambiente.
Os corpos, todos construidos mediante planos geométricos com
reduzida variagdo cromética entre si, apresentam propor¢des

7 EINSTEIN, Negerplastik, p. 57.

Figura 2

LASAR SEGALL.
ETERNOS CAMINHANTES
(1919).

Oleo sobre tela, 138 x 184
cm. Museu Lasar Segall -
IBRAM/MinC. Fotografia
de Jorge Bastos.
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significativamente menores que as cabegas mascaradas. Essa
desproporgdo acentua o carater simbolico das mascaras, que -
nao apenas nesta obra, mas em boa parte da produgéo posterior
de Segall - emergem como matrizes alegdricas de sua expressao
artistica e de seu posicionamento politico. Trata-se de um
conjunto coerente de obras que compartilham estreitas afinidades
estilisticas, diferenciando-se principalmente por suas tematicas,
muitas vezes apenas identificdveis através dos titulos.

Duas décadas separam as duas pinturas. Enquanto Eternos
Caminhantes foi produzida logo apds o fim da Primeira Guerra
Mundial, Mdscaras, por sua vez, antecede a Segunda Guerra
Mundial. A critica judaica a sua obra soube reconhecer que a
tendéncia a abstragao era um trago caracteristico do seu trabalho,
como no caso da critica do poeta polonés Leib Malach:

Lasar Segall € um dos modernistas que penetrou
no primitivo e nas fontes animicas para ver e
compreender sua esséncia em toda a sua dimensao,
em sua complexidade e, a0 mesmo tempo, em sua
clareza. Ele a procura em todas as células da mente
e da alma, investigando-as com o desejo de entender
todas as dores da alma humana, em sua silenciosa e
sublime soliddo. No entanto, nesse siléncio, ouvimos
0s mais altos lamentos. O inconsolavel queixume que
vagueia errante no espago do mundo, com manifesto
arrebatamento nos labios... E precisamente, como em
todos os modernistas, para Segall, ndo é importante o
trago exterior, uma vez que ele ndo esboca o homem
ideal, porém, a ideia, a abstragéo. *

Como simbolos, as mascaras estabelecem um isomorfismo com a
ideia de abstragdo através de seu efeito negador. Em Negerplastik,
Carl Einstein propde uma interpretacéo religiosa da arte africana,
compreendendo-a como divindade encarnada ou receptaculo
do sagrado: “ela é o deus que conserva sua realidade mitica
fechada, na qual inclui o adorador, transformando-o em ser mitico
e abolindo sua existéncia humana”’ Transformagdo e negagéo
constituem, assim, os principios norteadores da compreensao
antropolégica da mascara. Ao negar a identidade individualizada,
as mdscaras tornam-se universais: podem ser qualquer pessoa

# MALACH, L. O primitivo na nova arte - sobre Lasar Segall. In: D’HORTA, V. (Org.). Querido
e fiel Lasar: cartas e documentos em iidiche e hebraico do Arquivo Lasar Segall. Sdo Paulo:
Museu Lasar Segall, 2019, p. 255.

? EINSTEIN, Negerplastik, p. 43.
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ou, mais precisamente, representam todos nds. Na obra de
Segall, elas sugerem uma humanidade aprisionada em dramas
sociais coletivos, liberando o artista - num primeiro momento - da
representacdo do sofrimento de individuos ou povos especificos.
Nessa perspectiva, a mdascara opera como um anteparo que
protege ao negar o que nao deve revelar: a identidade do préprio
artista.

Visualmente, a incorporagéo de méscaras na obra de Segall articula
dimensdes formais (abstragdo) e conceituais (universalismo).
Essa sintese converge em um posicionamento politico singular,
que se manifesta ndo através de panfletarismo, mas como critica
implicita aos nacionalismos vigentes. Tanto no Brasil quanto na
Alemanha, a ascensdo de ideologias nacionalistas conjugava-se
a politicas racistas, elitistas, antidemocréticas e repressoras, que
frequentemente elegeram o judeu como “inimigo interno” Nesse
contexto histdrico, a assimilagdo cultural dos judeus orientais na
Alemanha era vista com desconfianca. Conforme analisa Steve
Aschheim, o judeu foi representado como arquétipo do impostor
- um “némade” incapaz de criar cultura auténtica, cujos talentos
derivariam apenas do mimetismo dos povos que o acolhiam.
Essa suposta "teatralidade judaica" tornou-se tema central do
antissemitismo oitocentista e novecentista, tornando-se objeto
da propaganda nazista: em 1941, Goebbels proclamou o nacional-
socialismo como Unico movimento capaz de “detectar e impedir a

penetragéo judaica na Alemanha” '’

A énfase no universalismo - eixo central de muitos escritos
de Segall - configura-se como conceito fundamental para
compreender seu posicionamento politico contra o nacionalismo
e seu antissemitismo estrutural. Embora a nogao seja amplamente
difundida, sua mobilizagdo no discurso do artista apresenta uma
singularidade: o uso dessa categoria no dmbito do pensamento
judaico moderno oferece uma chave de andlise para aprofundar
nossa compreensdo da relagdo de Segall com a religiosidade
judaica. Em suas declarac¢des sobre arte, o artista é categdrico ao
vincular judaismo e universalidade, afirmando que o “especifico”
da arte judaica:

[...] ¢ bem possivel que seja o profundo humano. Talvez
a nota de contestagéo, ou de intimidade espiritual, ou
ainda de insatisfagdo com a estética ‘pura’ na arte.

Y ASCHHEIM, Steve. At the edges of liberalism: junctions of European, German, and Jewish
history. Nova Iorque: Palgrave Macmillan, 2012, p. 171-184.
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Essas qualidades foram introduzidas pelos artistas
judeus, enriqguecendo com elas a arte universal."’

Nessa perspectiva, Segall sustenta que os artistas judeus foram
pioneiros na superagéo da estética “pura’; promovendo a abstragédo
como alternativa ao naturalismo. Conforme sugerido pela primeira
citagcdo do artista neste ensaio, essa posicdo evidencia a triade
conceitual que estrutura seu pensamento: a interligagdo organica
entre universalismo, identidade judaica e tendéncia a abstracéo.
Essa sintese dialoga profundamente com fenémenos culturais
decorrentes da secularizagéo judaica, particularmente com o culto
do Ostjude.

O culto do Ostjude operou uma radical ressemantizagao:
transformou o estereétipo negativo do judeu oriental (associado
ao atraso e obscurantismo) em emblema de autenticidade,
espiritualidade e comunidade organica. Nesse discurso
secularizado, os Ostjuden encarnavam a “judaicidade genuina’,
contrapondo-se aos judeus ocidentais - vistos como desenraizados
e fragmentados pela assimilagdo. A vida no shtet/ (pequenas
cidades e nucleos populacionais judaicos do Leste europeu) era
idealizada como experiéncia integral, em oposi¢do a existéncia
dilacerada dos judeus assimilados da Europa Central.

Os estere6tipos do judeu oriental foram constantemente
negociados entre intelectuais judeus e nado-judeus, oscilando
entre idealizagdes e representagdes pejorativas. Independente
da abordagem, mantinha-se o abismo cultural entre as duas
comunidades judaicas, enquanto o esforco do Westjude para
assimilar os valores da modernidade ocidental era reiterado
como trai¢do identitaria. Enquanto o Ostjude era transmutado em
arquétipo da autenticidade judaica - guardido das leis mosaicas e
da heranga espiritual ancestral -, o judeu ocidental convertia-se no
simbolo do “[...] declinio irreversivel do judaismo e o desvirtuamento
de seus valores centrais, sacrificados no altar da integragdo a uma

sociedade sedutora em suas promessas de conforto” '

Abstragéo e judaismo convergiram para que Segall forjasse uma
concepgao de universalidade entranhada em sua biografia de
imigrante. Ao ressignificar a sabedoria e o misticismo atribuidos
aos judeus orientais, o artista assimilou criativamente a nocédo da
“missao universal judaica” - tema central do Haskalah (lluminismo
Judaico) durante a secularizagdo oitocentista. Nesse projeto, a

' SEGALL, Lasar Segall, p. 71.

* ASCHHEIM, At the edges of liberalism, p. 29.
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Figura 3 producdo de uma arte universal, onde o judaismo teria papel
LASAR SEGALL. POGROM fundador, alicerga-se naideia (lie quea tracljlgao judaica carrega, em
(1937). sua autocompreenséao teoldgica, um projeto para a humanidade.
Oleo e areia sobre tela, Através de caminhos muitas vezes antagénicos, intelectuais
150 x 184 cm. Museu Lasar . ~ . D~ .

Segall - IBRAM/MinC. judeus propuseram versdes divergentes dessa missdo. Mais do

Fotografia de Jorge Bastos. que comprovar seu vigor, essas interpretagées revelam como
o projeto espelhava as identidades de seus formuladores. Para
articular sua prépria missdo universal como judeu-artista, Segall
mobilizou um repertério estético-ideolégico que definiu tanto
seu posicionamento politico antinacionalista quanto a gramatica
visual de sua obra: “para atingir toda a humanidade, sua obra teve
que priorizar o elemento humano. Este, para ser universal, teve de

vestir mascaras”’?

¥ LOURENCO, Mascaras, p. 60.
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Apds sua fase expressionista na Alemanha, Segall gradativamente
assimilou novas tendéncias artisticas europeias que ecoariam no
modernismo brasileiro, do qual se tornaria um dos protagonistas.
Essas correntes, articuladas sob a égide do neoclassicismo,
propunham um distanciamento das vanguardas radicais através
da revisdo critica do legado moderno, preservando determinados
elementos classicos. A filiagdo de Segall ao classicismo foi
amplamente reconhecida pela critica pds-Primeira Guerra,
inclusive por Mario de Andrade, que em seus primeiros escritos
sobre o artista observou: “essa procura da humanidade, causa
fortissima da inquietacdo artistica dos nossos dias, se reflete
na obra dum Stravinsky, dum Papini, dum Lasar Segall. A certas
manifestacbes dessa arte moderna j& nos acostumamos a
chamar de neoclassicismo” '“A incorporagdo do classicismo néo
representou ruptura com suas formulagdes anteriores, mas sim
a integracdo de um novo elemento vocabular que realinhou sua
tendéncia a abstragdo a esquemas compositivos caracteristicos de
sua producgdo brasileira. Como analisou Jorge Coli, foi na escultura
que o classicismo segalliano melhor se concretizou: nelas,
diferentemente da pintura, “o assunto se generaliza, se concentra,
se despoja ainda mais do circunstancial [..] as caracteristicas
abstratas inerentes a escultura encontram as caracteristicas
similares que definem substancialmente o espirito criador de
Segall""®

Segall possuia uma percepgdo histérica aguda, engajando-se
criticamente com os acontecimentos de seu tempo sem neles
se perder. Seu processo criativo articulava um duplo movimento
dialético: identificacdo e abstragédo. Experiéncias coletivas como
o desterro e o antissemitismo eram compreendidas ndo apenas
através de sua vivéncia pessoal, mas como crises universais da
condicdo humana. Essa perspectiva permitiu-lhe desenvolver
estratégias pictéricas que materializavam sua postura ética
enquanto a legitimavam perante o publico e a critica.

Pogrom (Figura 3) encarna muito bem esse projeto. Embora sua
tematica judaica seja explicitada pelo titulo e pelo Sefer Tora ao
centro, a obra opera duas abstragdes fundamentais: uma temporal,
pela auséncia deliberada de referéncias histérico-geogréficas
especificas; e outra expressiva, marcada pela passionalidade
dos rostos em um contexto que ha expectativa por parte do

'* ANDRADE, Mario de. Lasar Segall (Correio Paulistano, 29.03.1924). In: CHIARELLI, T. Segall
realista. Rio de Janeiro: Museu Lasar Segall/Instituto Moreira Salles, 2008, p. 203.

2 COLI, Jorge. Reflexdes sobre o classicismo em Lasar Segall a partir de sua escultura. Revista
Do Instituto De Estudos Brasileiros, n. 42, 1997, p. 140.
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observador por reagdes mais estridentes. Essa caracteristica
em torno da composicdo das expressdes humanas ndo passou
despercebida pela critica de sua época. Em sua andlise de
Pogrom, o critico Geraldo Ferraz destaca como os onze corpos
“conciliam-se no ajustamento de suas linhas interpenetradoras’,
sustentando o drama ndo por meios ilustrativos, mas através da
estrutura formal. Ferraz observa que o olhar se detém nas “caras
confrangidas, nos volumes superpostos, na expressao dessa carne
gue soma pés e maos, na mesma imobilidade livida da morte’,
ressaltando, contudo, a auséncia de “gestos extremos de dor
convulsionada” Para o critico, esta contengdo expressiva permite
gue o “confrangimento dolorido” se concretize numa “serenidade
quase severa’, alcangando o “rigor da verdade interpretadora, sem
literatura” - ou seja, transmutando a tragédia em verdade plastica
essencial, livre de mediagées.’'® Em Mario de Andrade, por sua vez,
a producdo de Segall dos anos 1930 € qualificada como éxtase:
uma forma de expressao da “vida sdbia, altissima, perfeita, serena,

livre da tristeza como livre da alegria”'”

Para além dos recursos a abstracdo, Pogrom é uma pintura que
dé inicio a um esquema composicional distinto de Segall, em que
a figura humana em primeiro plano contrasta com um ambiente
em ruinas ao fundo. Composicdo similar também é observada
em Mdscaras, cuja obra reproduz uma cena de atelié vazio
destruido, em que seis mascaras cldssicas de gesso também sao
apresentadas como ruinas. Pela repeticdo desse esquema, decerto
a pintura trata de um tema social como Pogrom. No entanto,
diferente desta producdo, Mdscaras apresenta uma imagem de
dificil compreensao, destoando das demais obras de tematica
social do artista que expunham abertamente sua temética ao
observador. Tal compromisso com seu conteddo é reiterado
textualmente pelas inscrigoes “1938"” e “lltima edigado” colocadas
em manchetes de jornais abaixo de duas das mdscaras. Na sua
ambiguidade entre revelar e ocultar, as mascaras da obra sugerem
a revelagdo de um acontecimento histérico, algo que, em 1938,
aconteceu pela Ultima vez. Todas essas caracteristicas tornam a
mensagem da obra mais complexa, situando a pintura em uma
curva diferente da maioria de suas obras. Da mesma forma que
as mascaras sugerem uma separagéo - algo que apds sua queda
perdeu sua identidade -, a frase “Ultima edicdo” como manchete
também pode sugerir sentidos similares aos de separacgéo, ruptura

!¢ FERRAZ, Geraldo. Pogrom de Lasar Segall. In: MILLER, Alvaro. Lasar Segall: antologia de
textos nacionais sobre a obra e o artista. Rio de Janeiro: Funarte/Instituto Nacional de Artes
Plésticas, 1982, pp. 33-34.

7 ANDRADE, Mario de. Lasar Segall (Didrio de Sdo Paulo, 06.06.1933). In: CHIARELLI, Tadeu.
Segall realista. Rio de Janeiro: Museu Lasar Segall/Instituto Moreira Salles, 2008, p. 212.
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e término. O ano de 1938, inscrito ndo como legenda, mas como
acessorio, firma essa data como um marco. A hesitagéo diante de
Mascaras repousa justamente nesse testemunho obscuro que a
obra transmite ao espectador, também percebida pela historiadora
Claudia Valladédo: “olhando a pintura nos perguntamos quais
desses eventos histéricos estariam registrados sob a ‘Ultima

edicdo’ do jornal representado”’®

A importéancia depositada no ano de 1938 nos permite apontar
alguns eventos histéricos especificos ocorridos neste ano na
Alemanha, que também apareceram no texto de Mattos sobre
a obra: a exposicdo de Arte Degenerada (Entartete Kunst) em
Berlim e o pogrom de novembro, apelidado popularmente de
Reichkristallnacht (Noite dos cristais do Reich). Segall tinha
consciéncia dos acontecimentos no campo artistico alemao,
especialmente aqueles que o afetaram diretamente. Na ocasiao
da inauguragéo da Entartete Kunst em Munique, foram expostas
trés pinturas de sua autoria no grupo de artistas judeus - incluindo
Eternos caminhantes -, além de algumas impressoes destruidas
e outras com seu paradeiro desconhecido. Em 1938, quando a
mostra passou por Berlim, quatro obras de Segall permaneceram
na exposi¢do, da mesma maneira como em tantas outras cidades
alemas que a receberam. Com essas iniciativas, fica evidente que
as liderancas nazistas tinham plena consciéncia do que néo era
arte alema. No entanto, a definicdo do que seria, propriamente,
a arte alema era bastante imprecisa. De modo geral, a literatura
ocupada da arte alema fomentada pelo regime nazista definiu
essas tendéncias como neoclassicas. Pureza racial, cdnone de
beleza, padrées morais e sentimento alemao estavam revestidos
por uma roupagem neoclassica, ecoando pela pintura, escultura e
arquitetura.

O contato de Segall com as tendéncias neocldssicas entre artistas
nazistas deu-se, principalmente, na ocasido de sua viagem para
Paris em 1937, na oportunidade de prestigiar a Exposi¢do Universal.
No pavilhdo alemao, projetado pelo arquiteto Albert Speer, é
possivel encontrar tanto referéncias classicas em sua estrutura,
como também entre as obras selecionadas para decoracdo do
interior, a exemplo de esculturas de Josef Thorak e pinturas de
Adolf Ziegler. O cldssico, nesse sentido, tornou-se um termo em
disputa. Se para Segall esse conceito possibilitou a renovagdo
das linguagens de vanguarda e a criagdo de obras atemporais,

' MATTOS, Claudia Valladdo de. Mascaras: Lasar Segall e sua reacfio a exposicdo ‘arte
degenerada’. In: COSTA, Helouise; CAIRES, Daniel Rincon. (Orgs.). Arte degenerada - 80 anos:
repercussdes no Brasil. Sdo Paulo: MAC - USP, 2018, p. 177.



estaticas e comprometidas com dramas sociais, para o partido
nazista o classico era a representacao fidedigna de uma raga e de
uma nacionalidade ameagadas pelo judaismo. Sob estes aspectos,
Mascaras representou a crise do modelo cldssico na obra de Segall.
O quadro era a “dltima edi¢cdo” de uma tentativa de equilibrio e
atemporalidade que, a partir dali seria cada vez mais dificil de
sustentar enquanto artista e judeu oriental. A destruicdo de seu
atelié, o espago de trabalho e de sobrevivéncia econémica do
artista, esta relacionada aos desdobramentos da politica cultural
fascista que Segall teve conhecimento nos anos 1930.

As mdscaras pintadas por Segall em 1938 simbolizam um processo
de negagdo com a tradicdo classica. Retiradas dos rostos, elas
representam a ilusdo de um povo que por muito tempo acreditou
ter encontrado seu lar, elas sdo a personificagdo das ruinas do
processo de assimilacdo e de adogdo do germanismo. A forma
classica das mascaras destruidas enfrenta a narrativa nacional - e
racial - que prevaleceu no processo da formagéo da identidade
nacional alema: os judeus, diferentemente dos germanicos, nao
compartilhavam um “passado histérico” comum, portanto, seu
apego aos valores classicos que fundamentaram as ideologias
antissemitas ao longo dos séculos XIX e XX nédo podia ser outra
coisa sendo uma farsa. A destrui¢éo do atelié - o “lar” de um artista
- e a auséncia da figura humana contribuem para essa sensacédo
de deslocamento e exclusdo imposta historicamente aos judeus.
Nesse sentido, Mdscaras tornou-se um marco no conjunto da obra
segalliana. Se o uso das mdscaras como um recurso imagético
esteve, até o momento, fortemente conectado a sua missao
universal como artista e judeu, a remogéo das mascaras dos corpos
e a énfase no objeto operam em um sentido oposto. Diferentes
das demais, essas mascaras ndo sdo mais revelacoes da verdade
interior, mas as ruinas do modelo cldssico que, por muito tempo,
mediou o contato do artista com o intimo humano e universal.”’

" LOURENCO, Mascaras, p. 142.
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repercussoées no Brasil. Sdo Paulo: MACUSP, 2018, p. 166-180.
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Poética da fragmentacao:

imagem e palavra em Jorge de Lima

Priscila Sacchettin’

O arquivo do Museu Lasar Segall preserva uma troca de
cartas entre o artista lituano-brasileiro e o poeta alagoano
Jorge de Lima, na qual discutem as ilustragbes que
Segall criaria para o livro Poemas Negros, que viria a ser
publicado em 1947. Além de documentar a colaboracdo
entre dois importantes nomes de nosso modernismo,
a correspondéncia também aponta para uma questdo
bastante presente na obra de Lima: a relagédo entre imagem
e palavra. Célebre como poeta, Lima também desenvolveu
um trabalho visual através de colagens, aspecto de sua
producdo que permanece pouco conhecido do publico.
O conjunto de imagens, produzido entre meados da
década de 1930 e inicio da década seguinte, intriga pelo
carater duplamente “deslocado’, apresentando-se como
um caso a parte tanto na produgdo artistica brasileira
em geral, quanto na produgdo do préprio Jorge de Lima
em particular. Em relagcdo a esta, algumas questoes de
pronto se colocam: Como compreender as colagens no
interior da obra de um artista da palavra? Trata-se de um
experimento isolado ou estd em relagdo com a poesia do
autor? Que sentido teria o interesse de Lima por essa
técnica? De quais referéncias ele se valeu?
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As imagens produzidas tampouco parecem estar em casa no
contexto mais amplo da produgéo brasileira de artes visuais daquele
periodo. Colocado sobre esse pano de fundo, o livro de colagens
que Jorge de Lima veio a produzir situa-se equidistante de todas
as tendéncias ao seu redor, distinguindo-se do que estava sendo
feito, por exemplo, no Rio de Janeiro (Nucleo Bernardelli, a pintura
de Portinari) ou em Sao Paulo (Grupo Santa Helena, Clube dos
Artistas Modernos - CAM, Sociedade Pré-Arte Moderna - SPAM).
Dada essa situagdo, o modo possivel de relacionar as imagens
de Lima com a producéo artistica brasileira seria via Surrealismo.
Ou, melhor dizendo, “um certo” Surrealismo, pois a recepgédo
dessa vanguarda europeia no Brasil conferiu-lhe caracteristicas
peculiares, sendo uma delas - talvez a mais desconcertante - a
associacdo com o catolicismo redivivo dos anos 1930, do qual
Jorge de Lima participou.

Desde ao menos 1937, o poeta vinha exercitando-se na técnica da
colagem. Do conjunto de imagens que ele produziu nessa época
surgiu o livro A pintura em péanico, contendo 41 pranchas, publicado
no Rio de Janeiro em 1943 e nunca reeditado. Foram impressos
apenas 250 exemplares, todos rubricados pelo autor”. Cada imagem
é acompanhada por textos brevissimos, semelhantes a versos
deslocados de um poema, que propdem uma relagdo orgénica
entre linguagem visual e verbal: ndo possuem fungdo explicativa ou
descritiva, antes ressaltam o teor enigmatico das imagens. O livro
traz também um prefécio, intitulado Nota Liminar, escrito pelo poeta
Murilo Mendes, que relaciona a obra com o Surrealismo e identifica
o artista alemao Max Ernst como referéncia, além de atentar para o
teor de contestagao politica da técnica ali empregada.

As colagens originais reproduzidas no livro se perderam. No
entanto, ha onze reproducgdes fotograficas preservadas no Instituto
de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo (IEB-USP)?
sobreviventes gragas ao cuidadoso Mario de Andrade, que as
recebeu de Lima e as conservou. Foi Andrade o primeiro a emitir
uma reflexdo critica sobre essas imagens, antes mesmo de elas
aparecerem em livro. No artigo Fantasias de um poeta, ele se refere
a montagem como “processo novo de criagéo lirica” e, comentando
algumas das obras, sublinha a qualidade didatica dessa técnica, que

poderia desempenhar a fungéo de "introdugéo a arte moderna””.

? Consultei o exemplar de numero 177, com dedicatéria a Menotti del Picchia, assinada pelo
autor e datada de 23.5.44, pertencente a Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin da USP.

? Dentre estas, trés foram incluidas em A pintura em pénico.

* ANDRADE, Mério de. Fantasias de um poeta. Suplemento em Rotogravura de O Estado de S&o
Paulo, Séo Paulo, n. 146, la. quinzena, nov.1939, s.p.
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1. Colagem como resisténcia.

A técnica da colagem, por meio de seus procedimentos
caracteristicos - deslocamento, apropriacdo e recontextualizacdo
de elementos visuais - materializa no campo artistico a ideia de
reconfiguragdo de um novo conjunto a partir de fragmentos, restos
e ruinas. Essa operagdo encontra eco na reflexdo de Fabio de
Souza Andrade sobre a poesia moderna:

“Contra o pano de fundo dos ruidos de um mundo
gue ja nada nos diz de novo, recolher ‘'um punhado de
imagens partidas’ (Eliot) e infundir nesses fragmentos
um novo sentido, cuja légica e fundamento sé pode
ser buscado internamente: a utopia possivel na

ns

distopia presente””.

O poeta, assim como o artista visual, seria aquele capaz de, através
dos desafios de seu oficio, vislumbrar e sugerir um outro mundo,
onde as coisas se libertam da obrigagdo de serem funcionais.
Com esse intuito, dedica-se a criar imagens insélitas, “montadas a
partir da justaposicdo de campos semanticos ndo conaturais, mas
submetidas enquanto montagens a uma vontade de significagao
unificadora”®.

No caso da fotografia, esta possuiria, dentre suas iniUmeras fungdes
e capacidades, aquela de oferecer uma visdo asseguradora do
mundo, que tranquilizaria o observador por reforcar o universo
visivel ao qual ele esta habituado, revelando a unidade fundamental
entre mundo, objetos e sujeito em um espago que os envolve por
igual, abarcando-os numa mesma forma de presencga. Assim, a
fotografia que se pretende registro do real assume a fungdo de
autenticar seu referente dentro de um contexto geografico, social
ou humano especifico, reforgando identidades pessoais, familiares
e sociais. Partindo dessa ideia, Annateresa Fabris propde que a
montagem poderia ser pensada como o campo em que 0 espago
se convulsiona, buscando trazer para a imagem elementos
capazes de potencializar as reagbes de ruptura e subversdo do
visivel causadas no primeiro contato. Operando contra a légica
unificadora da fotografia, a fotomontagem questiona a identidade
de cada signo, rompendo a conexdo entre o observador e o
efeito apaziguador do fotogréfico, que normalmente promove um

® ANDRADE, Fabio de Souza. O engenheiro noturno: a lirica final de Jorge de Lima. S&o Paulo:
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1997; p. 112.

¢ Idem, p. 56.
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sentimento de integragdo e pertencimento a um quadro comum
de referéncias’.

A questao do fragmento e do todo reflete-se, assim, na prépria
técnica da colagem e da montagem. O procedimento disjuntivo
que lhe caracteriza faz com que o fragmentério e o heterogéneo
sejam inerentes ao processo de construgdo da imagem,
investindo a técnica de significado critico, na medida em que
dificulta a adeséo ilusionista - e iludida - a uma dada realidade.
A confusao visual e o deslocamento cognitivo provocados pela
superficie estilhacada da fotomontagem obrigam o observador
a pensar, indagar, reconstituir, construir, buscar sentidos
possiveis, sem no entanto poder se fixar em nenhum deles.
Ora, essa proposi¢cdo sempre em aberto de possibilidades
plurais ndo seria um vetor contrario a mentalidade fascista que
grassava nas décadas de 1930 e 1940, e que tanto preocupava
Jorge de Lima? No microcosmo de A pintura em pénico, imagens
inquietantes falam do perigo da tirania e da opressao (Figura 1).
Nesse cendrio sombrio, poesia e arte intercedem para recortar,
despedacar e desalojar imagens, para entdo reuni-las e
reconstitui-las em outra ordem, transformando sua legibilidade,
abrindo-as para novas possibilidades visuais e esvaziando-as
de qualquer pretenséao totalizante.

Figura 4

JORGE DE LIMA. A POESIA
DE UNS DEPENDE DA
ASFIXIA DE OUTROS. In:
A pintura em pénico, 1943.

7 FABRIS, Annateresa. Fotomontagem e Surrealismo: Jorge de Lima. Revista USP, Sdo Paulo,
n.55, pp. 143-151, setembro/novembro 2002; p. 145.
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Em O engenheiro noturno, estudo sobre a lirica final de Jorge de
Lima, Fabio de Souza Andrade trata do intenso uso que o poeta
alagoano faz da metéafora, recurso que amplia ambiguidades e
multiplica sentidos, possibilitando uma reacdo ao privilégio
excessivo atribuido pela contemporaneidade a funcdo informativa,
utilitdria da linguagem. As obras que compdem essa fase, Livro
de Sonetos (1949) e Invengdo de Orfeu (1952), ultrapassam o
virtuosismo da construgdo métrica para se converterem em
experiéncias de radicalidade dentro da poesia moderna brasileira.
Pela palavra, o poeta cria imagens complexas que, resistindo a
compreensao imediata, preservam a capacidade intrinseca da
linguagem de estabelecer universos préprios. Nesses poemas,
em que a opacidade semantica funciona como escudo contra o
desgaste das palavras e da prépria tradigao lirica®, o refigio em
si mesmo do eu-lirico, que faz das imagens insélitas uma espécie
de carapacga, coloca-se como estratégia de sobrevivéncia e
de rebeldia. A construcdo das imagens no periodo final da
poesia limiana, pouco posterior as colagens, ou mesmo em
livros contemporaneos a elas, como A tinica inconsdutil (1938),
baseia-se no reconhecimento de que a arte moderna emerge
da reorganizacdo de pequenos fragmentos extraidos de um real
intrinsecamente cadtico, constituindo uma imagem que se opde
a sua reducdo a fungdes meramente praticas. Diferentemente da
convicgao surrealista e dadaista de que o fim da arte se aproximava
e seria acompanhado por um avango na emancipagcao humana
viabilizado pelo progresso técnico, a poesia de Lima articula-se
como resisténcia, voltada a preservagédo da capacidade critica
e reveladora inerente a obra de arte’. O comentério refere-se
a lirica de Jorge de Lima, porém é perfeitamente extensivel as
colagens, uma vez que o procedimento poético de ambas se da
no trabalho de ressignificagdo do fragmento. Pela singularidade
e originalidade, a imagem poética é portadora da novidade,
reveste-se do frescor e do enigma daquilo que parece ter sido
gerado pela primeira vez. Na busca por essa linguagem original,
o poeta inventa um mundo particular. E profusa, nesse sentido,
a contribuicdo do Surrealismo, ao instigar a interpenetragédo
de racional e irracional, real e imagindrio, visivel e invisivel. As
colagens e inimeros poemas de Lima aproximam-se de uma
composicao surrealista, em que elementos desconexos convivem
e se transmutam um no outro.

¥ ANDRADE, Fabio de Souza. A musa quebradica. In: BOSI, Alfredo (Org.). Leitura de poesia.
Séo Paulo: Atica, 1996; p. 138.

° IDEM, O engenheiro noturno, p. 113.
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A expressao de tal estado poético ndo poderia ser alcancada
sem um tipo de representacao imagética renovada: o didlogo
de Lima com o Surrealismo reside, para além de um cotejo
entre imagens, na adesao ao que foi a marca distintiva daquele
movimento: a escolha por uma estrutura fundamentalmente
subjetiva. Ao defender o rompimento com a representagéo
sensivel tradicional, o Surrealismo transforma a imaginagédo no
elemento central da criagdo. Caberia a arte expandir o visivel
através de uma visualidade inédita, resultante do encontro
entre a realidade presente e as possibilidades latentes, entre
o concreto material e o universo da interioridade imaginativa
e onirica. O resultado dessa escolha poética - que é também
uma escolha ética - conduz aos temas da reforma do mundo
e da libertagdo da linguagem pois, em lugar da reprodugéo
caracteristica da arte tradicional, o Surrealismo propde a
construgdo de uma realidade renovada’’. Abrindo caminho
para tal produgao, o artista pode valer-se do objeto apropriado
do mundo exterior. O sentido desse objeto, assinalava André
Breton, sofrera uma transformagao completa pela nova posigao
que assumir em relagado aos demais elementos da obra, ou seja,
pelas conexdes inusitadas que o artista estabelecerd entre ele
e seu contexto, respondendo a demandas criativas internas. Em
consonancia com Breton, Louis Aragon define a colagem como
um procedimento poético que desvia o objeto de seu sentido
convencional, para “desperta-lo numa nova realidade”'’. Dessa
distorcdo funcional surgiria o maravilhoso, entendido como
rejeicdo de uma dada realidade, rejeicdo esta que conduziria
a uma outra realidade, nova e ampliada, liberada por aquela
rejeicdo. E ainda Aragon quem aponta para a dimenséo ética
dessa renovacdo, tornando o maravilhoso a concretizagdo de
um principio moral que se opde de forma radical a moralidade
do mundo em que se manifesta’’. Revigorar a linguagem
corresponderia, assim, a fortalecer e expandir a experiéncia
possivel do mundo.

E preciso notar, no entanto, que nas colagens limianas
a rearticulagdo dos elementos exclui qualquer atitude
conciliatéria ou pacificadora. As imagens ndo formam um
todo harmonico, jd que ndo se “encaixam” nem visualmente,
nem semanticamente. Elas sustentam uma tensao constante
entre polos opostos que se espalham pelo livro: Alfa e Omega

' FABRIS, op. cit., p. 146.

" ARAGON, Louis. Max Ernst, peintre des illusions. In:
1965; p. 26.

. Les Collages. Paris: Hermann,

# ARAGON, Louis. La peinture au défi. In: ______ . Les Collages. Paris: Hermann, 1965; p. 32.
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(Figura 2), humano e monstro, Caim e Abel (Figura 3) bem e mal,
América versus Europa (Figura 4), tempo e eternidade. Por vezes,
a tensdao comparece por extenso, explicitada nos dizeres que
acompanham as imagens, como por exemplo “Surgiram forgas
eternas para lutar contra forgas idénticas’, ou o contundente “A
poesia de uns depende da asfixia de outros”.

Figura 5

JORGE DE LIMA. ALPHA &
OMEGA. In: A pintura em
panico, 1943.
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JORGE DE LIMA. CAIM E ABEL.
In: A pintura em pénico, 1943.
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Figura 7

JORGE DE LIMA.
AMERICA VERSUS
EUROPA. In: A pintura em
panico, 1943.
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2. 0 poeta-demiurgo em crise.

A partir do livro Tempo e eternidade (1935), paulatinamente se
afirma na poesia de Jorge de Lima uma perspectiva onde a
esperanca de redengédo consoladora é percebida de forma inversa,
como impossibilidade de reconciliagdo no horizonte imediato,
cristalizando-se em temor e aflicdo, na “noite que se abateu sobre
os homens"”’’, Neste sentido, a recepgéo limiana do Surrealismo,
tanto na poesia quanto nas fotomontagens, aproxima-se de
uma visdo desencantada, que teme pelas possibilidades de
emancipagdo do homem e indaga com aflicdo sobre o futuro da
cultura. A atitude do poeta-artista ndo se confunde, no entanto, com
uma postura conformista, mesmo constatando e mimetizando, a
seu modo, a ruina que enxerga ao redor. A imitagdo que a colagem
e a fotomontagem fazem da realidade social - ambas fissuradas,
fragmentadas, aos cacos - acontece para criticar, propor e resistir.
Seria possivel, assim, identificar o potencial transformador dessas
imagens, que nao se limitam ao reconhecimento da caréncia,
da impossibilidade, contrapondo a estagnagdo ao movimento, a
destruicéo ao gesto do montador que metamorfoseia as coisas’”.

Mas quem é esse formador de mundos, como caracteriza-lo? A
figura do poeta-demiurgo que reconstréi a realidade aparece na
seguinte fala de Lima: “A imitagé@o da natureza nao constitui poesia.
O poeta imita o criador. A natureza apenas informa o poeta. O
poeta deforma, reforma a natureza, e o mundo ante a forga criadora
do poeta se conforma com o que ele pressente, vé, profetiza”'®,
O poeta é aquele que consegue captar os elementos do mundo
exterior e, por meio do filtro de sua mitologia pessoal, permeada
por nuances do inconsciente, transforma-os em linguagem
poética e as reinventa para o tempo presente. No contexto da
poesia modernista, Jorge de Lima usou a figura de um novo Orfeu
para tematizar o trabalho poético, e seu ultimo livro, Invencéo de
Orfeu (1952), pode ser lido como uma atualizagdo desse mito. Nele,
o poeta detém a esséncia divina da criagdo artistica e consegue
atravessar o reino dos mortos, porém se vé aprisionado em sua
prépria condigéo, oscilando entre o absurdo e o sublime . Ao longo

9 ANDRADE, Fabio de Souza. Op. cit., p. 44.

'* CARMELLO, Patricia. Duas ou trés coisas sobre a montagem das imagens em Jorge de Lima.
Cadernos Benjaminianos. Belo Horizonte, n. 5, jan.-jun. 2012, pp. 41-49; p. 45.

* LIMA, Jorge de. A mistica e a poesia. In: AMARAL, Aracy (org.). Ismael Nery 50 anos depois.
Sdo Paulo: Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, 1984; p. 221.

¢ TISCOSKI, Luciana. A ascese da imagem poética no encontro de Jorge de Lima e Murilo
Mendes. Boletim de Pesquisa Nelic: Edi¢édo Especial - Dossié Murilo Mendes, Florianépolis, v.
3, pp. 28-61, 2010; p. 34.
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dos dez cantos que compdem o livro, sdo constantes os temas do
processo criativo e da figura do demiurgo, impelido a atividade
lirica em meio ao mundo moderno. O que encontramos é um Orfeu
em crise, “obrigado a descer as escadas da reparticdo”’. Se o
canto do Orfeu mitico era capaz de enfeiticar feras e fazer pedras
dancarem, o que resta ao moderno Orfeu da reparti¢cdo é um canto
tdo mddico quanto resistente. As férmulas mdagicas procuravam
agir sobre a natureza estabelecendo uma correspondéncia entre o
individuo e o mundo por meio das palavras. Desse vinculo nasceu
o recurso metafdrico, que, ao desprender-se da magia, manteve-
se na literatura com o propdsito mais modesto de, ao invés de
transformar a realidade natural, atingir o leitor ou o ouvinte por meio
da poesia, 0 género que melhor conserva a dimensao metaférica
da linguagem "%,

A representagédo do poeta como sintese alcangada por meio das
contradigdes ja se manifesta no poema inaugural do livro A tdnica
inconsdtil, na figura do cristdo’’. Os versos desse poema trazem a
caracterizagao conflituosa do ser eleito:

(..) ressuscito na boca dos tigres, sou palhago, sou
alfa e 6mega, peixe, cordeiro, comedor de gafanhotos,
sou ridiculo, sou tentado e perdoado, sou derrubado
no chao e glorificado (...), sou burrissimo como Sao
Cristévao, e sapientissimo como Sdo Tomas®’.

um homem exaltado e abatido,

um homem amado e desprezado ao mesmo tempo,
um homem escarnecido e louvado, em continuo
soliléquio,

um homem que ndo acampou em parte alguma lhe
havendo Deus dado tudo®.

O que emerge aqui € a problematizagdo da figura do poeta
conciliador de opostos - ao invés de um ser pleno pela reunido
dos contrérios, ele é por natureza um ser mutilado, que perdeu
algo irrecuperdvel. O poeta, condicionado pela individuacao,
surge privado do éxtase da revelagdo que o integrava a unidade

7 ANDRADE, Fabio de Souza. Op. cit., p. 47.
" IDEM, p. 110.

1 ASSUNGAO, Teodoro Renné. Fotomontagem e colagem poética em Jorge de Lima. O eixo e a
roda, Belo Horizonte, v. 9/10, pp. 53-73, 2003/2004; pp. 70-71.

2 LIMA, Jorge de. Obra Completa vol. I. Rio de Janeiro: Editora José Aguilar, 1958; p. 425-426.
“Poema do cristdo”, originalmente publicado em A tinica inconsdtil (1938).

#! IDEM, ibidem, p. 465-466. “E tudo é imprevisto”, originalmente publicado em A tdnica
inconsditil.
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capaz de reunir a multiplicidade dos seres®, situagdo expressa no
poema A vida incomum do poeta, que se encerra com um perfil
desencantado:

Nada conseguiu, nada o contentou. Nasceu sé, viveu
s6, vai morrer so.

Entdo caminha para a morte sem surpresa nenhuma,
sem saudade nenhuma

e também sem recompensa nenhuma®’,

Os poemas de A tunica inconsutil citados acima prenunciam a
figura do poeta-artista pressuposta em A pintura em panico, sem
deixar de notar que a data de publicagdo do livro mencionado
coincide com o periodo de fatura das colagens, entre 1937 e 1943.
H& ainda outra faceta do poeta-demiurgo, ligada a religiosidade
de Jorge de Lima e seu envolvimento com a militdncia catdlica,
a partir de 1935. Por vezes, a religiosidade parece permitir que o
poeta transcenda sua individualidade, identificando-se com os
demais seres:

Os milénios passados e os futuros

nao me aturdem porque nasgo e nascerei, porque sou
uno com todas as criaturas, com todos os seres, com
todas as coisas

que eu decomponho e absorvo com os sentidos e
compreendo com a inteligéncia

transfigurada em Cristo. (...)

Sou ubiquo: estou em Deus e na matéria (...)**

Seguindo os versos de Tempo e Eternidade (1935), a religiosidade
na poesia limiana revela-se assentada na descrenca no homem
conduzido pela razdo e no mundo orientado pela ciéncia,
sustentando-se, em contrapartida, na fé no poeta como figura
capaz de engendrar uma nova realidade pautada pela busca da
transcendéncia®’. Essa busca, para Jorge de Lima, anima o fazer
poético, que se reveste de tons misticos:

A transcendéncia que deve saturar de mistério todo
grande e verdadeiro poeta, impele-o a ultrapassar-
se em dois sentidos. Se se trata de revelar através

2 ASSUNGAO, op. cit., pp. 70-71.

23 LIMA, op. cit., p. 456. “A vida incomum do poeta” , originalmente publicado em A tunica
inconsditil.

** IDEM, ibidem, p. 425-426, “Poema do cristdo”.

23 TISCOSKI, op. cit., p. 29.
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de suas formas e suas manifestagdes, o real que
nds percebemos, é preciso transpor as aparéncias
e os limites, de maneira a conduzir-nos para outras
dimensdes do universo que déd a este mundo seu
sentido inconsltil, e dai as fontes de vida universal
de que a nossa é um elo de cadeia eterna. Além do
nosso eu superficial, existe um eu profundo, como
além do universo acessivel aos nossos sentidos, h3,
encoberto pelas aparéncias, outro real, oculto aos
olhos de nossa percepgéo?.

3. 0 poema-duplo limiano.

Nas colagens de Jorge de Lima, a relagcdo entre imagem e texto
envolve a nogdo surrealista de imagem poética, tal como formulada
em 1924 no Manifesto do Surrealismo. A imagem constitui uma
criagdo do espirito, ndo resultando de uma simples comparagéo,
mas da aproximagdo entre duas realidades relativamente
distantes. Quanto maior for a distancia, mais intensa serd a
imagem, adquirindo maior forca emotiva e densidade poética. O
valor da imagem reside, assim, na beleza da centelha produzida,
sendo proporcional a diferenga existente entre os elementos
aproximados®’. A aproximagao fortuita desses elementos produz
o efeito de absurdo, ocasionando analogias pouco habituais,
surpreendentes, estabelecidas no interior da imagem, fazendo
surgir dai uma “faisca” poética. Ainda no Manifesto, Breton assinala
a existéncia de inumerdveis tipos de imagens surrealistas®’, A
mais forte seria aquela que apresenta o grau de arbitrariedade
mais elevado, que leva mais tempo para se traduzir em linguagem
pratica, seja porque ela porta uma enorme dose de contradigdo
aparente, seja porque provoca o riso, ou ainda porque é de ordem
alucinatdria ou implique a negacao de qualquer propriedade fisica
elementar. As caracteristicas identificadas por Breton na poesia
seriam vdlidas também para as colagens de Ernst e de Lima, tanto
no plano do texto (legendas) quanto no plano da imagem.

As primeiras colagens de Max Ernst, produzidas por volta de 1919-
1921 quando ele ainda participava do grupo Dada de Col6nia, ja se
baseavam na associagdo de uma imagem a um texto, formando

¢ LIMA, Jorge de. Nota sobre poesia. Teresa Revista de Literatura Brasileira, Séo Paulo, n. 3, pp.
173-177, 2002; pp. 175-176.

* BRETON, André. Manifestos do surrealismo. Rio de Janeiro: Nau, 2001; p. 35.

** IDEM, ibidem, p. 54.
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o que Marcia Arbex chama de poema-duplo®’, Nessas obras, as
palavras conjugadas as imagens constroem inscricées cada vez
mais longas, coligadas em frases insdlitas e provocativas, em
legendas de teor poético. O termo poema-duplo se aplica na
medida em que texto e imagem significam conjuntamente e em
sua relagao reciproca®’. Tanto Ernst como Jorge de Lima utilizavam
como matéria prima unidades de imagem/texto colhidas nas mais
diversas fontes: diciondrios ilustrados do século XIX, manuais
técnicos e cientificos, revistas ilustradas, anincios de todos os
tipos de catdlogos. Somente ao serem reunidas é que tais unidades
podem oferecer ao leitor/observador sua capacidade plena de
producao de sentidos. Esse duplo sistema permanece nas colagens,
com as relagdes entre legenda e imagem sofrendo deslocamentos
e desvios; a escrita ja ndo cumpre a fungao de elucidar a imagem,
como ocorria em catdlogos e manuais®. Com frequéncia, as
inscricoes que acompanham as colagens conservam algo do estilo
descritivo e explicativo préprio das legendas cientificas, ainda que
nada expliquem. A justaposicdo das palavras na frase equivale
a justaposicdo de elementos visuais na colagem. Estes provém
de contextos diversos e se acumulam de modo ilégico sobre a
superficie; nenhuma imagem objetiva se forma. Assim, torna-se
inutil recorrer a imagem para esclarecer o sentido da inscrigao, e
vice-versa. O que domina na legenda é a disperséao do significado,
como se ela fornecesse apenas fragmentos de sentido. Em vez de
servir de apoio a imagem, a legenda a desestabiliza, a obscurece
ou, ainda, convoca a imaginagdo a percorrer novas e variadas
possibilidades interpretativas. Em Ultima instdncia, € somente
na relacdo entre texto e imagem, no vinculo estabelecido entre
esses dois sistemas semidticos, que a tentativa de leitura pode se
estabelecer®.

Nao h3, portanto, qualquer hierarquia estabelecida entre texto e
imagem, nenhum dos dois elementos do poema-duplo sobrepde-
se ao outro. O leitor/observador deve, assim, deixar de lado o
costume de ter as imagens explicadas pelo texto, deve renunciar ao
habito mental de ver as inimeras significacdes possiveis, inerentes
a imagem, estabilizadas e, por assim dizer, apaziguadas pelo
comentdrio racional oferecido pela legenda. Nos trabalhos de Ernst
e de Lima, as préprias legendas sdo compostas através do processo
de colagem verbal, resultando no estilhagamento do sentido em

* ARBEX, Marcia. Le procédé du collage dans loeuvre de Max Ernst. Caligrama. Belo
Horizonte, n. 3, pp. 79-92, nov.1998; p. 85.

* IDEM, ibidem, p. 89.
*! ARBEX, ibidem p. 85.

* IDEM, ibidem, p. 87.
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partes significantes. Em Ernst, as legendas por vezes avolumam-
se em frases mais longas, que valem por poemas brevissimos, cuja
conformidade gramatical conflita com o contelido incomum de
associacoes verbais. Nessas composicoes, a corregdo da sintaxe
contrasta com a incoeréncia semantica do texto. Em muitos
casos, observamos a associagdo de termos oriundos do contexto
cientifico, com empréstimos feitos ao vocabulario da geologia, da
mineralogia ou da anatomia, por exemplo. Estes procedimentos
de que Ernst langa méo associam-se aos métodos utilizados
pelos surrealistas, que buscam desagregar incessantemente os
fendmenos da vida e da natureza, para em seguida reinscrevé-los
em um patamar mais elevado - o plano do surreal®”,

Nas colagens de Ernst, o texto associado a imagem remete a
determinados aspectos dela, mas atua sobretudo como seu
prolongamento poético®’. A afirmagdo é vélida também para
A pintura em pénico, obra em que a relagdo de prolongamento
poético entre texto e imagem assume mais de uma forma. Em
alguns casos ha uma relagéo de remisséao direta, em que a legenda
menciona um elemento que é visivel na montagem. Isso acontece,
por exemplo, em Pois sempre desejdvamos a paz, a paz branca
dentro de um saturno didrio (Figura 5) - o planeta é evocado pelo
nome e também comparece visualmente, pairando acima de duas

% ARBEX, op. cit. p. 89.

*IDEM, ibidem, p. 88.
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Figura 9

JORGE DE LIMA.
CONTUDO
PERMANECIAMOS
INCLUSOS,
PERENEMENTE. In: A

pintura em pénico, 1943.

estatuas, sobre um fundo arquiteténico de linhas retas. Por vezes, a
relagdo se da de maneira indireta - algo da imagem é mencionado
na legenda, porém nao diretamente nomeado, como no caso
anterior. E o que ocorre, por exemplo, em Caim e Abel (Figura 3). Os
meninos que aparecem na montagem ndo eram, em seu contexto
impresso original, ilustracdo dos filhos de Adao e Eva. No entanto,
a mengéo a dois nomes biblicos masculinos feita na legenda e a
presenca do par de meninos na imagem criam uma associagdo
inevitavel, levando o leitor a se indagar se as figuras que vé sao, ou
poderiam ser, Caim e Abel. Diferentemente do exemplo anterior, em
que Saturno é facilmente reconhecivel e, no contexto da colagem
em que estd, segue sendo Saturno, ha aqui a desestabilizacdo
no reconhecimento do elemento visual sugerido verbalmente. As
criangas an6nimas podem ganhar uma nova identidade e suas
imagens passam a ter uma valéncia distinta, transmutam-se.

H4, ainda, exemplos em que legenda e imagem sao incompativeis,
distanciam-se em todos os pontos, e o leitor se vé impedido de
estabelecer uma correspondéncia, seja direta ou indireta, entre
elementos verbais e visuais. E o caso de Contudo permaneciamos
inclusos, perenemente (Figura 6), em que a relagdo baseia-se no
conflito de sentidos: o leitor d4 voltas a imagem e ao texto, na
tentativa de conecté-los. No entanto, a jungdo dos dois elementos
tem como base, de maneira proposital, o desencontro, o divércio
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entre palavra e imagem. O leitor que quiser estabelecer um nexo
univoco se encontrara, portanto, em suspenso - a leitura gira
em falso, num vai e vem entre texto e imagem, numa tentativa
malograda de conciliagéo.

Outro conjunto de legendas chama a atengdo nao pela relagao
estabelecida com a imagem, mas por deixar entrever um “eu”
que raramente se mostra em A pintura em pénico. Refiro-me as
legendas Ah, fui precipitado quando quis fundir as coisas numa sé!,
Vém passaros da estratosfera visitar-me e Contudo permaneciamos
inclusos, perenemente. Nas duas primeiras, o verbo e o pronome
pessoal obliquo na primeira pessoa do singular desvelam um “eu”
que fala, assim como, na terceira, hd um “eu” contido na primeira
pessoa do plural. Surpreendemos nessas frases um indicio de
subjetividade organizada, algo como um eu-lirico que se esconde
por trds dos escombros de imagens e palavras, percorrendo
ocultamente as paginas do livro.

A primeira legenda de A pintura em péanico (Entao ele nasceu
de um trombone...". constitui um caso a parte. Trata-se do Unico
exemplo, ao longo de todo o livro, de citagdo propriamente dita,
em que Jorge de Lima seleciona um texto do poeta belga Henri
Michaux no original em francés. O autor alagoano nao sé inclui
esse excerto como também deixa clara sua procedéncia, uma vez
que explicita o crédito da autoria. Esta legenda é, ela mesma, uma
colagem verbal, uma sequéncia de imagens que se desenrola de
forma incongruente. O termo poema-duplo aplica-se aqui com
todo o sentido. Texto e imagem sdao compostos a partir de um
mesmo procedimento de apropriagdo: palavras apropriadas do
livro de outro poeta, imagens apropriadas de outras publicagdes
(estas, nao creditadas).

A experiéncia de Jorge de Lima com a colagem restringe-se as
imagens publicadas em A pintura em pénico, aquelas conservadas
no fundo Mario de Andrade do IEB- USP e algumas outras
veiculadas na imprensa e que ndo se encontram nem no livro, nem
no mencionado fundo. O arco de tempo no qual Lima se dedica a
essa linguagem é bastante pequeno, se comparado ao arco maior
da carreira literdria do autor alagoano. Convém, contudo, recordar
que o recurso ao fragmento e a desassociagdo ja faziam parte
de seu mundo poético e imagético. Acredito que a pratica da
montagem na obra limiana ndo é casual e se justifica plenamente
na medida em que vincula-se a poética do fragmento e as imagens
de estilhagamento, mutilagé@o e ruina, presentes na lirica limiana,
formando assim uma continuidade entre colagem e poesia.
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O MASP e as Historias das Mulheres

Annateresa Fabris’

Totalmente dedicada a atuagdo de diversas artistas, a
agenda de exposi¢des do Museu de Arte de Sdo Paulo de
2019 teve seu ponto alto em Histdrias das mulheres (23 de
agosto - 17 de novembro), cujo objetivo central foi propor
uma reflexdo sobre o canone da histéria da arte e sua
visdo restritiva em termos de género e de técnicas. Essa
declaragdo deintenc¢des, que se corporifica por meio de um
conjunto de pecas téxteis de diferentes procedéncias, de
amostras de bordados e rendas e de trabalhos de costura,
expostos ao lado de quadros e desenhos, denotando a
vontade de derrubar as barreiras existentes entre arte e
artesanato, nem sempre é acompanhada no catdlogo por
uma reflexdo mais acurada sobre certas personalidades
artisticas. Por outro lado, a curadoria optou por nao
incluir na mostra, centrada em artistas atuantes entre os
séculos XVI e XIX, linguagens como escultura, fotografia
e artes aplicadas, oferecendo uma visao truncada das
contribui¢des das mulheres ao campo artistico em geral.



1 Historiadora e critica
de arte. Professora titular

aposentada da Escola de
Comunicacoes e Artes

da Universidade de Sao
Paulo. Autora de diversos
livros sobre arte moderna

e contemporanea e sobre
as relagdes entre fotografia
e artes visuais. Seus livros
mais recentes sdo Realidade
e ficgdo na fotografia latino-
americana (2021) e Lacerba
e o futurismo florentino
(2025).

Um no problematico: Artemisia Gentileschi

Apresentada como parametro de uma artista que, ao lado de
Sofonisba Anguissola e Elisabetta Sirani, reverteu “os modelos
normativos femininos, [...] transgredindo normas, questionando
valores, estabelecendo suas posigdes”’, Artemisia Gentileschi
recebe um tratamento absolutamente anédino no perfil biografico
correspondente®. A referéncia a “sintonia com o barroco
caravaggesco” ndo é acompanhada por um esclarecimento sobre
outros dialogos que a artista travou com pintores como Simon
Vouet, Guido Reni e Domenichino, que a levaram a optar por um
classicismo equilibrado, e com o napolitano Massimo Stanzione,
representante de um naturalismo moderado. Seu interesse pela
figura de Cledpatra nao é reportada a um quadro maior, que a
incluiria num rol de heroinas biblicas e histéricas como Judite,
Susana, Betsabeia, Jael, Ester e Lucrécia.

Uma dessas heroinas, Judite, foi associada por parte da critica
com um episodio crucial na vida da artista, sequer mencionado no
perfil do catalogo brasileiro. A histéria biblica da viuva Judite, que
seduz e decapita o general assirio Holofernes, foi um leit motiv
entre os pintores dos séculos XVI e XVII, tendo sido representada
por Fede Galizia (1596), pelo Cavalier d’Arpino (c. 1605-1610), por
Giovanni Baglione (1608), Lionello Spada (1610-1611), Orazio
Gentileschi (c. 1610-1612), Cristoforo Allori (1613), Carlo Saraceni
(c. 1618) e Elisabetta Sirani (1658), entre outros. Todos eles deram
preferéncia ao momento posterior a decapitagdo, langcando mao
ora do motivo da cabega numa cesta ou num prato, ora de sua
exibicdo na mao da heroina a guisa de um troféu. Artemisia
Gentileschi recorre a esse modelo em trés quadros. Em Judite e a
criada (1611-1614), uma jovem atbnita segura a cabec¢a do inimigo
na mao, enquanto a acompanhante carrega a espada e o alforje
ensanguentado. Uma concepgdo mais sofisticada caracteriza
Judite com sua criada (c. 1618-1619), em que as duas protagonistas
olham para tras, temerosas de possiveis testemunhas. O esquema
compositivo foi alterado, pois Judite segura a espada no ombro,
deixando a cesta com a cabega nas maos da criada. O recurso ao
claro-escuro torna a composigdo mais dramatica, denotando sua
proximidade do estilo de Caravaggio, aprendido através da
mediagdo paterna. A terceira obra, intitulada Judite e a criada

? LEME, Mariana. Histérias das mulheres: artistas até 1900. In: LEME, Mariana; PEDROSA,
Adriano; RJEILLE, Isabella (org.). Histdrias das mulheres, historias feministas. Sdo Paulo: MASP,
2019; p. 22.

? PINHEIRO, Eliane. Artemisia Gentileschi. In: LEME, Mariana; PEDROSA, Adriano; RJEILLE,
Isabella (org.). Histdrias das mulheres, histérias feministas. Sao Paulo: MASP, 2019; p. 90.
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Figura 1

ARTEMISIA GENTILESCHI.
JUDITE E A CRIADA
(C. 1625-1627).

Oleo sobre tela, 182,2 X
142,2. Colecao: Detroit
Institute of Art.

(1625-1627), é, sem duvida, a mais madura do conjunto. Tendo
como unica fonte luminosa a chama de uma vela, a composigcao
coloca em segundo plano o motivo da cabega de Holofernes, uma
vez que, nos dizeres de Germaine Greer, o tema adquiriu um tom
espiritual. O que é determinante no quadro € “a imperturbavel
coragem moral de mulheres que cumprem um dever cruel com
uma calma prontidao, com as cabegas voltadas em unissono para
o desafio invisivel”* (Figura 1).

Outros dois quadros dedicados ao
tema trazem de maneira mais direta a
problematica da violéncia do estupro
sofrido em 1611, que se desdobraria
no tratamento cruento dado a morte
de Holofernes. A representagdo
do momento da decapitagdo néo
é exclusiva da pintora. O tema ja
havia sido objeto de uma obra de
Caravaggio (Judite e Holofernes, 1599)
e foi retomado por Giovan Francesco
Guerrieri em 1615-1618 num quadro
com o mesmo titulo. O horror que
emana dessas representagdes
atinge uma voltagem mais alta nas
duas versdes de Judite decapitando
Holofernes, realizadas por Gentileschi
em 1612-1613 e 1620. Se Caravaggio e
Guerrieri colocam a criada na cena
do crime, contradizendo a escrita
biblica, a pintora leva a infragdo mais
longe, pois transforma essa figura
numa colaboradora ativa. O esquema
compositivo dos dois quadros é
bastante parecido. A versdao de
1612-1613, que pertence ao napolitano Museu Capodimonte, da a
ver Holofernes que tenta defender-se do ataque, levantando uma
mao para o queixo da serva, e uma ensimesmada Judite realizando
sua agdo com firmeza. Na mais conhecida verséo florentina, o
general assirio, apesar de esbocgar um gesto de resisténcia, esta
subjugado por uma jovem determinada em executar o inimigo de
seu povo. Bem mais violenta que a de Caravaggio, a composic¢ao de
Gentileschi tem como epicentro

* GREER, Germaine. The obstacle race: the future of women painters and their work. New York:
Farrar Straus Giroux, 1979; p. 196.
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a energia feroz e a aplicagao de uma Judite sombria
e irada, que maneja a espada como uma camponesa
abatendo um bezerro, num claustrofébico oval de luz
preenchido por um movimento continuo de gangorra.
Na composig¢ao nao ha nenhuma concessao a efeitos
decorativos: a transparéncia calida da paleta de
Artemisia, sua delicada procura de efeitos lineares,
[...] o tinir do sangue contra o antebrago adornado de
Judite, o aparecimento do cabelo de Holofernes entre
seus dedos roseos, sao todos expressbes de
insensibilidade. Impossibilitado de sentir piedade ou
[perceber] excesso nesse icone de violéncia e 6dio, o
espectador deleita-se com essa habilidade. Em sua
época, o quadro foi, a0 mesmo tempo, famoso e
pouco exposto”’ (Figura 2).

Figura 2

ARTEMISIA
GENTILESCHI.

JUDITE DECAPITANDO
HOLOFERNES.

(C. 1620).

Oleo sobre tela,
146,5 X 108. Colecdo:
Museo degli Uffizi,
Florenga.

° GREER, 1979, p. 191.
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autobiografica do tema biblico, propde analisar os quadros de
1612-1613 e 1620 a partir da perspectiva de uma sequéncia
de transferéncias e projegcbes masculinas que remodelaram
continuamente o tema da mulher assassinando o homem. As
representacdes da pintora referem-se ao quadro de Caravaggio,
mas, ao mesmo tempo, diferem dele por uma série de elementos:
o tratamento dado aos bragos de Judite, o motivo da testa franzida
e a expressividade da cabega masculina. Outra fonte de inspiragcéo
deve ser buscada no quadro do pai, cuja composigéo triangular
é invertida por Artemisia para criar um drama de acgéo “focado e
intenso — caravaggista — em oposicao a passividade do friso de
Orazio”. Pollock acredita que a retomada e transformagédo de um
tema ja abordado por parte de uma mulher que reclamava um
lugar no universo da arte suporia “um assassinato simbdlico dos
pais, que eram tanto figuras de identificagdo necessaria quanto
de rivalidade profissional”. Temendo que tais figuras paternas lhe
negassem o proprio espaco criativo, a pintora faz do tema de Judite
o pretexto para “um tipo de assassinato que n&o esta apenas na
representacdo de matar — uma representacgao castrante que nao
€ a representagdo da castracéo”®. Essa leitura metaférica suscita
uma duavida. Nao se tratara de uma interpretagdo anacrdnica e
forcada, ja que a violéncia de Judite ndo se coaduna com o fato
de Artemisia comegar a emancipar-se da pintura paterna em
1610, depois da execugao de Susana e os ancides (Palacio de
Weissenstein)? Se, por outro lado, era normal um discipulo seguir
as pegadas do mestre, seria de fato necessario matar a figura
simbdlica do pai?

Elisabeth Vigée Le Brun e Maria Antonieta

Outro n6 problematico no catalogo diz respeito ao tratamento
reservado a figura de Elisabeth Vigée Le Brun. Mesmo tendo sido
objeto de um ensaio de Lilia Moritz Schwarcz ao lado de algumas
artistas brasileiras, a pintoranao teve destacado um aspecto central
de sua atuagao. Como nao poderia deixar de fazer, Schwarcz, cita
seu cargo de pintora oficial da realeza e sua relacdo com Maria
Antonieta, propondo duas chaves de leitura para um sodalicio
do qual resultaram inumeros retratos. Na qualidade de esposa
do Premier Peintre du Roi, a artista conseguiu “mais facilmente
captar a intimidade da rainha”, com quem poderia compartilhar

¢ POLLOCK, Griselda. La heroina y la creaciéon de un canon feminista. In: CORDERO REIMAN,
Karen; SAENZ. Inda (org.). Critica feminista en la teoria e historia del arte. México: Universidad
IberoAmericana, 2001; p. 192-194.
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o0 conhecimento sobre filhos e o “cotidiano privado e familiar”.
Por ser mulher, ndo oferecia perigo a familia, o que lhe garante
0 ingresso nos circulos mais restritos da corte. Suas obras, que
retratavam Maria Antonieta junto dos filhos, “como uma mae
atenciosa, ajudaram a minorar a ma imagem da rainha, ndo a
transformando de todo”’. Essas observagbes contam apenas uma
parte da histéria e deixam de lado justamente a obra de Vigée Le
Brun que causou uma grande polémica em 1783.

Para compreender o episddio, € necessario, antes de tudo, analisar
o comportamento da soberana, que se sentia pouco a vontade
com a rigida etiqueta da corte francesa, tratando com desenvoltura
o protocolo e produzindo feridas em sua estrutura. Cercada de
jovens de ambos os sexos, simplifica ao maximo uma etiqueta
tirnica e tenta subtrair-se das cerimbnias publicas, preferindo
passar longas horas na companhia de suas amigas, dentre as
quais a princesa de Lamballe e a condessa de Polignac. Isso nao
impede que ela esteja constantemente sob o olhar do publico por
meio de bailes, jogos, festas e idas ao teatro, mas essa atitude
confere uma visibilidade peculiar a corte, que deixa de ter um
significado politico para converter-se em puro espetaculo. Como
se isso nao bastasse, Maria Antonieta cria uma corte paralela
no Pequeno Trianon, para o qual concebe uma decoragdo com
um toque feminino, dando énfase a tecidos, tapecarias e objetos
em miniatura e deixando de lado a monumentalidade e a rigidez
da arquitetura preferida pelos monarcas anteriores. Esse gosto
pelo ornamento e pela decoragdo ndo pode ser dissociado da
construcdo a que é submetida ainda na Austria para corresponder
aos padroes franceses de elegancia. Esse processo, em que
Barbey d’Aurevilly via um calculo brilhante dos Habsburgos,
prossegue na Franga, alcangando seu apogeu no Pequeno
Trianon, no qual ela estabelece uma espécie de intimidade com
o irracional e com o abandono da etiqueta rigida e majestosa de
Versalhes®.

Nesse ambiente mais descontraido, a rainha costumava usar
roupas mais simples como a chamada gaulle, feita de musselina
vaporosa franzida e estruturada por uma larga faixa na cintura
e “braceletes” de fita combinados nos cotovelos. Considerado
deselegante, o estilo adotado pela rainha é prontamente imitado
pelas mulheres da corte, por uma inimiga pessoal como a Senhora

7 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Encontro com o siléncio: a producio feminina nos ‘tempos do
passado’. In: LEME, Mariana; PEDROSA, Adriano; RJEILLE, Isabella (org.). Histdrias das
mulheres, histdrias feministas. Sdo Paulo: MASP, 2019; p. 31-32

¥ SAINT-AMAND, Pierre. Terrorizing Marie-Antoinette. In: GOODMAN, Dena (org.). Marie-
Antoinette: writings on the body of a queen. New York-London: Routledge, 2003; p. 261-263.
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Figura 3

ELISABETH VIGEE
LEBRUN. MARIA
ANTONIETA COM
VESTIDO DE
MUSSELINA (1783).

Oleo sobre tela, 89,8 X 72.

Colecdo: Metropolitan
Museum of Art, Nova
York.

Du Barry e pela sociedade em geral, fazendo desaparecer as
distingbes sociais codificadas no vestuario. Se uma dama da corte
podia ser imediatamente reconhecida “pelos paniers, o espartilho
e os pesados tecidos de seda que estruturavam seu vestido”, a
gaulle e seus acessorios (lenco, avental de linho ou musselina e
chapéu de palha) “despiam as aristocratas dos principais atributos
que as identificavam””’.

Vigée Le Brun, que ja havia representado a Senhora Du Barry
(1781) e a princesa de Lamballe (1782) vestidas com uma
simples gaulle, retrata a rainha do mesmo modo em 1783. Em
Maria Antonieta com vestido de musselina, a pintora propde
uma imagem controversa, pois a modelo renuncia aos trajes e
aos acessorios que definem um retrato real. Vestida de maneira
informal, com o traje que costumava usar no Pequeno Trianon,
com a cabega coberta por um chapéu de palha e segurando um

° WEBER, Caroline. Rainha da moda: como Maria Antonieta se vestiu para a revolu¢do. Trad.
Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008; p. 181.

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia ISSN 3086-4410



buqué de rosas, a soberana oferece uma imagem de si enraizada
na naturalidade simulada da voga pitoresca. O resultado
afetadamente natural conseguido por Vigée Le Brun agrada, sem
duvida, a augusta modelo, ja que ela manda fazer trés cépias
para distribuir as amigas, além de afirmar que o quadro era o mais
parecido de seus retratos’’ (Figura 3).

O desejo de naturalidade de Maria Antonieta vem ao encontro
de um tracgo estilistico da pintora, interessada em conferir a seus
modelos um ar de “indiferenca e espontaneidade afetadas”. A
uniformidade da grande tenue com seus espartilhos rigidos, o
ruge nas magas do rosto e a cabeleira empoada era uma fonte
de frustragéo para a artista, que preferia contradizer a monotonia
das representagcdes cerimoniais e transformar seus retratos em
“documentos humanos”’’. A modelo e a artista cometem um erro
fatal ao optarem por esse tipo de representacédo, pois demonstram
desprezo pelas convengdes que regiam o retrato de corte. Kelly
Hall atribui esse erro a uma atitude ingénua de ambas as partes.
A rainha que, em Viena, havia posado para retratos informais
de circulagao restrita, interpreta de maneira miope seu papel na
corte, sem perceber que Ihe cabia exemplificar a condigao moral
ou social do Estado. A pintora, que nao tinha muito traquejo com
os retratos monarquicos, nao se da conta de que uma rainha nao
poderia ser representada de maneira to informal*?.

Por sua qualidade de esposa, toda representacdo da rainha
deveria ser concebida como uma maneira de louvar 0 monarca
absoluto e mostrar seu poder. Embora ndo mantivesse uma
relacdo prépria com o reino, ja que sua Unica fungéo era gerar
filhos para assegurar a sucesséao dinastica, a rainha era obrigada
a viver constantemente sob o olhar da corte e do povo. Objeto
de elaborados rituais de corte e de exibi¢gdes publicas, a rainha
ndo tinha direito a uma vida privada’®. E por isso que sua
representagcdo com um simples vestido de musselina é tomada
pelo publico do Saldo de 1783 como uma afronta a dignidade do
trono, pois o quadro ndo trazia nenhuma aluséo ao rei e a familia
real. Noticias sobre o retrato da rainha “vestida como uma criada”,

' SHERIFF, Mary D. The portrait of the queen. In: GOODMAN, Dena (org.). Marie-Antoinette:
writings on the body of a queen. New York-London: Routledge, 2003; p. 47.

" GREER, 1979, p. 271-272.

"2 HALL, Kelly. Impropriety, informality and intimacy in Vigée Le Brun’s Marie Antoinette en chemise.
Disponivel em https://pdfs.semanticscholar.org/06e2/8eb53b37£32d56£ff51598208917459121b3.
pdf. Acesso em: 25 nov; s. d., s. p. [sugestdo de nota] HALL, Kelly. Impropriety, informality
and intimacy in Vigée Le Brun’s Marie Antoinette en chemise. Providence College Art Journal:
Vol. 2014, pp. 20-31; p. 24. Disponivel em https:/digitalcommons.providence.edu/art_journal
vol2014/iss1/4/ Acesso em 21 out. 2025.

Y SHERIFF, 2003, p. 49-52.
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“usando um pano de pé de arrumadeira”, trajando “o vestido e
o avental de uma roceira”'?, espalham-se por Paris e obrigam
Vigée Le Brun a retirar o quadro do Saldo e a substitui-lo por uma
representacdo mais condigna da soberana. Em Maria Antonieta
com uma rosa (1783), a rainha usava um vestido de seda, tinha
as faces cobertas de ruge e os cabelos empoados e segurava na
mao um pequeno buqué de flores.

O escéndalo de 1783 é portador de diferentes significados. A
representacao da rainha em “trajes intimos” estava inserida numa
mostra voltada para a exaltagdo da virtude e da moralidade,
sendo vista como uma provocacdao. Em termos politicos, a
representacdo informal da soberana apontava para um futuro
simbolizado apenas pelo espacgo alternativo que ela havia criado
para si: € na qualidade de rainha do Trianon que Maria Antonieta
é exposta, julgada e condenada no Saldo de 1783. Além disso, o
vestido de musselina sinalizava um fato mais grave: a rainha havia
ousado feminizar um espago sagrado da monarquia francesa ao
criar uma sociedade de mulheres no Trianon. Deixando de lado
sua posigcao na corte e expondo-se ao olhar publico como uma
pessoa privada, autdnoma e livre para se divertir nos trajes de sua
escolha, Maria Antonieta ndo s6 afronta a etiqueta, como esquece
que ela era a primeira sudita do rei, 0 modelo de todos os outros
sujeitos a seu poder”®. Aos olhos da sociedade, esse desvio das
convengdes gloriosas do passado constitui uma violagao a lei
fundamental do reino; “o povo nao suporta ver seus principes se
rebaixarem ao nivel de meros mortais”, como pondera a Senhorita
de Mirecourt’®,

Com tais palavras, a Senhorita de Mirecourt remetia a “pessoa
dupla” do rei, inspirada na figura de Cristo, que era Deus e
homem ao mesmo tempo. Adotado pelos monarcas absolutistas,
esse conceito foi destrinchado por Ernst Kantorowicz em Os dois
corpos do rei (1957). Mortal por natureza, o soberano torna-se
imortal durante a cerimbénia de coroacdo. Ao primeiro corpo —
natural, visivel e mortal —, correspondente a pessoa histodrica,
sobrepde-se 0 segundo corpo — invisivel, mistico e politico — que,
na qualidade de uma instituicdo que transcende o tempo, deve
garantir a perpetuagéo da prépria estirpe no poder. Por néo ser
ungida como o rei, a figura da rainha nao é portadora dessa dupla
natureza, mas isso nao impede que ela partilhe com o consorte a

¥ LILTI, Antoine. A invencdo da celebridade (1750-1950). Trad. Raquel Carneiro. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2018; p. 278; WEBER, 2008, p. 183.

'* SHERIFF, 2003, p. 58-59; ver também LILTI, 2018, p. 183-184.

' WEBER, 2008, p. 183-184.
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possibilidade de um corpo semidético sacramental, materializado
em retratos e narrativas. Trata-se de um corpo feito de signos,
fabricado para a representagdo e oferecido a imaginagao dos
suditos. Portador de um poder ao mesmo tempo politico e
erético, o corpo da rainha exprime um imaginario da soberania
do rei’”. O escandalo de 1783 deita raizes nessa visdo cerimonial
complexa, que nao admitia que a soberana se mostrasse como
uma pessoa qualquer. Ao usar um traje informal, que remetia a
intimidade, Maria Antonieta aparece aos olhos dos suditos como
uma figura indigna, indecente, licenciosa e incapaz de disfargar
sua proveniéncia germanica. A sugestdo de um visitante do
Saldo de intitular a obra Franca vestida como Austria, reduzida
a se cobrir com palha permite esbocar a hipétese de que esta
era considerada um indice do desejo da rainha de deixar de ser
francesa, trazendo para o coragéo do reino o que era estrangeiro,
ja que o tecido era supostamente belga’®.

Também Vigée Le Brun ndo escapa de criticas ferozes, chegando
a ser definida uma desgraga para seu sexo € a ser considerada
uma espécie de hermafrodita, ndo muito diferente de um protegido
andrégino da rainha, o cavaleiro d’Eon’’. O episddio cala fundo
na modelo e na pintora, que resolvem voltar a representagdes
mais tradicionais nos retratos seguintes. A pintora ja representara
a soberana de maneira oficial em Retrato de Maria Antonieta com
o grande traje de cerimbnia (1778), para o qual havia buscado
inspiracdo em Marie Leczinska, rainha da Franga (1747), de Carle
van Loo. A modelo é representada vestindo uma roupa cerimonial
e segurando uma rosa ao lado de uma mesa sobre a qual estava
pousada uma almofada com a coroa das rainhas da Franga. Esse
processo de idealizagao torna-se mais acentuado depois de 1783,
quando Maria Antonieta passa a ser retratada de maneira
majestatica, embora nem sempre em trajes oficiais. O apogeu
desse processo € atingido em 1786-1787 com a composicao
Retrato de Maria Antonieta e seus filhos, uma obra claramente
oficial com a qual a soberana pretendia apagar sua imagem
negativa perante os stditos. A guisa de uma moderna Cornélia, a
rainha usa joias discretas, como que para sublinhar que seus
filhos eram seu verdadeiro tesouro. Essa escolha tatica é
evidenciada pela colocagao das figuras das criangas em primeiro
plano. Louis-Charles (o futuro Luis XVII) esta sentado no colo da
mae, enquanto Marie-Thérése Charlotte se encostaamorosamente
emseuombro. O delfim Louis-Joseph Xavier aponta delicadamente

7 SAINT-AMAND, 2003, p. 260
* WEBER, 2008, p. 184.

 Idem.
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para o ber¢o vazio, lembrando, assim, a morte, da pequena
Sophie-Béatrice. O carater sébrio da composicao é real¢ado pela
grande piramide formada pela disposig¢éo das figuras e pela paleta
quente, que sugere uma cena intima. O tom solene e tragico do
quadro é portador de uma mensagem politica ndo percebida pelo
publico, que se concentra na expresséo triste e ensimesmada da
soberana e de seus filhos. A estratégia de expor uma moldura
vazia antes da abertura oficial do Salao de 1787 volta-se contra a
rainha, pois um espectador anénimo afixa no espago uma etiqueta
com os dizeres “Eis o retrato da Senhora Déficit"?? (Figura 4).

78

Figura 4

ELISABETH VIGEE LEBRUN. RETRATO DE MARIA
ANTONIETA E SEUS FILHOS, 1786-1787.

Oleo sobre tela, 275 X 215. Colecio Musée National des
Chateaux de Versailles et de Trianon, Versalhes.

? WEBER, 2008, p. 208.
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Outras questoes problematicas

Essas observagdes parecem ser suficientes para demonstrar
que as “histérias” narradas pelo MASP sao parciais, ndo dando
conta da complexidade envolvida nos diferentes episédios que
dizem respeito a atuagdo de mulheres que adentravam um
territério quase sempre inimigo. Mas os problemas apresentados
pela mostra ndo param por ai, pois se desdobram nos critérios
adotados na selegdo das obras e no proprio recorte, que
demonstra ser bastante insuficiente. A mostra abarca pintoras
dos séculos XVI (Sofonisba Anguissola, Catarina van Hemessen
e Lavinia Fontana), XVII (Mary Beale, Gentileschi, Judith Leyster,
Clara Peeters e Michaelina Wautier), XVIIlI (Marie-Guillemine
Benoist, Angelica Kauffmann, Alcipe, Cornelia van der Mijn, Maria
Verelst, Vigée Lebrun e Elisabeth Geertruida Wassenbergh) e
XIX (Abigail de Andrade, Marie C. Bashkirtseff, Anna Bilinska-
Bohdanowicz, Rosa Bonheur, Olga Boznanska, Louise Breslau,
Henriette Browne, Maria Emilia de Campos, Mary Cassatt,
Iria Candida Corréa, Amélia da Silva Costa, Victoria Dubourg,
Chiquita Ferraz, Celia Castro del Fierro, Clara Filleul, Paule
Gobillard, Eva Gonzalés, Jeanne Gonzalés, Caroline Gower,
Maria Graham, Adrienne Granpierre-Deverzy, Pilar de la Hidalga,
Maria E. Ibarrola, Guadalupe Carpio de Mayora, Magdalena Mira
Mena, Berthe Morisot, Emily Osborn, Juliana Sanroman, Thérése
Schwartze, Maria Spilsbury, Marianne Stokes, Francisca Manoela
Valaddo, Joanna Mary Wells e Berthe Worms), num evidente
desequilibrio de representatividade.

N&o se compreende porque Elisabetta Sirani, citada no artigo
de Leme, nédo foi incluida na exposigdo. Trata-se de mais um
caso emblematico de uma artista muito reputada em sua época,
que surpreendia pelo virtuosismo e pela variedade de temas
abordados (religiosos, alegéricos, mitologicos, além de retratos).
Arapidez com a qual executava os quadros, dando a impressao de
que brincava com os pincéis, era tratada pelos contemporaneos
como uma evidéncia da “natureza prodigiosa do talento
feminino”*’. Extremamente prolifica, mas n&o muito inovadora,
Sirani destaca-se também como professora gragas ao atelié
aberto em colaboragdo com as irmas mais novas, Anna Maria e
Barbara, pelo qual passaram diversas alunas, que se tornaram
suas colaboradoras. Sua morte subita em 25 de agosto de 1665,
com a idade de 26 anos, faz crescer sua fama, como demonstram
o funeral solene, a sepultura situada na cripta da familia Guidotti

I GREER, 1979, p. 217.
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Figura 5
ROSALBA CARRIERA.
RETRATO DE MOCA
80 SEGURANDO UM
S MACACO, c. 1721.

Pastel sobre papel, 57,9
X 43,5. Colecdio Musée
du Louvre, Paris.
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na igreja de Sdo Domingos, onde estavam inumados os ossos de
Guido Reni desde 1642, e a cerimdnia comemorativa realizada
trés meses mais tarde no mesmo templo bolonhés.

Mais injustificada ainda é a auséncia de Rosalba Carriera,
considerada uma das iniciadoras do estilo rococé na Franga e
na ltalia. Modelo de artista bem-sucedida, Carriera explora ao
maximo as possibilidades do pastel, que deixa de ser uma técnica
preliminar da pintura para transformar-se numa linguagem dotada
de qualidades especificas. Sua fama como retratista atinge o
apogeuemParis,ondereside entremargcode 1720emargode 1721,
desencadeando uma verdadeira moda e obrigando os pintores a
tornar a propria paleta mais luminosa. Contando com o jovem rei
Luis XV entre seus clientes, a artista € admitida na Academia Real
de Pintura (outubro de 1720), além de ser bem reputada no meio
artistico local. De acordo com Greer, seu sucesso nao pode ser
dissociado da feminizacao da cultura francesa desde o reinado de
Luis XIV, que colocava em primeiro plano atributos como graga,
delicadeza e leveza. Tais qualidades estavam presentes em seus

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia ISSN 3086-4410



retratos, que captavam a expressividade das feigdes dos modelos
de maneira “calida, elegante, viva e simples”®’. No comego do
século XX, seu dominio sutil da cor conquista o poeta Rainer
Maria Rilke, que descreve de maneira entusiasta Retrato de moga
segurando um macaco (c. 1721). Se o poeta destaca a relagao
entre a jovem e o animal, na qual detecta uma temporalidade
repleta de possibilidades expressivas, esta igualmente atento
as qualidades intrinsecamente pictéricas do pastel, sobretudo a
graca e leveza de execugdo. O buqué de goivos malva palido
na mao da modelo e seu manto azul despertam consideragdes
sobre o cromatismo da pintura do século XVIII, recuperado por
Cézanne, que Rilke acabara de descobrir no Salao de Outono
de 19077 (Figura 5). E possivel que a auséncia de Carriera da
exposicado tenha sido determinada pela fragilidade da técnica
por ela consagrada; assim mesmo, ndo se justifica a falta de
qualquer mengéo a seu nome, ja que ela foi uma personalidade
de destaque em sua época.

A curadoria, que teve o mérito de incluir em sua selegao algumas
artistas latino-americanas (duas chilenas e quatro mexicanas), ndo
teve o mesmo cuidado em relagao as criadoras estadunidenses,
0 que poderia ter enriquecido o quadro apresentado. O caso das
norte-americanas é bastante interessante, se for construido um
panorama que vai de Henrietta de Beaulieu Dering Johnston,
considerada a primeira artista profissional do pais, a Sarah Miriam
Peale, definida a primeira artista a alcangar sucesso nos Estados
Unidos. Johnston, que atuou na Carolina do Sul entre 1708 e 1729
(ano de sua morte), era especializada na técnica do pastel, que
comegou a praticar na Irlanda em 1704. O fato de tirar sustento de
sua habilidade é um trago partilhado com outras artistas atuantes
no comego do periodo republicano e durante o século XIX, como
as irmas Mary Way e Elizabeth Way Champlain, que comecam a
trabalhar como miniaturistas na década de 1790.

Se néo se sabe como as irmas Way fizeram sua aprendizagem
artistica, o mesmo n&o ocorre com pintoras como Ellen Wallace
Sharples, que foi aluna do futuro marido James Sharples; Jane
Stuart, que aprende a pintar observando o pai Gilbert Stuart, de
quem se torna colaboradora; e Sarah Miriam Peale, que conta
com os ensinamentos do pai James, do tio Charles Wilson e do
primo Rembrandt Peale. A britanica Sharples € uma miniaturista
conhecida sobretudo por transpor para pequenos formatos os

** GREER, 1979, p. 258-259.

#* RILKE, Rainer Maria. Cartas sobre Cézanne. Barcelona-Buenos Aires-México: Ediciones
Paidds, 1985; p. 33-34.
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retratos realizados pelo marido. A mesma atividade é seguida por
Jane Stuart, que copia retratos do pai para o formato miniatura.
Com a morte deste em 1828, abre um atelié em Boston, onde
realiza retratos por encomenda a partir das obras do pai, entre
0s quais o de George Washington. Realiza também obras
préprias inspiradas em temas religiosos e cenas de género,
nao descuidando dos retratos, para os quais passa a usar
daguerredtipos como fontes a partir dos anos 1850. A trajetéria de
Sarah Miriam Peale, que comeca a pintar em 1816, é totalmente
diferente, ja que ela persegue com determinagdo a conquista
de um espaco proprio, que lhe permitisse garantir autonomia
financeira e independéncia da influéncia paterna. Seus retratos
distinguem-se pelo tratamento realista do rosto, da cutis e do
cabelo e pelo apuro com que sao representados “tecidos, rendas,
peles, detalhes de joias, dculos, livros e panfletos”, o que confere
“vida e vitalidade” as imagens, além de despertar um “interesse
visual, essencial para o sucesso da composi¢ao”, de acordo
com John Mahey?*. A possivel objecdo de que Mary Cassatt,
uma pintora norte-americana, esteve presente na mostra, pode
ser respondida com um argumento irrefutavel: trata-se de uma
artista que abdica de uma formagao nos Estados Unidos, depois
de frequentar a Academia de Belas-Artes da Pensilvania (1861-
1865), buscando seus mestres em Jean-Léon Gérdme, Charles
Joshua Chaplin e Thomas Couture, a partir de 1866, quando se
estabelece em Paris, onde desenvolve sua carreira.

E os outros ramos das artes visuais?

A falta de representantes de outro ramo da arte, que envolve
aqueles que Ana Paula Cavalcanti Simioni*® define os “embates
com as pedras”, também nao deixa de chamar a atengao. Afinal,
pelo menos desde 0 maneirismo, existem exemplos de escultoras
muito reputadas pelos contemporaneos. E o caso de Properzia
de’ Rossi, atuante em Bolonha na década de 1520, que € a Unica
mulher artista a ganhar uma biografia nas Vite dei piu eccellenti
pittori, scultori e architetti (1550), de Giorgio Vasari. Poucas obras
sédo consideradas de sua autoria, mas uma delas — o baixo-
relevo José e a esposa de Putifar (1525) — despertou discussdes
desde o momento em que Vasari viu nele a representacdo do

** PETERSEN, Karen; WILSON, J. ]. Women artists: recognition and reappraisal from the early
Middle Ages to the twentieth century. New York: Harper Colophon, 1976; p 74.

% SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo artista: pintoras e escultoras académicas brasileiras.
Sdo Paulo: Edusp/Fapesp, 2008; p. 242.
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Figura 6

PROPERZIA DE’ ROSSI.

JOSE E A ESPOSA DE
PUTIFAR, 1525.

Relevo em marmore,
53 X 54. Museo di San
Petronio, Bolonha.

infeliz amor da escultora por um jovem estudante. Considerada
atualmente tanto uma afirmagédo de independéncia em relacao
as normas sociais vigentes, quanto uma “degradagéo” da figura
da mulher artista, apresentada como alguém incapaz de refrear
seus impulsos, a obra pode ser vista a partir de duas variaveis.
Ao projetar-se na figura da mulher de Putifar, de’ Rossi pode
estar propondo uma perspectiva feminina para o episodio
biblico, criando um ponto de encontro melancdélico entre desejo e
resignagao. Em termos estilisticos, que sdo os que mais contam,
a escultora demonstra a propria habilidade em conjugar de
maneira harmoniosa duas vertentes vistas como inconcilidveis:
a graga de Rafael no tratamento da figura masculina e o vigor
de Michelangelo na representagéo do brago da mulher®® (Figura 6).

Outro nome a ser destacado é o de Luisa Roldan, cujo “embate”
com a madeira e o barro cozido faz dela a primeira escultora a
ganhar um registro na arte espanhola. Figura de proa da escultura
barroca de fins do século XVII, Roldan havia se formado no atelié
sevilhano do pai, onde trabalha até 1671, ano de seu casamento.
Em fins de 1688 ou principios de 1689, transfere-se para Madri,
trabalhando na corte real de Carlos Il e Filipe V. E lembrada pela

¢ FABRIS, Annateresa. O estranho caso de Properzia de’ Rossi. Arte e Critica, Sdo Paulo, ano
XVIII, n. 53, mar. 2020. Disponivel em: https://abca.art.br/2024/02/22/0-estranho-caso-de-

properzia-de-rossi/.
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producao de estatuas de santos dotadas de uma expressividade
profunda e de presépios. A francesa Anne-Marie Collot, que teria
aprendido a arte da modelagem com Jean-Baptiste Lemoyne, é
outro nome de destaque no campo da escultura antes de 1800.
Com a idade de quinze anos (1763), torna-se aluna de Etienne-
Maurice Falconet e realiza seis bustos antes de 1766. Reside na
Russia entre 1766 e 1778 e colabora com Falconet na realizagao
da estatua equestre de Pedro |, conhecida como O cavaleiro de
bronze. Incumbida de modelar a cabeca, idealiza os tragcos do
soberano e acentua a intensidade do olhar e as rugas na testa,
levando Mary Sheriff?” a afirmar que esse ar de determinagao
enérgica foi fundamental na caracterizagdo geral do conjunto.
Entre 1779 e fins de 1780, trabalha na Holanda. Em 1783,
abandona as atividades artisticas para cuidar de Falconet, que se
tornara seu sogro, e da educacgao da filha.

No século XIX, o numero de mulheres que se dedicam a escultura
aumenta consideravelmente, apesar das dificuldades oferecidas
pela técnica e de sua associagdo com O universo masculino.
Rosa Bonheur, da qual se conhecem poucas esculturas de
animais (bois, ovelhas e cavalos), caracterizadas por um realismo
meticuloso, teria desistido desse vetor para nao competir
com o irméao Isidore, apesar do sucesso alcancado com suas
pecas de bronze. Um grupo de escultoras norte-americanas
que se estabeleceu em Roma na segunda metade do século
XIX, trabalhando no estilo neoclassico, recebeu uma avaliagao
negativa de Henry James, que as denominou um “branco rebanho
marmoreo”. Tal designagdo aparece no livro William Wetmore
Story and his friends (1903), dedicado ao escultor que viveu
em Roma durante muito tempo, e a critica feita a seu estilo é
extensiva aos demais artistas norte-americanos que trabalharam
na ltalia: “velhas maneiras, velhas modas, velhos padroes, velho
provincianismo”. O escritor identifica pelo nome apenas Harriet
Hosmer, “0 membro mais eminente dessa estranha irmandade de
‘escultoras’ americanas, que se instalou ao mesmo tempo sobre
as sete colinas”, que define “um temperamento forte, vigoroso e
interessante, destinado, ndo importa que estatuas faga, a fazer
amigos”, criticando com isso a capacidade de alavancar a propria
carreira por meio de relagdes pessoais. Outras duas integrantes
do grupo entram na mira do escritor, mas suas identidades devem
ser inferidas a partir das descrigdes feitas. A mestica Edmonia
Lewis é apresentada como “uma negra, cuja cor, contrastando
pitorescamente com seu material plastico, era o agente

?” SHERIFF, Mary. Marie-Anne Collot (2005). Disponivel em: https://siefar.org/dictionnaire/fr,
Marie-Anne_Collot. Acesso em: 3 dez. 2019.
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Figura 7

ANONIMO. VINNIE REAM
TRABALHANDO NO
BUSTO DE ABRAHAM
LINCOLN (c. 1865).

Fotografia. Colecdo:
Library of Congress,
Washington.

patrocinador de sua fama”. O perfil de Vinnie Ream ndo é menos
acido: “uma menina dotada’ [...] que sacudia os cachos atrevidos
nos sagudes do Capitdlio, arrancando de senadores suscetiveis
encomendas para monumentos nacionais”?®, A acrimdnia de
James nao deve fazer perder de vista o empreendedorismo do
grupo, integrado também por Louisa Lander, Anne Whitney, Emma
Stebbins, Margaret Foley e Florence Freeman, que levavam uma
vida independente, focada na carreira e que conseguem viver do
préprio trabalho (Figura 7).

Levando em conta o arco temporal da mostra, nela poderia ter
figurado o nome de Camille Claudel que, depois de estudar na
Academia Colarossi e com Alfred Boucher, torna-se assistente
de Auguste Rodin (1883), colaborando na feitura de A porta do
Inferno (1880-1917). Embora a presenca do mestre seja visivel
em obras como Torso de mulher agachada (1884-1885) e Torso
de mulher de pé (c. 1888), ndo se pode desconhecer que, em
alguns momentos, Claudel antecipa certas solugdes adotadas

*$ JAMES, Henry. William Wetmore Story and his friends. Boston: Houghton, Mifflin and Co.,
1903, v. I; p. 257-258.
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por ele, como comprova Moga com um feixe (1887), que esta
na base de Galateia (1889). Se A valsa (1889-1890) representa
uma experiéncia com diferentes materiais, € em A idade madura
(1893-1900) que a artista deposita suas maiores esperangas de
sucesso. Depois da ruptura com Rodin (1892), Claudel envereda
por novos caminhos, dando provas de um grande virtuosismo
em obras como As bisbilhoteiras (1893-1905) e A onda (1897).
Mais audaciosa nesse novo momento, a escultora langa mao
de materiais mais dificeis e de uma policromia requintada,
aproximando-se de Hokusai, do japonismo e de certos ritmos art
nouveau, sobretudo na segunda composigao.

Numa mostra, que teve entre seus objetivos uma revisao
dos postulados tradicionais da histéria da arte, ndo deixa de
surpreender a auséncia de artistas como Jane Morris € May
Morris, que produziram bordados de alta qualidade no ambito
do Arts and Crafts; e das chamadas Glasgow Girls (Frances
Macdonald, Margaret Macdonald e Jessie M. King), que trouxeram
inovagdes no campo do design justamente no final do século XIX.
Ao optar apenas por producdes de artistas andénimos, a curadoria
perdeu uma boa oportunidade para discutir um aspecto crucial
na formagdo das mulheres. Excluidas do ensino académico, as
alunas encontram meios de desenvolver a propria criatividade
com a abertura de escolas de design na segunda metade do
século XIX. E o caso da Escola de Arte de Glasgow, em que
as estudantes, em geral de classe média, aprendiam desenho,
pintura, bordado, encadernacao, trabalhos em metal e gesso,
pintura chinesa e em vidro, escultura e pirogravura, tornando-
se professoras de escolas para criangas ou trabalhando como
designers nas empresas manufatureiras da regiéo*’ (Figura 8).

Um dltimo problema detectado na mostra dizrespeito a auséncia de
fotédgrafas e de amadoras que criaram fotomontagens instigantes
no periodo vitoriano. A sele¢do de algumas fotégrafas para a
mostra permitiria reforcar o veto imposto a presencga de alunas
nas academias oficiais e a saida encontrada por varias delas na
imagem técnica, que podia ser aprendida nos cursos ministrados
por profissionais e nos muitos manuais publicados no século XIX.
Se Julia Margaret Cameron é, sem divida, um nome consagrado,
gue ndo necessita de nenhuma apresentagao, outras figuras podem
ser lembradas no campo amador (Lady Clementina Hawarden,
membro da Sociedade Fotografica de Londres, que se destaca

*? BARBOSA, Ana Mae; LONA, Miriam Therezinha. Mulheres nas artes e no design: as garotas
de Glasgow. In: BARBOSA, Ana Mae; AMARAL, Vitéria (org.). Mulheres ndo devem ficar em
siléncio: arte, design, educa¢do. Sdo Paulo: Cortez, 2019; p. 23-24.
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Figura 8

FRANCES MACDONALD.
PRIMAVERA (s. d.).

Aquarela sobre linho,

83X 124. Colegéo:
Hunterian Museum and Art
Gallery, Glasgow.

pela produgdo de imagens sutilmente sensuais e frequentemente
inspiradas em fontes literdrias, nas quais se insinua certa tensédo
entre realidade e aparéncia) e no profissional (Frances Benjamin
Johnston e Gertrude Kasebier). Johnston torna-se fotdgrafa
profissional na década de 1890, abrindo um estudio fotogréfico
em Washington (1894) e realizando retratos de celebridades para
diversas revistas. Defensora da figura da “nova mulher’, é autora
de autorretratos anticonvencionais. Num realizado por volta de

1890, apresenta-se em trajes masculinos, com um falso bigode e —

segurando uma bicicleta (Figura 9. Em outro, datado de 1896, opta

Figura 9

FRANCES BENJAMIN
JOHNSTON.
AUTORRETRATO

EM TRAJES
MASCULINOS (c. 1890).

Fotografia. Colecdo: Library
of Congress, Washington.
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por uma pose bastante inusitada: sentada de pernas cruzadas,
mostra a andgua, além de ter nas maos um cigarro aceso e um
jarro de cerveja. Kasebier profissionaliza-se em 1895 e jd no ano
seguinte é objeto de uma exposicdo em Boston, onde apresenta
150 retratos, em sua maioria de artistas contemporaneos. Em 1898,
fotografa os Sioux que participavam do espetaculo Oeste selvagem
de Buffalo Bill, optando por um registro pessoal e expressivo, pois
Ihe interessava captar a individualidade dos modelos e ndo sua
conformacé@o a um tipo étnico. Considerada por Alfred Stieglitz
a principal retratista do momento (1899), Kasebier incitava as
mulheres a se dedicarem a fotografia de maneira profissional,
pois poderiam alcancar ndo apenas uma satisfacdo pessoal, mas
também financeira.

Além disso, mostras e pesquisas realizadas a partir da década
de 1990 chamaram a atencado para os trabalhos de senhoras
da sociedade vitoriana, que se dedicavam a fotomontagem pura
(Lady Cecilia Mary Jocelyn e Julia Leicester) ou integrada por
meios como o desenho e a aquarela (Kate Edith Gough, Lady
Mary Georgiana Filmer, Lady Charlotte Milles, Lady Georgiana
Berkeley, Lady Constance Sachwille-West, Viscondessa France
Elizabeth Jocelyn, Madame B., entre outras). Os resultados
inusitados, fantasiosos, ambiguos e portadores, as vezes, de
certo rigor geométrico levaram curadores e historiadores a
detectar nessas composi¢des amadoras prenuncios das colagens
e fotomontagens dadaistas, surrealistas e construtivistas e a
busca de uma nova visualidade, que questiona a um sé tempo o
realismo da fotografia e as certezas dos instrumentos tradicionais
de criagcao®’(Figura 10).

3% FABRIS, Annateresa. Sobre algumas senhoras britanicas e suas imagens surpreendentes.
Lumen et Virtus, Embu-Guacu, v. XII, n. 30, jan-abr. 2021, p. 116-143. Disponivel em: https:
www.jackbran.com.br/lumen_et_virtus/numero_30/PDF/SENHORAS_BRIT%C3%82NICAS.pdf
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Figura 10

KATE EDITH GOUGH. PAGINA
SEM TiTULO DO ALBUM
GOUGH. (fins da década de 1870).

Colagem (aquarela e cépia fotografica em
albumina). Colegdo: Victoria and Albert
Museum, Londres.

Historias polifonicas?

O recorte efetuado pelas curadoras da mostra (Julia Bryan-Wilson,
Lilia Moritz Schwarcz e Mariana Leme) n&o foi apenas parcial, ao
privilegiar pintura e desenho e ao abrir espago para “trabalhos
manuais” anénimos, mas também timido, pois ndo se voltou para
outras manifestagcdes nas quais as mulheres tiveram um papel
determinante. Poder-se-a objetar que a mostra Women artists:
15650-1950 (1976) também nao abriu espago para as fotografas,
mas existem justificativas para essa auséncia. O carater
enciclopédico da empreitada requereu um trabalho de pesquisa
impar e as falhas existentes na selegdo podem ser reportadas a
seu ineditismo. Nos dias de hoje, a situagédo € bem outra, ja que um
sem-numero de publicagdes e mostras tem divulgado a producao
de mulheres artistas nos mais diversos campos da criagdo. O
livro Modern women: women artists at the Museum of Modern Art
(2010) € um bom exemplo da quebra absoluta de barreiras entre
as diversas linguagens artisticas. Na seg¢éo dedicada ao primeiro
modernismo, ha dois artigos sobre fotdgrafas: “Julia Margaret
Cameron”, de Susan Kirmaric, e “Crossing the line: Frances
Benjamin Johnston and Gertrude Kasebier as professionals and
artists”, de Sarah Hermanson Meister.
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Os textos do catalogo, por sua vez, ndo permitem compreender
as razoes que levaram o MASP a uma visdo truncada da
produgdo das mulheres artistas, o que é uma pena, se
for lembrado que a mostra foi a primeira no Brasil a propor
uma visada histérica e geogréfica de longa duragcdo para um
tema tdo candente. E provavel que a curadoria tenha optado
por pintura, desenho e pecas manufaturadas em virtude do
espaco pouco generoso de que a mostra dispunha (a sala de
exposigdes temporarias do primeiro andar do edificio Lina Bo
Bardi), mas nao se pode deixar de assinalar que a escolha dos
suportes teve um qué de académico, pois nada mais fez do que
confirmar uma visdo tradicional da histéria da arte. Uma escolha
mais apurada de artistas poderia ter permitido criar um dialogo
dindmico entre as diversas linguagens, de maneira a enfatizar
os entraves enfrentados pelas mulheres que quisessem se
dedicar a uma carreira artistica e os desvios efetuados por
muitas delas para conseguir uma realizagcdo profissional. Soa
muito estranho numa exposigdo que pretendia apresentar
“histérias polifénicas”, que a polifonia tenha sido um critério
apenas geografico, ignorando os caminhos mais variados
percorridos pela criatividade feminina. Mesmo a intengéo de
questionar “o valor da autoria individual” por meio da exibigéo
de artefatos anénimos provenientes de povos nao ocidentais
e de manufaturas associadas a produgdo feminina ndo esta
bem equacionada e nao fica muito claro como eles poderia
ajudar a “repensar as categorias de valor do cadnone ocidental
— a comegar pela diferenga de género” apenas a partir da
ponderacao feita por Leme?®' de que se tratava de produgbes
cooperativas e ndo canbnicas.

A questao € bem mais complexa do que Leme supde, pois a arte
do bordado nos séculos XIV e XV foi uma atividade masculina,
na qual se distinguiram profissionais das diferentes regides
italianas, dentre os quais Paolo da Verona, Nicold Veneziano,
Antonio Ubertini, Luca Schiavone e trés membros da familia
Delfinone (Girolamo, Scipione e Marcantonio). “Homens de
agulha” eram também monges e religiosos em geral, como
frei Johannes de Napoles e o padre Austino Patritio. Quanto
as mulheres, ha registros de cidades italianas que nao as
autorizavam a exercer a arte do bordado. A situagdo modifica-
se no século XVI, quando bordar se torna uma atividade
prevalentemente feminina, dando vida a equagdo mulheres-
honestidade-agulha. No final do século, a arte do bordado
converte-se em monopdlio de conventos femininos, gerando

#' LEME, 2019, p. 18, 23-24.
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a associacgao entre trabalho de agulha e ocupacao espiritual*.
Embora muitas produgdées femininas tenham permanecido
anbnimas, a historiografia dos séculos passados consagrou
alguns nomes: a fidalga milanesa Caterina Cantona (século
XV1); Dorotea Aromatari, Arcangela Paladini e Ludovica Antonia
Pellegrini, atuantes no século XVII°?,

A ideia de “histérias polifénicas” invocada por Leme faria
pressupor que os textos do catalogo seriam capazes de trazer a
tona narrativas divergentes sobre as realizagdes das mulheres
artistas. O caso de Bashkirtseff &€ exemplar nesse sentido.
Apesar da colaboragdo com jornais feministas e de anotagdes
feitas no diario a respeito das dificuldades enfrentadas pelas
artistas num ambiente dominado por homens, a pintora nao é
vista com simpatia por Simone de Beauvoir; a escritora usa um
trecho de seu diario para sublinhar que a mulher ndo encara a
arte como um trabalho sério, recorrendo a ardis aprendidos na
infancia para agradar os outros. Como se isso ndo bastasse, a
pintora russa é vista como alguém que “resolveu pintar porque
queria tornar-se célebre”, fazendo da arte “apenas um meio”
para atingir esse objetivo. Se é verdade que Bashkirtseff era
sedenta de gldéria e de aplausos, € necessario reconhecer
que Beauvoir é injusta ao apresenta-la como uma pessoa que
representava ao invés de trabalhar de fato, pois “amava-se a si
mesma demais para gostar realmente de pintar”®*,

Para desmentir essa assertiva, bastaria lembrar que a
exposicdo pdéstuma da artista realizada em 1885 contou com
250 obras entre quadros, esculturas e pastéis. Além disso, nao
podem ser esquecidos outros aspectos de sua atuagao publica
como os artigos sobre arte publicados em La Citoyenne (sob
o0 pseuddnimo de Pauline Orell) e no jornal russo Nouveaux
Temps e a campanha pela admissdo das mulheres na Escola
de Belas-Artes. E tendo em vista esse perfil multifacetado que
Tamar Garb afirma que o significado da artista vai além de
sua produgédo pictdrica, pois o diario publicado postumamente
(1887) representa “um dos primeiros documentos [...] a articular
as tensdes sob as quais viviam as mulheres que aspiravam
a uma profissdo quando tentavam conciliar as demandas de

# PLEBANI, Tiziana. I segreti e gli inganni dei libri di ricamo. Uomini con l'ago e donne virtuose
(2015); p. 204-206, 217-219. Disponivel em: https:/www.academia.edu/14458224/1 segreti_e
gli_inganni_dei_libri di ricamo. Acesso em: 14 maio 2020.

¥ LANZI, Luigi. Storia pittorica dell Ttalia dal risorgimento delle belle arti fin presso al fine del XVIII
secolo. Milano: Societa Tipografica de’ Classici Italiani, 1825, v. 3; p. 550-551.

# BEAUVOIR, Simone de. O segundo sexo. Trad. Sérgio Milliet. Sao Paulo: Difuséo Europeia do
Livro, 1967; p. 405, 473, 475.
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uma ‘feminilidade’ construida socialmente com as exigéncias
de uma vida dedicada a arte e a busca do reconhecimento
publico”*® (Figura 11).

Essas observagbes tém como objetivo chamar a atengdo para
a auséncia de um dado fundamental no catdlogo: um artigo
que desse conta da complexa situagdo das mulheres artistas
no periodo abarcado pela exposicdo. Como se trata de uma
discussdo nova para o publico brasileiro, teria sido interessante
tragar um panorama da questao que abarcasse as problematicas
da formacgao das artistas; suas relagbes com os mecenas e as
cortes, a principio, e com o mercado de arte, posteriormente; sua
presenca na bibliografia artistica; seu ingresso nas agremiagdes
especializadas, entre outros topicos. A analise da formacéao
artistica, por exemplo, € um dado fundamental para compreender
0os géneros “destinados” as artistas. Antes do surgimento
das academias no século XVI, todos os artistas faziam sua
aprendizagem no atelié de um profissional experiente, mas as
mulheres, como assinala Vasari na biografia de Irma Plautilla,
nao tinham acesso ao modelo vivo, o que limitava seu campo
de atuacdo®®. Para a mostra
do MASP foram selecionadas
algumas pintoras que fizeram
sua formacéo no atelié paterno
— van Hemessen, Fontana,
Gentileschi, Kauffmann, Verelst,
Vigée Le Brun, Wassenbergh
— € que alcangaram diversos
graus de notoriedade. Os ateliés
eram também frequentados
por membros da nobreza,
que buscavam na arte um
complemento a formacao
humanista. Chamado “diletante”
ou “amador” de arte, esse tipo de
publico podia alcangar um status
profissional, como comprova o
caso de Sofonisba Anguissola
e de algumas de suas irmas;
ou praticar a pintura por deleite,
como sinaliza a figura de Lucrezia
Quistellidella Mirandola, discipula

%% GARB, Tamar. Bashkirsteff, Marie. In: GAZE, Delia (org.). Concise dictionary of women artists.
New York-London: Routledge, 2011; p. 169-171.

% VASARI, Giorgio. Le opere di Giorgio Vasari. Firenze: Sansoni, 1973, v.V; p. 80.
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MARIE BASHKIRTSEFF.
A CUNHADA DA ARTISTA

(1881).

Oleo sobre tela, 92,5 X 73.
Colecdo: Rijksmuseum,
Amsterda.
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Figura 12

LUCREZIA QUISTELLI
DELLA MIRANDOLA (?).
RETRATO DE UM
FIDALGO (ALFONSO
PIETRA), (DECADA DE
1580).

Oleo sobre madeira,

72,5X 58,3. Colecdo:
Museu de Arte de Sdo
Paulo Assis Chateaubriand,
Sédo Paulo

de Alessandro Allori, cujos quadros e retratos Vasari®” considera
dignos de louvor. Sheila Barker®®, para quem Vasari incluiu a
pintora em seu livro para demonstrar que as artes do desenho
eram adequadas a nobreza, pois ajudavam no aperfeicoamento
de uma mente ja sutil, acredita que ela seria autora de um quadro
que integra a colegcao do MASP, Retrato de um fidalgo (Alfonso
Pietra), realizado na década de 1580. E possivel que a obra ndo
tenha sido incluida na mostra porque o0 museu a atribui ao circulo
de Allori sob o titulo de Retrato de um fidalgo florentino (Piero de’
Medici?), mas é evidente que se trata de uma averiguagéo a ser
levada adiante (Figura 12).

Excluidas do ensino académico, mas conscientes da necessidade
de levar seu trabalho ao publico, as artistas francesas comegcam
a participar do Saldo em 1663, quando Catherine Duchemin, uma
pintora de naturezas-mortas, se torna membro da Academia Real
de Pintura e Escultura. Durante o antigo regime, a Academia
admite ao todo catorze artistas, trés das quais estrangeiras,
determinando em 1770 que seu numero se limitaria a quatro. O
Salao de 1791, aberto a todos os artistas, apresenta cinquenta

¥ Idem.

% BARKER, Sheila. Lucrezia Quistelli (1541-94), a woman artist in Vasari’s Florence. In:
BARKER, Sheila (org.). Women artists in early modern Italy: careers, fame, and collectors.
Turnhout: Harvey Miller, 2016; p. 60, 66.
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e seis quadros de pintoras, quase todas discipulas de Jacques-
Louis David, Jean-Baptiste Régnault, Jean-Baptiste Greuze e
Adelaide Labille-Guiard. Aluna de Vigée-Lebrun e David, Marie-
Guillemine Benoist, presente na mostra do MASP, é uma figura
emblematica desse momento. Participa do Saldo de 1791, mas
fora recusada pela Academia em 1783, que usava como critério
a escolha de mulheres “excepcionais”, até proibir de vez sua
admissdo em 1793%. Apesar do sucesso obtido e das inimeras
encomendas recebidas de Napoledo, é obrigada a abandonar
a carreira quando o marido, Pierre-Vincent Benoist, se torna
Conselheiro de Estado durante a Restauragdo Bourbon (1814-
1830)*.

Nao deixa de serirbnico que o ensaio de Leme, que tem como mote
artigos da Declaragéo dos direitos da mulher e da cidada (1791),
de Olympe de Gouges, ndo se debruce sobre as contradigdes
da Revolugao francesa em relagcédo a condi¢ao feminina. Para as
mulheres em geral e para as artistas em particular, a Revolugéo
foi “uma béncdo confusa, abrindo algumas portas, fechando
outras, divertida na teoria, mas frequentemente excludente e
repressiva na pratica”. Politicamente avangada, a Revolugao era
socialmente conservadora; sua defesa da familia nuclear fazia
da mulher a “guardid” natural do lar, pondo em xeque qualquer
reivindicagcdo de autonomia e autorrealizagdo nas artes e em
qualquer outro campo. Nesse contexto ndo admira que o primeiro
ato da Sociedade Popular e Republicana das Artes, fundada em
1793, tenha sido a exclusao das mulheres de suas reunides com
o argumento de que elas eram diferentes dos homens em todos
os aspectos. A “cidada le Brun” é acusada de inspirar outras
mulheres que “desejavam ocupar-se com a pintura, embora
devessem ocupar-se tdo somente em bordar os talins e os quepes

da policia”*'.

Quase um século depois, Bashkirtseff escreve um artigo
reivindicando a admissao das mulheres na Escola de Belas-Artes.
Tomando como paradigma os ateliés separados para mulheres e
homens introduzidos por Rodolphe Julian desde 1875, a pintora
advoga que o0 mesmo critério seja aplicado na Escola de Belas-
Artes para as aulas de modelo vivo, ja que n&o era possivel

3 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Marie-Guillemine Benoist. In: LEME, Mariana; PEDROSA,
Adriano; RJEILLE, Isabella (org.). Histdrias das mulheres, historias feministas. Sao Paulo: MASP,
2019; p. 58.

“% NOCHLIN, Linda. Women artists after the French Revolution. In: HARRIS, Ann Sutherland;
NOCHLIN, Linda. Women artists: 1550-1950. Los Angeles: Los Angeles County Museum of Art,
1976; p. 49-50.

“'Idem, p. 45-46.
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estudar arte sem o conhecimento do nu. Indignada com os
“preconceitos géticos” que impediam o acesso das mulheres a
uma educacao artistica publica e de qualidade, a artista contrap6e
dois exemplos que reforgavam sua argumentagéo: as escolas
de desenho mantidas pela cidade, que formavam profissionais
para a industria, mas que eram “nulas” em termos artisticos; e
os ateliés particulares, onde “as garotas ricas se entretém com a
pintura”. As observacbes de Bashkirtseff, que reclama ainda da
exclusédo das mulheres do prestigiado Prémio de Roma**, déo a
ver que a educacgao artistica das mulheres nao tinha progredido
muito desde os séculos anteriores. As mais ricas podiam dirigir-
se aos ateliés particulares de artistas ou frequentar as aulas
ministradas na Academia Julian (1867) e na Academia Colarossi
(1870), onde tinham acesso ao modelo vivo. Na maioria das
vezes, as alunas ndo visavam um objetivo profissional, € sim uma
formacao multipla, que incluia desenho e pintura ao lado de danga,
musica, declamacao e idiomas estrangeiros. As provenientes das
classes populares frequentavam a Escola Nacional Superior de
Artes Decorativas, onde até 1890 tinham um ensino diferente do
ministrado aos homens, sendo treinadas no desenho de figuras,
ornamentos, animais e flores.

A abertura da Escola de Belas-Artes as mulheres em 1897, que
se torna efetiva s6 em 1900, ndo é acompanhada de imediato da
possibilidade de concorrer ao Prémio de Roma. Essa nova etapa é
franqueada em 1903, mas sera necessario esperar 1911 para que
uma mulher ganhe o prémio, a escultora Lucienne Heuvelmans.
Esse novo momento nédo significa, porém, que as qualidades
artisticas das mulheres sejam devidamente reconhecidas e
apreciadas. Em 1902, por exemplo, Paul Gsell afirma que o “sexo
intelectual feminino” apresenta “qualidades sobretudo passivas:
apropriacao facil de resultados adquiridos, aplicagdo docil de
féormulas dadas, trabalho paciente e persistente. Méritos que
trazem talento, mas ndo maestria“*.

A situagédo no Brasil ndo é muito diferente da francesa, mas a
abertura dos cursos superiores as mulheres foi muito mais facil,
nao sendo necessaria a presenga de uma organizagao feminista
reivindicativa como a Unido de Mulheres Pintoras e Escultoras,
ativa em Paris desde 1881. Os espacos de formagao destinados
a clientela feminina abarcavam, de inicio, cursos particulares
ministrados por pintores académicos renomados e por mulheres

# ORELL, Pauline. Les femmes artistes. La Citoyenne, Paris, n. 4, 6 mar.1881; p. 3-4.

* WAHBA, Liliana Liviano. Camille Claudel: criacdo e loucura. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,
1996; p. 149-150.
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artistas que ofereciam aulas de desenho e de técnicas artesanais,
além da aprendizagem doméstica. Na mostra do MASP, Francisca
Manoela Valadao representa a primeira possibilidade, pois pode
ter sido aluna de Victor Meirelles. Em termos institucionais, os
marcos historicos sdo a abertura de classes de arte para mulheres
empreendida pelo Liceu de Artes e Oficios em 1881, que visava as
camadas pobres em busca de uma formacao técnico-artesanal;
0 ingresso nos cursos de livre frequéncia da Escola Nacional
de Belas-Artes desde 1891, nos quais as candidatas davam
preferéncia a disciplinas “inferiores ou elementares” (desenho
figurado, desenho linear, histéria natural e mitologia); e finalmente
a aceitagdo de alunas regulares na mesma instituicdo a partir
de 1892, o que acarreta a necessidade de criagdo de um atelié
feminino e de um setor expositivo especifico em 1896, constituindo
“um nicho peculiar e protegido, ao lado do palco central em que
reinavam as produgdes dos alunos, futuros artistas homens”.
Previsto desde 1892, o acesso ao modelo vivo efetiva-se cinco
anos mais tarde, numa prova da “relativa abertura da academia
brasileira” quando comparada com as congéneres europeias®’.

A exposigéo paulista destacou uma egressa do Liceu de Artes e
Oficios (Abigail de Andrade) e outra da Escola Nacional de Belas-
Artes (Maria Emilia de Campos). Se n&do ha noticias a respeito da
formagao de Amélia da Silva Costa e Chiquita Ferraz, consideradas
“amadoras”, sabe-se, porém, que Iria Candida Corréa, a primeira
pintora profissional do Parana, aprendeu pintura, desenho,
musica, danga e bordado, além das disciplinas tradicionais
(doutrina crista, leitura, caligrafia, aritmética, geografia, historia,
portugués, francés e inglés) no Colégio James de Paranagua,
aberto em 1849 pelas educadoras norte-americanas Jessica
e Willie James. Como Corréa nunca saiu de Paranagua, nao
tendo visitado museus, conhecido de perto obras de grandes
artistas ou mantido contatos com representantes do meio artistico
nacional, parece necessario debrugar-se um pouco mais sobre
sua figura. Comeca a dedicar-se a arte ainda na adolescéncia,
produzindo inicialmente quadros de tema biblico, naturezas-
mortas e miniaturas. Em 1856, estuda musica e pintura no Colégio
Paranaguense, fundado por Zoé Taulois e pelas filhas Gabrielle
Jeanne e Eugeénie. Depois desse novo estagio artistico, dedica-se
a pintura de retratos de parentes e de pessoas da elite da cidade,
que formavam o circulo de relagdes familiares. Seu primeiro
quadro assinado data de 1857. Em 1866 participa da Exposi¢cao
Provincial do Parana com uma dezena de obras em diferentes
técnicas (dleo, aquarela, pastel, sépia e crayon). Professora de

# SIMIONI, 2008, p. 95-98, 103, 107-111, 121-126, 129.
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pintura e desenho, sustenta a familia com seu trabalho depois
da morte do pai (1884), dedicando-se a realizacdo de retratos
e a decoragao de leques. Definida por Francisco Negrao “uma
das paranaenses mais instruidas de seu tempo, dotada de
lucida inteligéncia”, a artista deve ser analisada nado tanto a
partir de uma vis&do abstrata, que apontaria facilmente defeitos
compositivos, entre os quais certa rigidez, mas da sugestao de
Adalice Araujo de inseri-la “dentro das condigbes sociais de sua
época”. O que significa, atentar ndo para as “deficiéncias de sua
formacao técnica”, e sim perceber “sua invulgar sensibilidade e
valor artistico”, que a elevariam “muito acima de seu tempo”*’
(Figura 13).

Figura 13

IRIA CANDIDA
CORREA. RETRATO DE
JOAQUINA CORREIA
GUIMARAES (s.d.).

Oleo sobre tela, 72 X
58,5. Colegdo: Museu
Paranaense, Curitiba.

Esses apontamentos parecem evidenciar que as “histérias”
que o MASP pretendia narrar ndo conseguiram ser plurais, quer
pela limitagdo das linguagens artisticas apresentadas, quer pela
conducgdo dada ao catalogo, que nao soube dar conta de uma

** PRIORI, Claudia. Mulheres e pintura paranaense: relacéo entre arte e género (fim do século
XIX e comego do século XX). Histdria: Questdes & Debates, Curitiba, v. 65, n. 1, 2017; p. 371-
373; CORREA, Amélia Siegel. Alfredo Andersen (1860-1935): retratos e paisagens de um noruegués
caboclo. Sao Paulo: FFLCH/USP, 2011; p. 91-92; MOSER, Sandro. Quem ¢ Iria Correia, a pioneira
da pintura no Parand que integra a mostra do MASP? (24 ago. 2019). Disponivel em: https:
www.gazetadopovo.com.br/Curitiba/lazer/quem-e-iria-correia-artista-parana. Acesso em: 15
maio 2020; s.p.; SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Iria Candida Correia. In: LEME, Mariana;
PEDROSA, Adriano; RJEILLE, Isabella (org.). Histdrias das mulheres, histérias feministas. Sdo
Paulo: MASP, 2019; p. 76.
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grande diversidade de situacdes vividas pelas artistas ao longo
de trés séculos. Afinal, se muitas artistas sofreram limitagoes
e exclusdes pelo fato de serem mulheres, outras conseguiram
impor-se num mercado competitivo, quer trabalhando nas cortes
(Anguissola, Gentileschi, Fontana, van Hemessen, Vigée Lebrun,
entre outras), quer conseguindo reconhecimento publico no século
XIX (Bonheur e Bashkirtseff, por exemplo). A historiografia artistica,
por outro lado, demonstra que, desde o século XVI, as realizagbes de
muitas artistas contemporaneas foram registradas em compéndios
biogréficos, em livros dedicados a pintura e a escultura e a feitos
locais, sendo necessério um trabalho de andlise cuidadoso que
permita avaliar como essas figuras foram apreciadas. Estudos
dedicados a Vasari por Fredrika Jacobs, Sally Quin, Sheila Barker,
Marjorie Och, por exemplo, tém apontado como o autor abordou
a contribuicdo feminina, abrindo valiosas perspectivas de andlise,
que poderao ser aplicadas a outros historiadores e comentadores.
No Brasil, pode ser lembrado o trabalho de Ana Paula Cavalcanti
Simioni, que analisou as modalidades de recepg¢do de algumas
artistas no século XIX. Exemplos de pluralidade estdo nessas
abordagens, que a curadoria da mostra ndo soube aproveitar,
deixando, de um lado, uma sensacgéo de frustragdo no publico
conhecedor do assunto, e ndo preenchendo, de outro, as lacunas
dos visitantes nédo especializados.
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Um modernismo no oeste brasileiro’

Divino Sobral”

Ao apresentar um panorama histérico da formagédo do
modernismo goiano nas artes plasticas, enfocando os
acontecimentos posteriores a inauguracdo de Goiénia,
e, principalmente, da década de 1950, este texto refuta a
colocagdo de que o modernismo goiano foi atrasado, pondo
na mesa o argumento de que ele esteve sincronizado com
0 préprio processo de instalacdo da modernidade em
Goias, e nao com outros modernismos ocorridos no Brasil.



1 *Este ensaio foi
apresentado no Semindario
1922: modernismos

em debate. Realizagdo

do Instituto Moreira
Salles, Museu de Arte
Contemporanea da USP e
Pinacoteca do Estado de
Séo Paulo. 2021.

2 Artista visual, escritor e
curador. Diretor artistico
da Cerrado Galeria, Goiania
e Brasilia; curador da

cia Artistica do
Nucleo de Artes Visuais do
Centro Oeste (NACO).

Residé

Goiania, a cidade moderna arribada em pleno sertdo do Centro-
Oeste, foi inaugurada em 1942, vinte anos depois da realizacdo
da Semana de Arte Moderna em Sao Paulo, fato que de inicio
demonstra o quanto os processos de constru¢do da modernidade
e do modernismo ocorreram em distintos momentos no imenso
territério brasileiro, com muitas realidades, territorialidades e
temporalidades diferentes.

E consenso entre os intelectuais goianos que o ano de 1917
marcou o inicio do pensamento moderno na produgdo goiana.
A primeira acdo compromissada com a defesa e a construgdo
da ideia de modernidade em Goids comegou com a revista
Informagédo Goyana, que circulou entre 1917 e 1935; editada no
Rio de Janeiro por Henrique Silva, a publicagdo mensal continha
artigos e matérias sobre “as possibilidades econémicas do Brasil
Central’} e sobre as potencialidades dos municipios goianos,
debatia o desenvolvimento da agricultura e da pecuéria, o uso dos
recursos minerais, o movimento comercial, as potencialidades
de navegacao dos rios, a implantagdo de infraestrutura e das
tecnologias de transporte como estradas de rodagem, ferrovia e
construgcédo de pontes, reportava e criticava as politicas de governo,
validava as narrativas histdricas bandeirantistas de ocupacao
do territério, biografava herdis goianos e, sobretudo, defendia a
mudanca da capital goiana para Goiania, bem como da capital
do pais para o planalto central (Figura 7). Em 1917 também ocorreu
a publicacdo de Tropas e boiadas, livro de Hugo de Carvalho
Ramos que reuniu um conjunto de contos ambientados no sertao
goiano e escritos com a linguagem popular do sertanejo, a obra,
que também foi publicada no Rio de Janeiro, marca o inicio da
literatura modernista goiana.

Entretanto, na cidade de Goids a presenga da modernidade ja
se fazia sentir visualmente desde o século 19, com a préatica da
fotografia atualizando o olhar da populagdo mais abastada. Em
1877 foi instalado o primeiro estidio fotogréfico por José Severino
Soares, em 1883 foi aberto o Photographia Goyana por Jodo
Criséstomo Moreira, em 1886 chegou Alexandre Filemon Bernard,
em 1890 J. Filemon instalou o Photographia Central, que dois anos
depois tornou-se Filemon & Dores, e inaugurando o século 20, em
1901, José Alencastro Veiga montou o mais longevo dos estidios
pioneiros. O clima de modernizacdo que tomava o ambiente da
capital era aquecido com a instalagdo do Cinema Goyano, em
1909, com a publicagéo da revista literaria feminina A rosa, editada
por Cora Coralina (1889 -1985) e Leodegéria de Jesus (1889-1978)
em 1907, e com as transformacgdes da arquitetura ocorridas com a
introducao do art nouveau em equipamentos publicos como fontes
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A absoluta falta de espaco obrigou-nos a retirar d’este numero
o mappa da firea de 14.400 kilometros quadrados, demarcada vo
planalto ceniral do Brasil para o futuro Districto Federal e tam-
Lem alguns clichés, que fieam para o proximo numero.

Das obras que sejam reechidas, dar-se-d notieia critica.

Por obvios motivos apparecem de preferencia no presente
numero artigos ¢ conceitos dcerca das cousas do hinter-lund, extr
lidos das obras de viajantes e sabios estrangeiros que o percor-
reram.

E’ que taes autores estiio isentos da pécha de bairrismo ou de
exigero — cousas estas mui faceis na bocea de certos saberdtes
103505 que nunca transpuzeram a Mantiqueira, Brasil a dentro.

SUAMMHARI®

“A Informagdo Goyana”. — Areias monaziticas de Goyaz. — A
vegetagdo ¢ a fortilidade do solo goyano. -— As mil € uma noi-
tes do sertdo. — Notas geographicas. — Os municipios do Es-
tado de Goyaz. -— O grands diamante do rio Verissimo. —
Rio Araguaya. — O clima do planalso de Goyaz. — A malaca-
cheta de Goyaz. — O ouro de Goyaz. — As exportagdes de
Goyaz para os Estados. -— A riqueza ichthyologica de Goyaz.
— Um mundo d ido. — “A Inf
A lenda de Ariana, a Alvissima. — Chapada de Mangabeira. —
Posigio astronemica, superficie e limites do Estado de Goyaz.

_Goyana”. —

“Al do G ”
nformacao Goyana
O apparecimento hoje desta publicaciio se justifica pela
propria necessidade que havia de um orgdo informativo ¢
-de propaganda das incomparaveis riquezas nativas do inter-
land brasileiro — essa vastissima regifio quasi d hecid

Estado de Goyaz — a imprensa particularmente — é con-
fundil-o com o de Matto Grosso.

O periodismo carioca nas suas revistas dos Estados nio
inclue nunca o de Goyaz. Neni nos trabalhos organizados
pela Directoria de Estatistica Commercial do Ministerio da
Fazenda, nem nos do Servico de Estatistica Commercial do
Rio de Janeiro o simples vocabulo indigena Goyaz vem
mencionado.

Ora, um dos principaes esforcos desta revista é precisa-
mente collocar diante dos olhos.dos capitalistas, dos indus-
triaes e dos commerciantes as possibilidades economicas
sem conta do Estado mais central e menos conhecido do
Brasil. -

“A Informagdo Goyana” traz, portanto, um fim e mm
programma que bem a difinem na imprensa brasileira.

Areias monaziticas de Goyaz

Quando nfio ha muito escrevi num periodico fluminense
dcerea da abundancia das areias iticas em {Foyaz, nio faltou
quem me supuzesse mentido — ‘visto affirmar cousa que ninguem
absolutamente seria capaz de tomar a serio.

E’ que para muita gente as taes arc'as sio peeuliares ao
littoral brasileiro, niio podendo assim existir num Estado Central
como o é 0 nosso, cuja propria existeneia parece a muites nio
definitivamente provada.

Pois bem; o que agora acaba de ficar provado, quer queiram
quer niio, é a oceurrencia das monaziticas nos rios Paranahyba,
Corumbi e Parani, todos em Goyaz.

Foi isto 0 que demonstrou perante o Congresso de Expansio

3 - gemonsirou pe dor Domi

° sT. g
Gongalves, que niio ha muito fez uma excarsio ao nosso Estado,
delle trazendo mostras de areias monaziticas, as quaes, apalysadas,

sob todos os seus aspectos e que, no entanto, possue os mais
fortes elementos pm'a. s encorporar s correntes progressi-
vas as mais prosperas zonas xlo nosso paiz.

Como se sabe, Goyaz occupa o centro geometrico do Bra-
sil, e no carece, pois, de razdes geographicas para repre-
sentar ainda wm importante papel social e economico na
grandeza futura da nossa nacionalidade.

O que é mister é tornar melhor conhecidos de nés mes-
mos e dos estrangeiros o sen saluberrimo clima, as suas ri-
quezas extraordinarias, as suas fontes de vida, as suas pos-
sibilidades economicas ~— como tambem refutar com factos
e algarismos exactos as apreciacies injustas que tantas ve-
zes em livros e na imprensa se tem propalado écerca da terra
goyana. Em geral, o que aqui na Capital Federal se sabe do

deram dos pela grande e nunca vista por-
centagera de_thorium, cerium, sulphato de amonia, ete., ete.

Tratando da distribui¢io e principaes jazidas das mona-
siticas no Brasil, esereve o dador Domingos Gonealves:

“De todas estas areias, as mais ricas em thorium e ew cerium
siio as de Goyaz, visto que, em sua analyse, apresentam 63 ofo de
oxydo do grupo cerium e 5 olo do grupo ittrico e 75 olo de
thorio.

Em seguida temos as areias do Espirito Santo, que tém
4 a4 1i2 °|° de thorium e 35 a 40 °° de oxydos dos grupos
cericos e ittricos.”

Além dos saes acima mencionados, como o thorium, que custa

330008000 o kilo, e o cerico, que se vende a 208000 o kilo — das

monaziticas se extriem muitos outros productos, principalmente

o radium — que ¢ precisamente o mineral de mais subido prego
que hoje existe.

Niio resta duvida, pois, que Goyaz possue todas as fontes
de riguezas que a terra produz no mundo inteiro.

HENRIQUE SILVA.

e o coreto,

Figura 14

FAC-SIMILE DA
PAGINA INICIAL DA
PRIMEIRA EDIGAO
DE A INFORMACAO
GOYANA, 1917.
Digitalizado pela
Agéncia Goiana de
Cultura, 2001.

e o emprego do estilo eclético nas fachadas de prédios

publicos e residenciais, rompendo com a ordem colonial antes da
insercdo da art déco em Goiania.

O surgimento de Goiénia é visto como o primeiro grande marco
de modernidade para Goids e para toda a Regido Centro-Oeste,
coroamento do programa getulista de Marcha para o Oeste que
assegurou politicamente o rompimento com o sistema da Velha
Republica, sediado na cidade de Goias, antiga capital, e permitiu
o fortalecimento econdbmico de outras regides estaduais.
Com Goiania se pretendeu apagar a imagem de atraso - que
acompanhou Goids apds a decadéncia do ciclo ouro no século
18 e por todo o século 19 - para criar uma imagem nova que

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia ISSN 3086-4410



atendesse as expectativas de desenvolvimento futuro. Em seu
discurso de inauguracdo da cidade, Pedro Ludovico Teixeira
declarou que Goiania nasceu para oxigenar e trazer progresso,
para educar e civilizar, para estimular o desenvolvimento e
irradiar boas influéncias sobre as mais remotas localidades;
segundo Ludovico, Goiania influiu na “formagéo do Goids novo”
e funcionou como “um farol para iluminar o Estado”

O modernismo de Goidnia comegou quando o projeto urbanistico,
de autoria do paulista Attilio Corréa Lima, foi instalado sobre o
terreno desmatado na paisagem bruta do mato grosso goiano,
tracando pracas, avenidas e ruas, construindo um espago
idealizado pelos principios da escola francesa de urbanismo, que
foi convocada a domar o sertdo do oeste, a romper com aimagem
do atraso e a impor a visdo de modernidade: a capital moderna
foi planejada para ser ampla, aberta e saudavel, o oposto da
fechada e insalubre capital colonial. Seu espago, estruturado
pela razdo urbanistica, foi organizado em fungéo da classificagédo
da ordem social distribuida em camadas, com o alinhamento das
suas perspectivas convergentes para o ponto central, sede do
poder executivo, onde a paisagem institucional foi marcada pelas
construgdes em estilo art déco, austero e econdmico. Os edificios
do Museu Zoroastro Artiaga, obra do arquiteto polonés Kazimierz
Bartoszenvsky, ou do Paldcio das Esmeraldas, de autoria de
Attilio Corréa Lima, representavam a arquitetura europeia aqui
inserida. Com o plano urbanistico e com a arquitetura art déco
surgiu o cruzamento entre os conhecimentos modernistas de
origem europeia e a paisagem local, frequente na formagao do
modernismo feito em Goids nos anos 1950.

Durante a inauguragdo de Goidnia - cidade onde culminou a
Marcha para o Oeste - foi langada a revista Oeste, liderada
por jovens escritores e intelectuais, com patrocinio do governo
estadual. Oeste circulou entre 1942 e 1945, e ao ser langada
seus editores fizeram questao, no primeiro nimero, de definir a
publicagdo como um instrumento da “vanguarda” literaria goiana.
Foi na Oeste que o desejo vanguardista da primeira geragao
modernista de Goidnia se materializou. Expressdo cara a ideia
de ruptura e revolugdo na arte modernista do inicio do século
XX, a vanguarda era a arrebentacao inicial que causava o choque
estético, o desconforto comportamental e o embate politico,
era anunciadora das radicais inovagoes das primeiras correntes
modernistas europeias. Contudo, a vanguarda goiana nao era
investida de radicalidade e estava aliada ao poder politico de
Ludovico, consequentemente ao programa do projeto politico
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de Marcha para o Oeste. No primeiro momento, a revista Oeste
esteve mais direcionada a publicagdo de pecgas literarias, como
por exemplo o conto Nhola dos Anjos e a cheia do Corumba, texto
de Bernardo Elis posteriormente inserido em Ermos e Gerais; no
segundo momento serviu como instrumento de propaganda de
Pedro Ludovico e do getulismo.

A revista Oeste foi um dos principais instrumentos de difusao
do imagindrio bandeirantista que cercou a cultura goiana
principalmente apds a inauguragao de Goiénia e a instalagcdo do
monumento ao bandeirante Anhanguera na “terra anhanguerina’,
para usar a expressao de J. Lupus. A estdtua, de autoria de Luiz
Morrone, foi presenteada pelo Centro Académico XI de Agosto
da Faculdade de Direito de Sao Paulo, como ato de confirmacao
da origem bandeirante dos goianos e da continuidade do pacto
politico, econdmico, social, mantido entre goianos e paulistas,
principais consumidores da produgdo agropastoril de Goias.
Na revista Oeste, escritores como Xavier Junior, Rosarita Fleuri,
Ely Brasiliense, José Lopes Rodrigues, Guilherme Xavier de
Almeida, Francisco de Brito publicaram poemas enaltecendo o
bandeirantismo de Pedro Ludovico Teixeira e dos construtores
de Goidnia, comparando-os aos paulistas do passado. Sem
que houvesse sido criticado, o conceito de bandeirantismo
foi amalgamado a nova cidade modernista, que assim esteve
conectada a antiga narrativa colonialista. O bandeirantismo
contaminou as artes plasticas e depois a prépria critica de arte
que, também, sem fazer escrutinio do termo, passou a usa-lo
como sinénimo de pioneirismo, heroismo e grandeza.

A meu ver, somente o pintor italiano Nazareno Confaloni criticou
o bandeirantismo quando executou dois afrescos na Estacdo
Ferrovidria de Goiania, intitulados Bandeirantes: antigos e
modernos (Figuras 2 e 3), representando como heréi o trabalhador
bragal - seja o lavrador, o abridor de estradas ou o construtor
de trilhos - negando-se a representar os violentos bandeirantes
do século XVIIl ou o bandeirantismo oficial de colarinho branco
do século XX. Os murais de Confaloni explicitaram sua visado
negativa da ideia de bandeirantismo, e mais, da ideia de progresso
tecnolégico e de desenvolvimento econémico, que implica em
destruicdo da natureza e avanco material baseado na exploragao
do homem pelo homem. Em suma, mostravam uma modernidade
falida, contraditéria e melancélica.

Goiania, a jovem capital do oeste brasileiro, nasceu sendo
fotografada. A fotografia, linguagem visual prépria @ modernidade,
afetou radicalmente a imagem e a compreensao da cidade, de seus
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Figuras2e3

NAZARENO CONFALONI.
BANDEIRANTES: ANTIGOS E
MODERNOS.

Afresco realizado na Estacdo
Ferrovidria de Goiania, 1953. Fotos
de Paulo Rezende, 2026.
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espacos e tempos. Goidnia pode ser vista em fotografias desde o
momento em que comegaram a rogagem do mato, quando foram
marcadas e abertas as primeiras avenidas e erguidas as primeiras
construgdes. Foi enorme a contribuigdo dos fotégrafos imigrantes
que aqui chegaram no comego das obras da cidade, atraidos pelas
possibilidades de futuro que vislumbravam. E do austriaco Alois
Feitchtenberger a fotografia encenada do grande carro de bois
com muitissimas parelhas de animais - um recurso de retdrica -
posando solenemente na Praga Civica, tendo ao fundo o Palacio
em fase de conclusdo de obras, acentuando a conexao indissoluvel
entre rural e urbano, o arcaico e o moderno que se estabeleceu na
cidade, enfatizando a importancia do boi na formagdo da economia
e na forga de construgao de Goids (Figura 4).

O arménio Eduardo Bilemjian é o autor da foto de registro da
cerimonia de assinatura do termo de transferéncia da capital,
documento de grande relevancia histérica, assim como as
fotografias que documentam as transformagbes urbanisticas
realizadas em Campinas. O trabalho do italiano Silvio Berto
confundiu-se com a prépria origem da cidade e com a formacgao
de sua elite, associado aos intelectuais esteve sempre presente
nas paginas da revista Oeste e integrou a Sociedade Pré-Arte de

112 ALOIS FEICHTENBERGER. Goids, primeira organizagao cultural criada em 1945, e em cuja
CARRO DE BOIS EM

Figura 4

— FRENTE AO PALACIO DAS exposicdo inaugural ganhou destaque com a apresentacdo de

ESMERALDAS (1936). cinco fotografias. E digno de nota que ja na primeira exposicdo de

Goidnia - GO. Acervo . A .
MIS|GO, AF1687. arte realizada em Goiania a fotografia esteve presente.
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Um dos principais marcos do modernismo goiano e primeira
instituicdo de ensino de arte criada em toda a vasta regido
Centro-Oeste, a Escola Goiana de Belas Artes, fundada em 1952,
também teve participacdo de imigrantes. Dois europeus foram
fundamentais para imprimir a marca modernista no trabalho
desenvolvido pela EGBA: o alemao Gustav Ritter, escultor formado
sob influéncia da primeira Bauhaus; o italiano Nazareno Confaloni,
frei dominicano e pintor formado sob a influéncia do Novecento.
Os dois dialogaram com os elementos locais e estruturaram
suas linguagens de acordo com a paisagem e o contexto goiano.
Confaloni desde o primeiro momento colocou seu conhecimento
adquirido em Florenca a servigo da representacdo do homem e da
mulher locais, mergulhados nos problemas da vida: o trabalhador
oprimido; a familia pobre; o retirante faminto; o homem da roga;
a mae preta abandonada; a moga gravida da periferia; o menino
engraxate; figurativo por exceléncia, praticava uma pintura de
critica social acentuada. Gustav Ritter voltou-se para a paisagem
conferindo notas de erudigdo as representacdes do rio Araguaia
e das montanhas imponentes da Chapada dos Veadeiros; suas
esculturas em madeira, marcadas por limpeza formal e esmero
técnico, elogiavam as matas brasileiras que lhe forneceram
matéria-prima; seu processo poético partiu da figuragdo enxuta
e chegou ao abstracionismo. Os dois artistas foram as origens e
os regentes de duas tendéncias importantes que se formaram nas
artes plasticas a partir dos anos 1960: a critica social e a abstragao
organica, ambas entrelagadas com as questdes colocadas pelo
regionalismo modernista.

O ensino ministrado pela Escola Goiana de Belas Artes tinha
pretensdoes modernas, apesar de a estrutura da grade de
disciplinas ter como referéncia o modelo académico aplicado pela
Escola Nacional de Belas Artes. A EGBA oferecia graduagdes em
Pintura e Escultura no estrito &mbito das artes puras, e Desenho
Aplicado, destinado a formar profissionais aptos a atuar no campo
da visualidade demandada pela industria e pelo comércio, sendo,
no Brasil, a primeira instituicdo de ensino superior a oferecer tal
natureza de curso. Além das disciplinas tradicionais a escola
também manteve a disciplina de fotografia como obrigatéria ao
ntcleo comum dos trés cursos, fato a época incomum no ensino
tradicional das belas artes.

Bastante importante para a formagéo do repertério modernista das
artes plasticas foram as duas grandes exposi¢des executadas no
periodo de um ano pela Escola Goiana de Belas Artes, sob a batuta
dos artistas Luiz Curado, Gustav Ritter e Nazareno Confaloni,
que desempenharam pela primeira vez as fungdes de curadores
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em Goias. Luiz Curado foi um artista de pouca producdo, mas
intelectual muito ativo na formagdo do repertério modernista
relacionado com a ideia de identidade da cultura goiana, para a
qual ele orientou o conteddo da mostra. A Exposigao Inaugural da
EGBA, feita em 1953, valorizou o repertério artistico goiano ligado
as ideias de tradigdo e identidade: a arte sacra rococé de Veiga
Valle, o santeiro do século XIX enaltecido pela alta qualidade de
suas obras delicadas e graciosas; a arte Karaja, especialmente a
ceramica, técnica feminina de fatura das Ritxoko, hoje patrimdnio
cultural brasileiro. Na exposicdo de inauguragdo, composta
por 280 obras, a linguagem artistica moderna apareceu pela
primeira vez em Goiania, principalmente nas obras de Confaloni,
Ritter e Curado. Também foram expostas fotografias no conjunto
que abrigava pinturas, desenhos, esculturas, o que confirma a
importancia atribuida a este meio naquele momento.

Realizada em 1954, de maneira mais complexa e elaborada, a
Exposi¢do Comemorativa do | Congresso Nacional de Intelectuais
apresentou o conjunto extraordindrio de 720 pegas, de diferentes
épocas, procedéncias, suportes, categorias e poéticas. A exposigao
atendeu ao tema trabalhado pelo congresso: a preservacdo da
cultura nacional, que foi repercutido pelos curadores da exposigao
na ideia de protecdo da arte popular. A grandiosa mostra foi
composta por distintas produgdes artisticas que dialogavam entre
si abrindo muitas interpretagdes: novamente foram apresentadas
obras de Veiga Valle e artefatos do povo Karaj; obras de artistas
populares, entalhadores e ceramistas provenientes de cidades do
interior goiano; pegas de ex-votos extraidas da Sala dos Milagres
do Santudrio do Divino Pai Eterno, em Trindade; obras de trés
artistas da EGBA: Confaloni, Gustav Ritter e Anténio Henrique
Péclat e trabalhos de estudantes da Escola; além de fotografias de
Joaquim Craveiro de S3, um dos fotdgrafos que esteve ativo entre
1911 e 1918 na Cidade de Goias.

Dentro da exposi¢gdo ainda foram incluidas obras de artistas
brasileiros oriundos de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Rio Grande do
Sul, Parand, Pernambuco e Ceard, numa amostragem bastante
ampla do que se fez no Brasil até os primeiros anos da segunda
metade do século XX. Estavam presentes obras de Georgina de
Albuquerque, Anténio Gomide, Goeldi, Mario Zanine, Volpi, Djanira,
José Antonio da Silva, Geraldo de Barros, Inima de Paula, lonaldo,
Abelardo da Hora, Gilvan Samico, Carlos Scliar, Glénio Bianchetti,
Guido Viaro, Renina Katz, Mestre Valentim e Zé Caboclo, entre
muitos outros e outras. No meio da diversidade se destacavam os
clubes de gravura de Porto Alegre e de Bajé, que entdo estavam
em plena atividade e cujas obras compunham cerca de 80% da
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exposicdo. Sendo marcante a influéncia posterior dos clubes na
formacédo da tendéncia comprometida com a critica social, no
apreco pelas técnicas de gravagdo e na publicagdo da revista Arte
Nossa, editada por Luiz Curado em 1960.

O Congresso Nacional de Intelectuais e a exposicdo organizada
pela EGBA marcaram as primeiras geragdes de artistas e
de intelectuais goianienses, incentivaram o surgimento e a
intensificagdo das atividades culturais em Goiania e tornaram-
se marcos histéricos rememorados muito tempo depois.
Especificamente para as artes plasticas, deixaram como legado a
reflexdo e a consciéncia da necessidade de criar uma linguagem
moderna em didlogo com a realidade social, econémica, cultural
do povo goiano. Assim, entraram no repertério modernista a cor
local, a valoragdo da cultura popular, a busca por assuntos rurais
e interioranos interpretados pela visao citadina, a permanéncia do
sotaque rural no falar urbano, as trocas entre arcaico e moderno, o
debate entre tradi¢do e inovacdo. O modernismo goiano do ponto
de vista formal fundava-se na ideia de retorno a ordem, nao estava
interessado na revolugdo e no choque, preocupava-se com o
naturalismo da forma e com a recepgéo social da arte.

Com as duas exposicoes realizadas em 1953 e 1954, a Escola
Goiana de Belas Artes instalou seu modernismo sem ruptura com o
passado, sem confronto ou negagéao da tradigdo, agregando o que
antes era negado, como a arte indigena, ou visto como atrasado,
uma vez que advindo da formacéo colonial, como a arte popular.
Um modernismo que nao se rebelou contra a academia, justamente
porque nasceu da academia, que formou um modernismo criticoem
relagdo aos equivocos da modernidade, consciente de sua posicdo
na periferia do sistema de arte e da engrenagem capitalista que
envolve a cultura, formou um modernismo ao mesmo temo urbano
e sertanejo, marcadamente melancdlico, que lida com o éxodo
rural, com exclusao social na cidade, com a natureza violentada e
com a memdria da terra. Um modernismo de apropriacéo cultural
do outro e de tempos passados.

A apropriagdo do universo Karaja foi feita ndo somente nas
exposicdes, mas, sobretudo, com a imagem da Ritxoko empregada
pela Escola Goiana de Belas Artes como uma espécie de logomarca,
estampada em pegas gréaficas como as capas dos folders da
Exposicgao Inaugural e da Exposicdo Comemorativa do | Congresso
Nacional deintelectuais, além dofolder de apresentagédo dos cursos.
Nazareno Confaloni tinha uma pequena colegdo de ceramica
Karaja e considerava a arte deste povo uma das mais expressivas
da América do Sul; Luiz Curado tinha muito interesse no grafismo
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geométrico Karaja e se inspirou nele para criar alguns trabalhos.
A Escola Goiana de Belas Artes considerava os Karaja como os
primeiros artistas do solo goiano e como patronos da Escola, e na
revista Renovagao, editada em 1955, anunciou o projeto de criagcao
do Museu do Indio. No programa de modernismo da EGBA havia
o desejo de recuperar um sentimento de ancestralidade para fazer
frente a continua substituicdo do antigo pelo novo, promovida pela
modernidade, e, nesse sentido, foi na contramao do pensamento
modernista que originou Goiénia, baseado na negac¢ao do passado.
Contudo no elogio da EGBA aos Karaja estava embutida a acdo
de apropriagcdo colonizadora do imagindrio do povo originério,
apesar de, em Goids, naquele momento, ser absolutamente
inesperada uma agao que concedesse visibilidade aos indigenas
e os considerassem parte da civilizagao, pois, nos anos 1950, inda
eram vistos pela sociedade branca como problemas que impediam
o desenvolvimento. Assim como ainda sao vistos hoje pelos que
desejam expandir o extrativismo predatdrio.

No conjunto de artistas formados nas primeiras turmas da Escola
Goiana de Belas Artes destaca-se a presenga das mulheres, que
tiveram relevante atuagdo no modernismo goiano nas décadas de
1960 e 1970. Na primeira turma de formandos, em 1959, contavam-
se um homem, negro, Evaristo Pedro Caetano, pintor que passou a
trabalhar com publicidade, e cinco mulheres, entre as quais figuras
estelares como Maria Guilhermina e Miriam Inez da Silva.

Maria Guilhermina, escultora filiada a linguagem de Gustav Ritter,
conquistou destaque em 1959 como primeira artista da regiao
Centro-Oeste a participar da V Bienal Internacional de Sao Paulo;
depois foi premiada na XllIl Bienal, em 1976; em 1963 liderou a
sociedade que abriu a primeira galeria de arte de Goiania, Galeria
Alba, transformada em empreendimento individual, em 1965,
como Galeria Azul, que funcionou até 1973; na década de 1960
manteve colunas de artes plasticas nos jornais O Popular e Folha
de Goids; foi também professora fundadora do Instituto de Belas
Artes de Goids, depois federalizado; sem duvida, Guilhermina foi
uma das personalidades de maior influéncia durante a década de
1960. Miriam, Miriam Inez da Silva, gravadora e pintora, assim que
formada mudou-se para o Rio de Janeiro, onde produziu obras
bastante singulares, relacionadas com a cultura popular e com
o imaginario dos ex-votos de sua cidade natal, Trindade, onde
acontece ha dois séculos a maior romaria da regido Centro-Oeste.

Ao longo da década de 1960 muitas mulheres se formaram
pela EGBA. Ana Maria Pacheco, gravadora, pintora e escultora
residente em Londres desde 1973, buscou na simplificagdo dos

Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia ISSN 3086-4410



ex-votos a inspiragcdo para suas figuras sintéticas e expressivas
esculpidas em madeira, responsdaveis por grande parte de seu
reconhecimento internacional. Iza Costa, gravadora e pintora,
esteve afinada com a critica social e com a representagdo da
cultura indigena e da natureza do cerrado. Vanda Pinheiro levou
a gravura para os grandes formatos por meio da experimentagéo
de matrizes inesperadas, como latarias de veiculos acidentados.
Também sao dignas de nota a escultora italiana Dina Gogoli e a
pintora goiana Sdida Cunha. Todas, mulheres que tiveram intensas
atuagdes, protagonizaram exposicoes e marcaram com suas
diversas poéticas o imagindrio de duas décadas.

A partir da segunda metade da década de 1950, Goids e a regido
Centro-Oeste passaram por um novo surto de desenvolvimento
acarretado pela construcdo de Brasilia no Planalto Central. Se a
construgcdode Goidniareforgouaideiade oeste,oadventode Brasilia
trouxe para a regido a ideia de centro. O ciclo de modernizacédo
crescente trouxe a ampliagdo da malha vidria, a abertura da grande
rodovia Belém-Brasilia, a expansao da infraestrutura regional e o
aumento da migragdo. Goiania finalmente recebeu os beneficios
do permanente fornecimento de energia elétrica, permitindo a
implantacdo de atividades comerciais e industriais de médio
porte, a expansdo da rede de telefonia ampliou a capacidade
de comunicagdo, e a industria imobilidria explodiu gerando o
adensamento urbano com o surgimento de bairros nas periferias
e com o inicio da verticalizagédo da paisagem central. O progresso
trouxe muitos problemas de moradia, trabalho, mobilidade urbana.
Goiania em 1950 possuia 53.000 habitantes e em 1964 chegou a
mais de 500.000 habitantes. Tornou-se uma metrépole regional.
De par com as transformagdes ocorreram muitos acontecimentos
na arte e na cultura produzidas em Goids: a atriz goiana Ceci
Pinheiro criou sua companhia teatral (1952); o ator Jodo Bénio
fundou o Teatro de Emergéncia (1955); o pintor paulista D.J. Oliveira
chegou a Goiania (1956); Maria Guilhermina participou da Bienal
(1959); inauguragé@o do Museu de Arte Moderna (1959); criagdo do
Instituto de Belas Artes de Goids (1959); criagdo da Universidade
Federal de Goias (1960).

O Museu de Arte Moderna de Goids foi uma instituicdo que surgiu,
no final da década de 1950, do impacto causado pelo | Congresso
Nacional de Intelectuais sobre o meio goiano. A exposi¢cdo do
congresso havia sido um grande sucesso e muitos comentarios
apontavam a necessidade de criagdo de um museu para abrigar
tdo representativo acervo. José Ludovico de Almeida recebeu o
Governo do Estado em 1954 com o balango positivo do Congresso
Nacional de Intelectuais e do comego dos trabalhos da EGBA, e
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entendeu a forgca modernizadora em ag@o no meio goiano e assim
criou o museu para abrigar a produgcdo modernista nascente.
Inaugurado em 1959, uma década depois da criagdo dos primeiros
museus de arte moderna no Brasil, em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro, o MAM de Goiania foi o primeiro museu de arte na regido
Centro-Oeste.

O edificio do Museu de Arte Moderna teve a distingédo de ter sido
projetado especificamente para sua finalidade pelo prestigiado
arquiteto goiano Eurico Godoi, criador de grandes edificios
publicos e privados e autor da primeira casa de estilo modernista
edificada em Goiania, em 1952. O museu foi construido com linhas
simples e econOmicas, com a fachada limpa que ressaltava a
pureza geométrica da caixa arquitetonica apoiada sobre baixas e
curtas colunas; o local da edificagao foi o parque em torno do Lago
das Rosas, balnedrio popular da cidade que recebia grande fluxo
de moradores, fato que demonstrava a preocupacgéo do Estado em
popularizar a arte e torné-la acessivel a publico mais amplo.

O Museu de Arte Moderna teve como sua diretora Regina Lacerda,
que tivera importantes atuagdes como associada a Sociedade Pré-
Arte de Goiaz, Secretaria da Escola Goiana de Belas Artes e Diretora
do Museu Histérico Zoroastro Artiaga, portanto, conhecedora
do cendrio artistico de Goias. Apresentando uma exposi¢do de
trabalhos dos artistas professores da EGBA, organizada por ela,
o MAM foi inaugurado em janeiro de 1959. Neste mesmo ano
realizou uma Exposicdo Nacional que premiou D.J. Oliveira com
a medalha de ouro. Sabe-se pouquissimo sobre as atividades do
museu, apenas ficaram registradas, nos curriculos de dois artistas,
as edi¢gdes em 1960 e 1961, da mostra chamada de Anual de Arte do
Museu de Arte Moderna, espécie de panoramica da produgéo local,
de carater competitivo, nas quais D.J. Oliveira e Maria Guilhermina
receberam as maiores premiacoes, tornando-se a partir daquele
momento dois dos principais nomes da cena modernista goiana.

O museu foi fechado em 1961 pelo Governador de Goias, José
Feliciano Ferreira e o edificio foi demolido. Seu fechamento
causou trauma, perda e esquecimento, grave avaria na histéria
do modernismo nas artes plasticas em Goids que mostra seu
dano ainda hoje. Ndo se sabe se 0 museu tinha acervo, e se tinha,
onde foi parar, sua documentagdo segue desconhecida. Com a
queda do museu, o modernismo feito no Oeste foi abandonado ao
esquecimento e ainda permanece carente de atencdo, pesquisa,
visibilidade e interpretacao.
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Na mira da Policia Politica:

O Museu Lasar Segall e o Departamento de
Ordem Politica e Social de Sdo Paulo (DEOPS)

Daniel Rincon Caires’

Em dezembro de 1994, quase dez anos apds o fim oficial
da Ditadura Militar (1964-1985), tornaram-se publicos
cerca de 3,5 milhdes de documentos produzidos pela
Delegacia [mais tarde Departamento] de Ordem Politica
e Social de Sao Paulo (DEOPS). Apds idas e vindas,
discussoes e incertezas, o Arquivo Publico do Estado de
Sao Paulo disponibilizava para a consulta um verdadeiro
oceano de fichas, prontudrios, relatérios e documentos
diversos. Esse acervo abre uma janela para as entranhas
do aparato de repressao estatal que atravessou o século
XX investigando, espionando, monitorando e prendendo,
tentando a todo custo sufocar a agao politica de pessoas
e grupos envolvidos com a “subversdao da ordem
estabelecida”? Os documentos revelam uma policia fora
de controle, operando além dos limites constitucionais,
indiferente as garantias legais e incorrendo, ela mesma,
no crime.
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A trajetdria do Museu Lasar Segall foi tocada pelas agdes dessas
redes de repressdo. Prova disso sdo os diversos documentos
presentes no arquivo do DEOPS que tém relacdo direta e indireta
com a instituicdo. Nesse texto, serdo apresentados e discutidos
alguns desses documentos, que datam desde a década de 1930
até os anos de 1980. Para contextualizar a analise e torna-la mais
densa, serdo introduzidos também alguns documentos do préprio
acervo do Museu Lasar Segall, bem como de outros repositérios.

O DEOPS e as “classes perigosas”

Por que surge uma policia politica no Brasil? Para Marcos Tarcisio
Florindo, mudancas na ordem socioeconémica exigiram uma
reformulagdo dos mecanismos repressores®. O fim do regime
escravista, a imigragdo, o adensamento da sociedade urbana e
o crescimento da economia industrial trouxeram consigo novas
ameacas a "ordem politica e social” Sindicalistas, comunistas e
anarquistas tentavam organizar a luta das populagdes exploradas,
produzindo fantasmas que pairavam constantes sobre a
tranquilidade dos patroes. Nesse quadro, os limites da nascente
republica liberal foram testados. Os ideais de democracia,
liberdade de organizacgao e expressao - declarados subversivos -
foram radicalmente reduzidos.

E nesse contexto que se promove uma reconfiguragéo dos servicos
de policia em Sao Paulo. Através do Decreto Lei 2034, de 20 de
dezembro de 1924, os corpos policiais sdo reorganizados e cria-
se, entre outras coisas, a Delegacia de Ordem Politica e Social**.
Adotando procedimentos modernos - como a producéo de fichas
dos investigados, a coordenagé@o mais estreita entre as diversas
delegacias e centros de investigacdo e o uso de técnicas forenses
como a balistica, a coleta de impressdes digitais e registros
fotograficos - as forgas policiais se tornaram mais “cientificas”.
Essa eficiéncia foi empregada no monitoramento das “classes
perigosas’, individuos e grupos politicamente ativos que, nas
palavras de Florindo, ndo se conformavam com o papel de meros
"figurantes das intrigas politicas"”.

#FLORINDO, Marcos Tarcisio. O Servico reservado da Delegacia de Ordem Politica e Social de
Sdo Paulo na era Vargas. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual Paulista, Faculdade
de Historia, Direito e Servico Social, 2000; p. 3.

# Decreto Lei ntimero 2034, de 20 de dezembro de 1924.

° Para um histérico do DEOPS, ver http://icaatom.arquivoestado.sp.gov.br/ica-atom/index.
php/delegacias-especializadas-de-ordem-politica-e-social-deops-sp;  isad  (acessado em
7/2/2025).
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Esse aparato policial passou por uma intensa hipertrofia a partir
do golpe de 1930, quando a vigilancia e a violéncia se tornaram
elementos centrais na manutencdo do novo projeto politico.
A policia, para Elizabeth Cancelli, era uma das ferramentas
principais do exercicio de poder daquele Estado® Ao lado da
antiga necessidade de manter o controle sobre a enorme massa
de trabalhadores, suprimindo quaisquer tragos de movimentagao
politica, a repressao passa a servir também a uma nova tarefa do
projeto totalitario: a anulagdo das narrativas rivais que ameagavam
a imagem de uma “identidade nacional’;, cuidadosamente
construida pelo regime. Para Cancelli, o nacionalismo da Era
Vargas apresentava-se como “forga aglutinadora de interesses”.
Apelando aos sentimentos, convocava os cidadaos a abrirem mao
de suas individualidades, acatando um papel pré-determinado
e imutavel no “grandioso” organismo nacional. Em nome dessa
unidade, apagavam-se as divisdes sociais e amordagava-se a luta
de classes. O nacionalismo era, afinal, um “elemento fundamental

n7

para a politica de dominacéo e legitimagao do Estado"’.

Por conta disso, a policia politica brasileira manteve estreita
vigildncia sobre os intelectuais e artistas ligados as "ideias
avangadas”®, Segundo Maria Luiza Tucci Carneiro, regia essa
vigildncia a "légica da desconfianga’} que considerava “os
intelectuais e artistas identificados com as ideias de vanguarda [...]

mo

a priori, 'suspeitos da pratica de sedigao™”.

E nesse contexto que Lasar Segall entra na mira da policia
politica. Alinhado com as correntes renovadoras identificadas
como modernistas, Segall foi um dos muitos artistas e
intelectuais seguidos de perto pelos “agentes reservados” do
DEOPS. Infiltrando-se nas conferéncias, exposig¢des, recepgdes
e eventos diversos, esses individuos apareciam onde quer que
se reunissem potenciais “elementos subversivos” Informavam
seus superiores sobre o que viam e ouviam em extensos - e
frequentemente confusos - relatérios, atualmente abrigados em
dossiés no APESP.

¢ CANCELLI, Elizabeth. O mundo da violéncia: repressdo e estado policial na era Vargas (1930-
1945). Tese (Doutorado em Histéria). Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas, 1991; p. 17.

7 Idem, p. 35.

¥ Para uma analise pormenorizada das relacdes entre o Estado Novo e a classe intelectual
brasileira, ver ANDREUCCI, Alvaro Gongalves Antunes. O Risco das Ideias: intelectuais e a policia
politica (1930-1945). Dissertagédo (Mestrado em Histéria Social). Sdo Paulo: Universidade de
Sao Paulo, 2001.

? CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. A Arte de Lasar Segall. In: CARNEIRO, Maria Luiza Tucci;
LAFER, Celso. Judeus e Judaismo na Arte de Lasar Segall. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2004; p. 51.
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Figura 1

FICHA DE

dicato e locais que costama fr IDENTIFICAGAO DE

LASAR SEGALL (Arquivo
DEOPS - Documento
DEOPSSPL000997)

O prontudrio de Lasar Segall no DEOPS, registrado sob o
ndamero 51.749, é composto por documentos que denotam claras
contradigbes quanto a classificagéo politica do pintor. Na ficha
de identificagdo principal, ele é sumariamente apontado como
Comunista (Figura 1).

Em outro documento, a suspeigdo é reforgada com a adigcdo de
novas informagdes sobre sua suposta atividade politica: "O fichado
é pintor e costuma usar da arte, para fins de propaganda do credo
vermelho” (Figura 2).

Figura 2

INFORMAGAO SOBRE

LASAR SEGALL, ASSINADA
POR FREDERICO HALFELD
DE ANDRADE, 13/10/1943
(Arquivo DEOPS - Documento
DEOPSSPL000997)
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A trama se adensa num manuscrito apécrifo e sem data, onde
é apontado um suposto comparsa de Segall na propagagdo do
comunismo (Figura 3) “Siegell Segall’, diretor do Laboratério de
Anélises e Pesquisas da Escola Politécnica, identificado como
“russo” e “judeu-comunista’, seria primo do pintor e, como
ele, agente a servigo da subversdo. O autor anota que "sao
inteligentissimos e desconfiados” Assevera ainda que a diretoria
da Escola Politécnica nao tinha controle sobre o laboratério, que
estaria inteiramente nas maos de Siegell. Ndo havia um “Siegel
Segall” vinculado ao Instituto de Pesquisas Técnicas da Escola
Politécnica da USP, mas sim Miguel Siegel. Engenheiro civil que
contribuiu para o desenvolvimento da industria sideridrgica no
Brasil, Siegel era sobrinho, e ndo primo, de Lasar Segall. Ele recebeu
do tio amparo financeiro durante seus anos de formagao, no final
da década de 1920 e inicio dos anos 1930, conforme atestam cartas
enviadas pelo entao estudante, hoje no Arquivo Lasar Segall. Os
documentos encontrados, assim como a bibliografia disponivel,
ndo apontam nenhuma ligacdo de Siegel com movimentos de
esquerda. Da mesma forma, ndo foram encontradas referéncias a
Miguel Siegel ou "“Siegel Segall” - além dessa ja mencionada - na
documentagéo do DEOPS™.

19Cfe. MOTTA, Antonio Carlos Casulari Roxo da.
COBRASMA - Trajetdria de uma empresa brasileira.
Tese (Doutorado). Programa de pds-graduacédo
em Histéria Economica - Universidade de Séo
Paulo, 2006; p. 42.

Figura 3

INFORME SOBRE LASAR
SEGALL E SEU “PRIMO”
SIEGELL SEGALL (Arquivo
DEOPS - Documento
DEOPSSPL000997)
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Figura 4

124 INFORME SOBRE LASAR
SEGALL 27/10/1943
(Arquivo DEOPS -
Documento
DEOPSSPL000997)

Ao mesmo tempo, encontram-se documentos no dossié de Lasar
Segall que descartam enfaticamente sua classificagdo como
comunista. O delegado Luiz Tavares da Cunha, em informe datado
de 27 de outubro de 1943, relaciona uma série de informacdes
que “inocentariam” o pintor (Figura 4). Afirma que Segall residia no
Brasil desde 1912, “ndo mais regressando a sua pétria de origem [a
Russia]"*’, Além disso, “é casado com uma mulher nossa patricia
e tem filhos aqui nascidos" Cunha enumera as boas relagbes de
Segall com elementos do status quo, lembrando que em 1937
havia sido nomeado pelo préprio Vargas para representar o Brasil
no Congresso Internacional de Arte Independente. Em 1943, fora
celebrado pelos seus colegas pintores como “uma das maiores
expressdes da pintura moderna no Brasil® Além disso, segundo
Cunha, contava em favor de Segall o fato de ser “um homem de
haveres, tendo propriedades nessa Capital’. A prova mais relevante
havia sido colhida pessoalmente pelo autor do informe: “Notei na
palestra que tive com ele ser um fervoroso democrata, detestando
e condenando através do seu pincel os regimes de forca’ E
surpreendente a capacidade de circulagao e acesso dos agentes do
DEOPS - cultivando contatos pessoais com os investigados. Cunha
conclui que "ndo é, claramente, esse artista elemento vermelho”.

"Esta informacdo, assim como muitas outras encontradas no dossié de Segall, era incorreta:
Lasar Segall viera apenas de passagem para o Brasil em 1912; ele retornaria ao pais em fins
de 1923, emigraria mais uma vez para a Franca entre 1928 e 1932, e sé entéo se estabeleceria
definitivamente no Brasil, até sua morte em 1957.
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A indole politica de Lasar Segall, como visto, era objeto de disputa
entre os préprios agentes do DEOPS. Como poderia ser considerado
comunista um individuo proprietdrio e, principalmente, tdo bem
relacionado como ele? Por outro lado, sua proximidade com
elementos reconhecidamente envolvidos com o “credo vermelho”
convencia certos agentes de sua inclinagédo a esquerda.

H4, no prontuario de Segall, um documento muito significativo
que, se fosse lido - e compreendido - pelos reservados e agentes
do DEOPS, talvez resolvesse definitivamente a questdo da
qualificagcdo politica do artista de Vilnius. Trata-se de um longo
texto intitulado Propaganda Comunista pela Arte, sem indicagdes
de autoria ou data de producgao (Figura 5). Copias desse texto foram
anexadas aos dossiés de vérios artistas e intelectuais considerados
“modernistas’

O autor anénimo retomava as palavras proferidas pelo presidente
da Comissao Organizadora do Terceiro Saldao Paulista de Belas
Artes (inaugurado em dezembro de 1935), que recentemente havia
feito um fervoroso elogio a politica cultural de Adolf Hitler, pela
luta em defesa da “arte nacional e tradicional germanica, dando
combate aos avanguardistas da pintura e aos modernistas da
arquitetura que desnacionalizando a arte visavam implantar a
desordem na sociedade” O autor desse discurso ndo permanece
oculto, pois noticias recolhidas na imprensa da época permitem
identificar seu emissor. Segundo nota, “fez o discurso inaugural o
sr. Carlos Alberto Gomes Cardim Filho, presidente da Comissao
organizadora do Il Saldo"’?. O Correio Paulistano confirma a
identidade do autor do discurso, emitindo também um juizo sobre
o conteldo de sua fala: “No ato inaugural, o dr. Gomes Cardim
Filho, ativo membro da Comissao organizadora, proferiu belissimo
discurso que, pelos seus elevados conceitos, merece divulgagdo” .
Carlos Alberto Gomes Cardim Filho era engenheiro civil e arquiteto
formado pela Escola Politécnica de Sdo Paulo. Descendente dos
fundadores da Escola de Belas Artes, exercia diversas fungdes
naquela instituicdo, entre outras as de professor catedrético e
diretor-tesoureiro. Na altura do 3° Salado, era também membro do
Conselho de Orientagéo Artistica.

O discurso trazia também elogios a Benito Mussolini e ao governo
do Japéo, saudando ag¢bes que barravam as dissolventes vagas
cosmopolitas e modernizantes.

20 JORNAL. A inauguracdo do III Saldo Paulista de Bellas Artes, 15 de dezembro de 1935, p.8.

"*CORREIO Paulistano. Terceiro Saldo Paulista de Bellas Artes, 15 de dezembro de 1935, p. 15.
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Figura 5

PROPAGANDA COMUNISTA PELA ARTE
(Arquivo DEOPS -
Documento DEOPSSPL000997)

As correntes estéticas de vanguarda, sumarizava o documento,
tinham um objetivo oculto: as formas ousadas, o desprezo
pelos principios e temas tradicionais, o apego a cultura popular,
visavam corroer as bases da civilizagéo, aviltando os costumes,
enfraquecendo a autoridade, abrindo caminho para uma
penetragdo ampla e facilitada do comunismo. A arte moderna era,
portanto, uma das principais armas do credo vermelho em seus
ataques a “civilizagdo ocidental’

Essa argumentacgao elaborada, que tem um parentesco bastante
claro com algumas das mais populares teorias da conspira¢édo ainda
presentes entre nds, descendia de ideias antigas e largamente
empregadas por individuos e grupos ligados a movimentos
reaciondrios. No final do século XIX, em contraponto as propostas
formais e teméticas de certos literatos, artistas e filésofos, aparece
uma onda de ataques a uma suposta degeneragéo cultural, fruto
das maquinagdes de mentes subvertidas pela doenga do fin-
de-siécle. Esses ataques eram frequentemente dirigidos contra
“estrangeiros” - acusados de envolvimento em uma obstinada
tarefa de corrosdo da “genuina Cultura nacional” Judeus e
dissidentes politicos eram também frequentemente arrolados
entre os responsaveis pela degradagéao da cultura.
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Dessa maneira, segundo a légica de Propaganda Comunista pela
Arte, ndo era necessario que Lasar Segall se envolvesse diretamente
com as atividades do Partido Comunista: o simples fato de alinhar-se
a correntes estéticas que buscavam renovacao, rejeitando parte das
tradigbes dos séculos anteriores e buscando desenvolver um meio
de expressdao harmonizado com as condigdes contemporéneas,
era suficiente para o colocar na categoria de comunista. Estaria
justificada, portanto, a desconfianca e a vigilancia sobre o pintor.

O Museu Lasar Segall e a Ditadura Militar

A partir dos anos 1960, com a instalagdo de um novo regime ditatorial,
a policia politica se reaviva. Ao antigo DEOPS se juntam aparatos
ligados as forgas militares, com apoio de empresarios e setores da
iniciativa privada. Mauricio Segall (1926-2017), primogénito de Lasar e
Jenny Klabin Segall, teria sua trajetéria profundamente marcada pelo
terrorismo de Estado, e esses acontecimentos deixariam reflexos na
trajetéria do Museu Lasar Segall ",

Tanto Mauricio quanto a instituigcdo que ele fundou - com sua mae
e seu irmao Oscar Klabin - em homenagem ao pai, seriam alvo
de constante vigilancia e espionagem por parte dos agentes do
regime. Preocupados com potenciais “focos de subversao” nas
sessdes de cinema, nos ateliés livres de arte e fotografia, nas
conferéncias e debates que se desenrolavam nos espacos do
museu, produziram ampla documentagdo secreta, atualmente
abrigada no fundo DEOPS do APESP.

Nesse segmento, serdo apresentados documentos do DEOPS
relativos ao Museu Lasar Segall, especialmente dos anos 1970 e 1980.
Serdo descritas as agdes politicas de Mauricio Segall, que o levariam
a prisdo em 1970. Os documentos do DEOPS, complementados por
itens do Acervo do préprio Museu Lasar Segall, permitirdo observar
o emaranhado de acontecimentos e circunstancias que ligaram
o Museu, a militincia de Mauricio e as forcas de repressao da

0 conceito de Terrorismo de Estado vem sendo desenvolvido e discutido em sociedades
submetidas a governos autoritarios, especialmente na América do Sul. Ainda que alguns
tentem desqualificar sua utilidade ou viabilidade, descrevendo-o como uma categoria
meramente “sensacionalista” (como Carmen Lamarca Perez), parece se formar um consenso
entre cientistas sociais e juristas sobre sua validade. Em termos gerais, Terrorismo de Estado
descreve as agoes de um estado que se serve de medidas coercitivas proibidas pelo sistema
juridico oficial, aplicando-as de maneira clandestina, imprevisivel e difusa, com a intengao
de criar medo generalizado entre os componentes de uma determinada sociedade. Desdobra-
se também em impedimento ou anulagdo das atividades judiciais protetivas, dificultando
a defesa dos atingidos e garantindo a impunidade dos perpetradoresCfe. VAZQUEZ, Henry
Torres. El concepto de terrorismo de estado: una propuesta de lege ferenda. In: Revista
Didlogos de Saberes (Universidad Libre Colombia). Jul/Dez 2010; pp. 129-147.
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Ditadura Militar. Em especial, as cartas escritas por Mauricio durante
suas duas estadias no Presidio Tiradentes (8 meses entre 1970-
71 e 3 meses em 1973), das quais serdo destacados seus esforgos
para, através de familiares, amigos, colaboradores e funcionarios,
administrar o Museu a partir de sua cela.

“Nao dava para repousar como espectador”:
a acdo politica de Mauricio Segall

“Resolvi bastante tarde na vida, em relagdo a norma, me politizar.
Isto se deu por volta de 1953 quando me filiei ao Partido Comunista
Brasileiro. Meu processo de conscientizagdo comecou mais cedo
e precisamente aos 15 anos de idade, quando, de comum acordo
com meu pai, interrompi os estudos e durante todo ano de 1942
trabalhei como ajudante de mecénico numa fabrica. O contato com
os operdrios e sua vida, me abriu os olhos sobre suas dificuldades
e misérias”

Comecava assim um longo depoimento que Mauricio Segall es-
creveu a mao, “a pedido” dos investigadores que o haviam pren-
dido, documento atualmente custodiado no Arquivo Publico do
Estado de Séo Paulo (Figura 6). Mauricio foi pego quando entregava
um envelope com dinheiro a uma militante da Alianga Nacional
Libertadora, no cumprimento de uma tarefa que lhe fora determi-
nada pela organizagdo. Era outubro de 1970, auge da repressao
contra os movimentos de esquerda no Brasil, e Mauricio caia nas
maos do infame delegado Sérgio Paranhos Fleury (1933-1979). Foi
levado para um sitio clandestino nas imediacdes de Séo Paulo,
onde foi torturado ™.

A conscientizagdo politica de Mauricio, que comegou nas
fabricas, ganhou corpo pelo contato com a produgédo das
Ciéncias Sociais. Apdés se formar em Estudos Sociais pela

"*Segundo o Memorial da Resisténcia, a denominada “Fazenda 31 de marco”, que ficava no
bairro de Parelheiros, no extremo sul da cidade de Sdo Paulo, “foi um centro clandestino
utilizado durante a ditadura para a detencdo, tortura e desaparecimento de presos politicos.
[...] O terreno foi utilizado pelo DOI-Codi/SP e pelo delegado do Deops/SP, Sérgio Fleury e sua
equipe. O proprietario, o empresario Joaquim Rodrigues Fagundes, é apontado como um dos
fortes colaboradores civis das acoes clandestinas de repressdo politica. Por sua contribuigéo,
Fagundes foi condecorado pelo Exército com a Medalha do Pacificador. O uso da Fazenda
como centro clandestino comegou a ser investigado na década de 1990 a partir da CPI de
Perus, instaurada pela Camara de Vereadores. Em diligéncia ao local, a CPI concluiu que
num primeiro momento a Fazenda foi utilizada para treinamentos militares antiguerrilha,
sendo transformada num centro clandestino de represséo no inicio da década de 1970. No
local, diversos militantes politicos foram executados, havendo poucos sobreviventes”; cfe.
verbete de Desirée Azevedo, no site do Memorial da Resisténcia. Para mais informacdes sobre
a Fazenda 31 de Marco e seu proprietario, ver VIANA, Natdlia. O Sitio da tortura. (Reportagem)
Agéncia Publica, 2011.
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Figura 6

Primeira pigina do
depoimento de Mauricio
Segall, 25 de outubro de
1970 (Arquivo DEOPS -
Documento 30B-152-235).
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Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo em 1949, ele
assumiu uma cadeira de professor assistente na Faculdade
de Ciéncias EconOmicas da Universidade de Sado Paulo. L&
conheceu Elisa Kauffmann Abramovich, "pessoa extremamente
coerente e dedicada’; que comecgou a recruta-lo para o Partido
Comunista’®

Em 1952, Mauricio recebeu uma bolsa de estudos e passou
um ano e meio em Paris, aperfeicoando-se em “problemas
do planejamento econ6mico” Na volta, em meados de 1953,
estava plenamente convencido a integrar o PCB. Ingressou

“Fundado em 1922, o Partido Comunista do Brasil (PCB), também chamado de Partiddo,
atravessou o século XX como importante ponto de aglutinacdo de individuos e grupos
comprometidos com mudancas na estrutura socioeconémica, desde operarios e trabalhadores
rurais a liderancas politicas, elementos da elite e intelectuais. Teve diversas reconfiguracoes
ao longo de sua existéncia, reagindo e se adaptando as mudancas nas circunstancias politicas
locais e mundiais. Interessa ressaltar que passou por um grande florescimento de 1946 a 64,
no curto periodo “democratico” entre duas ditaduras, justamente o momento em que Mauricio
passou a integra-lo. Diante do fechamento politico total imposto pela ditadura militar, o
Partiddo tornou-se incapaz de representar os interesses de parte dos setores progressistas, que
formaram entdo dissidéncias voltadas para a “luta direta”, lancando-se em acoes inspiradas
por revolugdes bem-sucedidas em outras partes do mundo. Para andlises aprofundadas das
diversas etapas e configuragbes do PCB, ver a coletdnea de estudos lancada por ocasido dos
cem anos de sua fundaciio, SECCO, Lincoln; PERICAS, Luiz Bernardo (org.). Histdria do PCB.
Cotia: Atelié Editorial, 2022.
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numa “organizagao de base’, onde conheceu Mario Schenberg,
Luiz Hildebrando Pereira da Silva, Samuel Barnsley Pessoa e
Klaus Ulrich Heilbrun. Fundou a Associacao de Assistentes da
Universidade e foi um dos diretores da Revista Fundamentos.
Nessa época, conheceu algumas das maiores liderangas do
PCB, entre elas, Joaquim Céamara Ferreira, o Toledo, que seria
preso em 1970 com Segall e torturado até a morte no sitio
de Fleury”. Mauricio adotou o codinome "Mathias’, que iria
continuar empregando ao longo de sua atuacao clandestina.

Por conta da revelagdo das atrocidades cometidas sob o
governo de Josef Stalin, vindas a tona durante o 20° Congresso
do Partido Comunista da Unido Soviética em 1956, Mauricio
afastou-se do PCB. Em 1958 deixou a USP, passando a atuar
no setor privado. Nessa época, juntava esforcos com o irméao,
Oscar Klabin, e com a mée, Jenny Klabin Segall, na organizagao
daquilo que viria a ser o Museu Lasar Segall. Apés o falecimento
de Jenny, em 1967, Mauricio passou a se dedicar com mais
énfase a estruturagdo do Museu. No ano seguinte, expandiu sua
participagao na vida cultural de Sdo Paulo, adquirindo o teatro
Sao Pedro. Sob a administragdo de Mauricio, Fernando Torres e
Beatriz Segall, o Teatro Sao Pedro se tornou um local importante
na resisténcia a Ditadura. Convertido numa espécie de férum
cultural, o Sdo Pedro apresentava pecas que denunciavam as
mazelas do pais, abrindo-se como um dos poucos espagos que
ainda restavam para a discussdo e o debate politico. Por esse
motivo, o Sdo Pedro foi incluido na lista dos Lugares da Memdria
instituida pelo Memorial da Resisténcia de Sao Paulo. Foi por
isso, também, que o teatro se tornou alvo de monitoramento
pela policia politica, o que gerou uma série de documentos hoje
presentes no arquivo DEOPS'%,

"Joaquim Camara Ferreira, conhecido como Velho ou Toledo, nasceu em Séo Paulo, em
5 de setembro de 1913. Politizou-se enquanto estudava na Escola Politécnica de Sdo Paulo,
abandonando a carreira para ingressar na militancia. Em 1933 entrou para o Partido
Comunista. Em 1939 foi preso e torturado pela policia do Estado Novo. Condenado,
permaneceu no carcere até 1946. Seguiu sua militancia no PCB até 1967, quando se decidiu
pela luta armada. Formou ali a Alianca Nacional Libertadora, ao lado de Carlos Marighela.
Com a morte de Marighela, em 4 de novembro de 1969, Toledo tornou-se a lideranca mais
experiente do grupo, e dessa forma o alvo principal da policia politica da Ditadura; cfe.
BIOGRAFIA. In: Dossié encaminhado a CEMDP por Roberto Cardieri Ferreira e Denise Fraenkel,
filhos de Joaquim Cdmara Ferreira. Comissdo da Verdade do Estado de Sdo Paulo Rubens Paiva. Sao
Paulo, 1996.

"Haum inesperado efeito positivo - ainda que ndo intencional - da atividade de monitoramento
das artes cénicas ao longo do século XX: no exercicio da censura, os agentes de diversos érgaos
recebiam originais das pecas que se pretendia encenar, o que gerou um imenso repositério de
textos. Esse material foi salvo da destruicéo por Miroel Silveira (1914-1988) e esta hoje abrigado
numa subdivisdo da Biblioteca da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sao
Paulo; cfe. JUNIOR, Gongalo. A delirante encenagdo da censura. Revista Pesquisa FAPESP, Edicdo
122, abril de 2006.
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Por essa altura foi procurado por Klaus Heilbrun, que perguntou
sobre suas atividades politicas: “respondi-lhe que durante todo
aquele periodotinha sido nulaapesar de minha discordancia total

com a revolucdo de 1964" (sublinhado no original). Mas ainda se
declarava desapontado com o PCB, por sua incapacidade de
liderar uma oposicdo coerente. Heilbrun informou-o, entéo, da
existéncia de dissidéncias formadas por pessoas descontentes
como ele. Indicou, sem dar grandes detalhes, que Toledo
organizava um desses grupos. Heilbrun ofereceu-se para
introduzir Mauricio nesse circulo, e ele aceitou:

“minha despolitizagdo néo significava absolutamente
uma desconscientizagdo. A realidade da miséria total
de grande maioria do povo brasileiro era cada vez
maior. A politica econdmica do governo na época sob
a chefia de Roberto Campos e depois Delfim Neto
a meu ver se pautava por uma desnacionalizagdo
crescente ndo sé dos capitais industriais e comerciais
mas também dos centros de decisdo. Minha posicao
de esquerda sempre foi pautada por estes dois
fatores complementares - a resolugéo dos problemas
econdmicos e - o fim da atividade imperialista no
Brasil""”.

Algum tempo depois, Mauricio encontrou-se com Toledo, que o
convidou formalmente a ingressar no movimento. Ele aceitou,
com algumas condigdes: ndo queria participar de atos violentos
e recusava uma posigao oficial, pois néo tinha interesse em cair
na clandestinidade. Desejava manter a vida que levava, apenas
colaborando naquilo que fosse possivel. Toledo aquiesceu,
reconhecendo o valor de um quadro como Mauricio, de alta
posicéo social e financeira e, por isso, acima de qualquer suspeita.
Era um agente de grande utilidade, capaz de circular por meios
inacessiveis a maioria dos militantes. Toledo via também em
Mauricio uma “reserva importante para futuras etapas do
processo revoluciondrio” Mauricio pediu completo sigilo sobre sua
participagao, exigindo que os contatos ficassem restritos a Toledo
e a algumas poucas pessoas de sua maxima confianga. Assim, ele
ingressava na Alianca Nacional Libertadora, a ANL.

Em outro documento, Mauricio ofereceu mais esclarecimentos sobre sua decisdo de aderir
ao movimento de luta contra a Ditadura: “Em 1969, ap6s o AI-5 promulgado em DEZ/68, ficou
claro para mim que ndo dava para repousar como espectador do que estava acontecendo e,
néo obstante ter sérias duvidas sobre a eficacia e mesmo a viabilidade do caminho da luta
armada, resolvi contactar Joaquim Camara Ferreira, isto ainda antes da morte de Marighela”;
cfe. SEGALL, Mauricio. Depoimento de Mauricio Segall sobre as circunstdncias da morte de Toledo.
In: Dossié encaminhado a CEMDP por Roberto Cardieri Ferreira e Denise Fraenkel, filhos de
Joaquim Camara Ferreira. Comiss@o da Verdade do Estado de Sdo Paulo Rubens Paiva. Sdo
Paulo, 1996, pp. 33-36; p. 33.
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Segundo seu préprio relato, Mauricio recebia tarefas modestas.
Em geral, solicitavam a ele algumas somas em dinheiro. Outras
vezes, 0 encarregavam de guardar materiais impressos ou,
ainda, que servisse de motorista a membros do grupo em seus
deslocamentos por Sdo Paulo. Mauricio levava quase sempre
o préprio Toledo. Durante um periodo, a organizagdo confiou
a Mauricio a guarda de materiais usados para confeccionar
documentos falsos - “cédulas nuas, matrizes, clichés”" Ele
colaborava também traduzindo noticias de jornais e revistas
estrangeiros, “principalmente ingleses e franceses, para o
portugués, e que se referissem a situagéo brasileira”. Certa vez,
Toledo entregou a Mauricio uma fita cassete, solicitando que
fizesse a transcrigdo. Eram gravagoes proibidas que circulavam
na rede clandestina da ANL: “um ato publico em Paris contra
a tortura, um discurso de Fidel Castro e uma alocucdo de
Marighela na Radio Havana”

Em 1969, os contatos comecgaram a rarear. Mauricio fez ainda
algumas viagens entre Sao Paulo e o Rio de Janeiro. Numa
dessas ocasides, levou um rapaz que depois soube ser Franklin
Martins. Era comum que Mauricio transportasse pessoas cujas
identidades jamais identificasse. E a reciproca era verdadeira:
muitos dos passageirosignoravam quem fosse aquele homem de
meia idade, de cabelos claros e olhos esverdeados escondidos
atras de dculos de armacéo grossa.

No comego de 1970, Toledo apresentou um novo contato a
Mauricio, uma mulher com a qual ele seria preso, alguns meses
depois. Tratava-se de Maria de Lourdes Rego Melo, codinome
"Baixinha', importante figura da ANL. Mauricio ainda levou
Toledo ao Rio duas vezes, no meio do ano de 1970. Apanhava-o
na rua, sem bagagem, e o deixava em Copacabana.

O filho mais velho de Lasar Segall foi preso no dia 23 de outubro
de 1970, por volta das 14 horas, na travessa que liga as ruas
Capitao Cavalcanti e Sud Menucci, na Vila Mariana. Ele foi pego
quando entregava a Maria de Lourdes a soma de Cr$ 3.500,00,
dinheiro solicitado por Toledo (Ver Figuras 7 e 8). Sem saber, a
militante da ANL vinha sendo seguida pela equipe do delegado
Fleury. Mauricio e Maria de Lourdes foram imediatamente
levados para o sitio clandestino de Fleury, onde sofreram
torturas. Num depoimento registrado em 1996°°, Mauricio
reconstituiu os acontecimentos que se seguiram a sua priso:

*SEGALL, 1996.
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“No sitio, bem primitivo, ao qual chegamos de olhos
vendados, a iluminagédo era de velas, pois ndo havia
luz elétrica. O sitio aparentemente tinha dois quartos,
uma sala/cozinha e um banheiro. Os choques
aplicados no pau de arara, eram gerados num
aparelho, se me lembro bem, acionado por manivela
manual.

[..]

O clima era, para dizer o minimo, dantesco. Boa parte
do numeroso grupo dos policiais presentes parecia
drogada (fiquei sabendo depois que fui preso nos
quadros de uma operagdo amplamente preparada
com o objetivo de prender Toledo).

[..]

Tudo o que se passava num dos comodos, mesmo
com porta fechada, se ouvia nos demais.

[..] Quando fui ‘pendurado, o interrogador era o
préprio Fleury, acompanhado de uma pessoa de
perfil diferente e que, posteriormente, vim a saber

que pertencia ao Cenimar!"*’

Segundo Mauricio, a sessao de tortura foi interrompida por conta
da morte de Toledo:

“O fato é que, em meio da minha tortura no pau de
arara, ja de noite, que vinha durando ja algum tempo,
houve uma agitacéo coletiva, colocaram uma espécie
de apoio nos meus quadris, de forma que fiquei sé
parcialmente ‘pendurado’ e a maioria dos policiais
deixou as pressas o sitio, deixando apenas 2 ou 3 para
trds. Nao sei quanto tempo isto durou (no minimo
duas horas) mas a um certo momento fui tirado com
as pernas totalmente inermes do pau de arara sé
podendo andar amparado e fiquei sentado na sala
com uma venda nos olhos, mas que deixava uma
fresta na parte de baixo.

*!Criado em 1957, o Centro de Informagdes da Marinha (CENIMAR) passou a compor, em
1967, o conjunto de Institui¢Ges militares responsaveis pela coleta de informagdes e represséo
direta a servico da ditadura militar. Pouco antes da prisdo de Mauricio, o Cenimar havia sido
incorporado a Operagdo Bandeirantes (OBAN), descrita como um sofisticado “organismo
misto formado por oficiais das trés Forcas e por policiais civis e militares, e programada
para combinar a coleta de informagdes com interrogatério e operacoes de combate”. A OBAN
operava com relativa independéncia orcamentdria ja que era financiada por empresarios
paulistas; cfe. STARLING, Heloisa. Orgdos de Informacdo e repressio da ditadura. Repositério
digital Brasil Doc., Projeto Republica. UFMG/Universidade Federal de Minas Gerais.
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Logo depois ouvi uma pessoa chegando, arfando
desesperadamente, com falta de ar, com sintomas
muito parecidos com ataque cardiaco (que eu
conhecia pois eram semelhantes daquele do meu
pai, por ocasido de sua morte). Esta pessoa foi levada
para o quarto que tinha a cama e ndo o pau de arara.
Figuei sabendo que era o Toledo pelos comentarios
que vinham sendo feitos pelos policiais.
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Figura 7

FICHA DE MAURICIO SEGALL
(Arquivo DEOPS -
Documento DEOPSSPM011190).
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FICHA DEOPS N. 1927,
Mauricio Segall (Arquivo
DEOPS - Documento
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Havia muita agitagédo entre eles e Toledo nédo parava de arfar. A
um certo momento, depois de mais ou menos uma hora, vi pela
fresta inferior da venda dos olhos, passarem duas pernas vestidas
de branco e calgadas com sapatos brancos. Nao havia duvida
que era um médico. Logo depois, Toledo parava de arfar. Muito
rapidamente, o ‘acampamento’ foi levantado e fomos levados de
olhos vendados para o DEOPS e, a seguir, para a OBAN"%,

Cartas da prisao

Apéds sua captura, Mauricio desapareceu por cerca de 40 dias,
circulando entre locais de repressao. Depois de sobreviver ao “sitio
de Fleury’, passou pela OBAN e pelo DEOPS. A sede da OBAN
ficava nas dependéncias da antiga 362 Delegacia de Policia de Séao
Paulo, na esquina das ruas Tutdia e Tomds Carvalhal, no bairro do
Paraiso. O prédio e uma equipe de delegados, agentes e escrivies
foram cedidos a operagao por ordem do governador Abreu Sodré;
ja o prefeito Paulo Maluf colaborou mandando pavimentar o péatio
interno do edificio e as ruas de acesso. O DEOPS era sediado no
antigo Armazém Central da Estrada de Ferro Sorocabana, prédio
construido em 1914 e usado para a prisao, repressao e tortura entre
1942 e 1983,

Mauricio foi finalmente levado ao Presidio Tiradentes, onde
permaneceria 8 meses, aguardando o desenrolar de seu caso.

#20 relato de Segall sobre a morte de Toledo é complementado com informagdes produzidas
por outros presos politicos confinados no Presidio Tiradentes. Eles registraram dados sobre
a repressdo e a tortura e conseguiram fazer chegar esses textos ao exterior, onde foram
publicados ainda durante os anos de chumbo. Num deles, consta a seguinte narrativa: “A prisdo
de Toledo ocorreu por volta das 19 horas e 30 minutos do dia 23 de outubro de 1970, na avenida
Lavandisca, bairro de Indianépolis - S. Paulo. Os algozes que o prenderam - componentes do
bando do delegado Fleury, ndo encontraram pela frente um velho alquebrado pelo peso dos
anos, mas um valoroso combatente revolucionario. E o velho militante comunista, de inegavel
firmeza ideolégica, reagiu bravamente contra a violéncia do bando de toxicomanos, ferindo
varios deles. Dominado finalmente pela desmedida superioridade numérica daquele bando de
marginais do DEOPS, Toledo manteve-se sempre em atitude digna e combativa durante o longo
e barbaro processo de torturas de todo tipo que sofreria até a morte, ocorrida por volta de 24
horas, naquele mesmo dia. As torturas iniciaram-se na propria viatura da policia, para onde
Toledo foi arrastado no ato da priséo. Algemado, mas investindo contra os policiais, Toledo foi
submetido a choques elétricos e espancamentos durante todo o percurso que levava ao sitio -
quartel general dos criminosos da quadrilha de Fleury. No sitio, as torturas intensificaram-se
até provocar a morte de Toledo. Em certo momento, os torturadores tentaram manté-lo vivo
por mais tempo, a fim de prolongar o processo de sevicias. Um médico digno de um Mengele
‘assessor’ do ‘Esquadrdo da Morte’ paulista, foi levado as pressas para o sitio e tentou, em
vao, recuperar Toledo. O velho comunista venceu os torturadores: nada revelou ao inimigo,
nenhuma informacéo ofereceu”; cfe. COMITE PRO-ANISTIA GERAL DOS PRESOS POLITICOS
NO BRASIL. Dos presos politicos brasileiros. Acerca da repressdo fascista no Brasil. Lisboa: Ed.
Maria da Fonte, 1976, p. 97-98.

**Para um histérico detalhado da constituicio e funcionamento da OBAN e outros 6rgéos
de repressdo ver JOFILLY, Mariana. No Centro da Engrenagem: os interrogatérios na Opera¢do
Bandeirante e no DOI de Sdo Paulo (1969-1975). Tese (Doutorado em Histéria Social). Sdo Paulo:
Universidade de Sao Paulo, 2008.
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O Presidio Tiradentes foi construido em 1852, sendo utilizado
inicialmente como prisdo e depdsito de pessoas escravizadas.
Segundo Desirée Azevedo,

“foi no Estado Novo (1937-1945) que recebeu um
pavilhdo especial para presos da Lei de Seguranca
Nacional, passando a ser reconhecido como um
presidio politico. Essa fungdo se destacou ainda
mais durante a ditadura. Apds terem suas detencdes
legalizadas ou serem condenados pela Justica
Militar, os presos politicos eram encaminhados
preferencialmente ao Tiradentes. A transferéncia
marcava o fim dos interrogatérios sob tortura e
da condicdo ilegal (ndo documentada) da prisao,
diminuindo as chances de desaparecimento. Por
isso, apesar de insalubre, o Tiradentes era um
ambiente mais seguro para os presos. Aqui, eles
puderam reunir as primeiras dentncias das violéncias
vividas, se organizar para exigir melhores condi¢des
de aprisionamento, e mobilizar greves de fome. O
Tiradentes funcionou até 1972, quando foi demolido.
Unico vestigio preservado, seu arco de entrada foi
tombado pelo Condephaat [Conselho de Defesa
do Patriménio Histérico, Arqueoldgico, Artistico e
Turistico do Estado de Sd0 Paulo]"*

Durante sua estadia no Tiradentes, Mauricio escreveu centenas de
cartas a seus familiares, amigos e conhecidos®’. Para a esposa,
Beatriz Segall, escrevia quase diariamente. Esse conjunto de
cartas, que hoje faz parte do Fundo Mauricio Segall do Arquivo
do Museu Lasar Segall, oferece uma janela para a experiéncia de
Mauricio e dos seus préximos e, ao mesmo tempo, proporciona
um olhar sobre as circunstancias sociais, culturais e politicas que
os circundavam.

Dentre os dados valiosos que se oferecem nesse acervo, nao
poucos se referem ao Museu Lasar Segall, que entdo mal
comecgava sua trajetéria. A reclusdo de Mauricio interrompeu
temporariamente o processo de estruturagcdo da instituicdo. Uma
vez instalado na cela "PIX4" do Presidio Tiradentes, Mauricio
empregou a correspondéncia - e também os contatos pessoais

**Cfe. https://memorialdaresistenciasp.org.br/lugares/presidio-tiradentes/ (acessado em
25/2/2025).

**Mauricio fez publicar uma selecdo dessa correspondéncia em Cartas da Prisdo, in SEGALL,
Mauricio. Controveérsias e Dissondncias. Sdo Paulo: Boitempo/EDUSP, 2001, p. 159 - 172.
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durante as visitas - para retomar o trabalho. Ele se ocupava com
varios aspectos, desde questdes cotidianas - como a escala de
trabalho dos vigilantes* - até assuntos técnicos, tal qual a definigéo
dos modelos de fichas bibliograficas a serem empregadas na
Biblioteca Jenny Klabin Segall, integrada ao Museu®’. Mauricio
agia também na divulgacéo da obra do pai e, a0 mesmo tempo, do
Museu. Acompanhando o circuito cultural através da imprensa, ele
se queixava da escassez de mengdes:

“Estou preocupado e até um pouco irritado com a
falta de divulgacdo da exposicdo do Museu. Nao
s6 ndo saiu na Manchete como continua a nao sair
nenhuma linha em nenhum lugar. E preciso insistir
para um trabalho de visitas pessoais de Raquel nos
jornais, radios e revistas”?,

Durante sua estadia no Presidio, Mauricio coordenou a realizagdo
de importantes exposi¢oes da obra de Lasar Segall. Em maio de
1971, discutiu o envio de esculturas para uma exposi¢cdo no Museu
Rodin em Paris. Mauricio achava que a oportunidade era valiosa
para a divulgagdo da obra escultérica do pai*’. Cuidou também
dos detalhes de uma exposi¢do no Museu do Vaticano e outra em
Belo Horizonte .

De todas as mostras do periodo, Mauricio se ocupou com mais
energia da exposi¢do Cem pinturas de Lasar Segall, no Museu de
Arte de Sao Paulo, em cartaz entre maio e julho de 1971. Elaborou
de memédria a lista das obras, e determinou o conceito curatorial
gque organizaria a exposi¢cdo, numa carta redigida em tdpicos
sistematicos:

“Trabalhei este fim de semana na relagédo das obras
para a exposicdo no Museu de Arte e cheguei a
conclusdo abaixo especificada. Obedeci a certos
critérios e motivagées como segue:

*$Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 2/6/1971, Arquivo do Museu Lasar Segall -
Fundo Mauricio Segall, Caixa 10.

#’Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 25/7/1971, Arquivo do Museu Lasar Segall -
Fundo Mauricio Segall, Caixa 10.

*$Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 27/5/1971, Arquivo do Museu Lasar Segall -
Fundo Mauricio Segall, Caixa 10; a pessoa a quem Mauricio se refere é Raquel Arnaud, que
nessa altura trabalhava na organizacéo da obra de Lasar Segall e assessorava o museu.

#Tratava-se da IV Exposition Internationale de sculpture contemporaine; ver carta de Mauricio
Segall para Beatriz Segall, 6/5/1971, Arquivo do Museu Lasar Segall - Fundo Mauricio Segall,
Caixa 10.

#Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 16/5/1971, Arquivo do Museu Lasar Segall -
Fundo Mauricio Segall, Caixa 10.
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a. hdtreze anos nao se expoe Segall de forma exaus-
tiva em Séo Paulo. Dai a necessidade de uma escolha
bem representativa ndo sé das fases mas também da
tematica em cada fase (e a continuidade da tematica
através dos tempos) b. dai a necessidade de mos-
trar a constancia de naturezas mortas, de retratos e
autorretratos, de motivacao social, de paisagens etc.
c. é preciso mostrar também que mesmo em pe-
riodos de maior motivacdo social, o bucolismo e o
lirismo de Segall ndo foram interrompidos. d. é pre-
ciso dar a devida importancia a fase expressionista.
e. é claro que a limitagdo em 100 éleos e 100 dese-
nhos e gravuras dificulta muito a escolha mas creio
ter chegado a um bom equilibrio. f. finalmente, acho
importante expor o quadro que discutimos aqui na
visita na ultima quarta-feira. Pensando bem nao vejo
razdo para nao fazé-lo mesmo porque é indicativo de
uma faceta pouco conhecida de Segall. E, sobretudo,
porgue nao é possivel cair num esquema de autocen-
sura (expliquem isto, deste jeito, ao professor Bardi,
por favor)”?’,

Nesse Ultimo item, Mauricio se referia a obra Greve (Figura 9), que,
em tempos de ditadura, encontrava resisténcia por conta de sua
carga politica. Mauricio perdeu a queda de brago com o professor

Figura 9

LASAR SEGALL. GREVE
(1956). 139

Oleo sobre tela, 100 x 164 —
cm. Lasar Segall - Museu
Lasar Segall/Ibram-MinC

#!Carta de Mauricio Segall para Luiz Hossaka e Raquel Arnaud, 11/4/1971, Arquivo do Museu
Lasar Segall - Fundo Mauricio Segall, Caixa 10.
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Figura 10

CONVITE PARA

A ABERTURA

DA EXPOSICAO
ENVIADO A MEDICI -
ARQUIVO HISTORICO
DOCUMENTAL / FUNDO
MASP - PASTA EXPOSIGAO
RETROSPECTIVA LASAR
SEGALL : SUA VIDA, SUA
OBRA (B) - 1971 - CAIXA 3
/ PASTA 15 - ACERVO DO
CENTRO DE PESQUISA
DO MUSEU DE ARTE

DE SAO PAULO ASSIS
CHATEAUBRIAND.

Em 3 de maio de 1971.

Senhor Presidente:

Em nome da Diretoria do Museu de Arte de S30 Pau-
lo "Assis Chateaubriand”, temos a honra de convidar Vossa Exceléncia
e Exma. Sra. para a solenidade de inauguracdo da Exposigdo "Cem pin-
turas de Lasar Segall" a realizar-se dia |2 de mailo p.futurs, As 21 ho -
ras, a qual serd presidida por Sua Exceldncia ¢ Senhor Governador deo
Estado de Sao F aulo, Dr, Laudo Natel.

A presengs de Vossa Excel@ncia dard ao ato inaugural
o relévo correspondente a importincla realmente singular désse aconte-
cimento, que serd um marco em nossa histdria artfstica e cultural,

Rancvamos & Vossa Exceléncia, os protestos de nos-

sa mais elevada estima & distinta consideracdo.

KRogerio Giorgi
Presidente em exercocio

A
Sua Ezceléncia o General
Emilio Garrastazu Medici
Presidente da Repiblica Federativa do Brasil

Bardi e a obra acabou ndo entrando na exposi¢do®’. A pintura
certamente causaria desconforto, especialmente quando se
considera que altas autoridades do regime foram convidadas para
a abertura, inclusive o préprio general Emilio Garrastazu Medici
(que ndo compareceu; (Figura 10). O governador do Estado, Laudo
Natel, circulou entre as obras e foi fartamente fotografado.

Na cobertura da imprensa a inauguragdo, nenhuma palavra foi dita
sobre a auséncia de Mauricio, mas alguns jornalistas aproveitaram
a ocasiao para ressaltar o carater libertario e politicamente denso
da obra de Lasar Segall, fazendo circular palavras carregadas em
sentengas como “denuncias de Segall contra a guerra e a miséria

*A auséncia da obra é comprovada pela consulta ao minucioso catilogo da exposicéo
e pela andlise dos textos na imprensa da época; cfe. MUSEU de Arte de Sdo Paulo “Assis
Chateaubriand”. Cem Pinturas de Lasar Segall. (Catalogo de exposicdo). Sdo Paulo: MASP, 1971.
Da mesma forma, as listas de obras elaboradas pelos técnicos do MASP na ocasido, guardadas
no Arquivo da Instituigdo, ndo mencionam a obra Greve.
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humana"*, Pietro Maria Bardi, acatando uma das determinagdes
de Mauricio, procurou abrandar a coloracdo politica da mostra,
afirmando que mesmo “nos periodos de maior motivagao social,
Segall nunca interrompeu o lirismo e o bucolismo de sua obra"**,

O Museu sob vigilancia

A soltura definitiva de Mauricio, em 1973, ndo encerrou
0 monitoramento: o primogénito de Lasar Segall seria
sistematicamente vigiado ao longo dos anos 1970 e 1980. Os
agentes da policia politica se interessaram, sobretudo, por suas
atividades junto ao Partido dos Trabalhadores (PT), do qual
foi um dos fundadores. Espionaram e registraram também
suas manifestagdes publicas em debates e convengdes. O
monitoramento seguiu até, pelo menos, 1986, um ano apds o fim
oficial da Ditadura Militar (Figura 11).

$ECALL, Mauricilo
Militante do PI/EP

07/05/8% - Participou na 18 série de debates,durante a Semana Copemorativa
do Centenario da mortie de Karl Marx, realizado na FundagZo Wil-

son Pinheiro, & Rua Desembargador Guimaries,T2.

07/05/83 Participou da série de debates do PT, realizada no Espago Culturd,
Beneditc Calixto, a pge. Benedito Calixto, 162.(Rel.n® 4L/33.DCS)

Foi o Dradgr rrirecipal, inieciou dizendo gue estumes vivende wm

womento critico, sem democracia, ete.

13.10.85- Conf. Convencio desta data o nominado & membro do Diretdrio Rpgional

do Bl. (11-P-D=-265)

05-05-86- Ref, ao recorte do Folha da Tarde, intitulade:"PL decide dia 18 se
expulsa assaltantes"; onde consta que o naminade e um dos componen=
tes da Comissac Etica, indicada ontem e que julgara os cinco assal-
-tantes petistas, envolvidos no assalto.ccorride no mes passado em

Salvador/BA, (17-D=13-5969).
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#POPULAR DA TARDE. As deniincias de Segall voltam ao Museu de Arte. Sao Paulo, 12/5/1971.

*Idem.

Figura 11
Registro das atividades de

Mauricio Segall - Documento
DCSS01155
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Também o Museu Lasar Segall seria alvo de espionagem
recorrente por parte do DEOPS. As atividades desenvolvidas na
instituicdo levantavam suspeitas, o que resultou na formacéo de
um consistente acervo abrigado atualmente no Arquivo Publico.
Em geral, os agentes recolheram materiais produzidos pelo
préprio Museu, como folhetos de programacéo, malas-diretas e
exemplares do Boletim Informativo. No material, eram assinalados
os itens que levantavam suspeitas.

No folheto Cinema Gratuito - Museu Lasar Segall, por exemplo,
de abril de 1981, foram sublinhados a méao os filmes Fata Morgana
(Werner Herzog, 1971), Ovo de Codorna (Bernardo Vorobow, 1974,
sobre o cinema marginal de Sao Paulo dos anos 1960-70), De
Revolutionibus (de Marcello Tassara, sobre Nicolau Copérnico)
e Rock (de Cristina Santeiro, icaro Martins, Joel La Laina e Lena
Bastos, 1976, sobre “os roqueiros da periferia”)?”,

Filmes exibidos em sessdes gratuitas no cinema do Museu,
anunciadas para maio de 1985, despertaram novamente as
atencdes dos agentes. Tratava-se de Karl Marx, “"documentdrio
imparcial e objetivo, realizado na Alemanha Ocidental, sobre a
vida, filosofia e obra” do pensador germéanico, segundo a sinopse
apresentada no material de divulgagdo do Museu. Além deste, foi
assinalado Bragos Cruzados, Maquinas Paradas, documentério de
Sérgio de Toledo Segall sobre as greves que paralisaram o pais em
1979°%,

As atividades do Setor de Redagao também foram monitoradas.
O laboratério, realizado as tercas-feiras e coordenado por Gilson
Rampazzo, era descrito, em material produzido pelo museu e
arquivado no DEOPS, como “espago aberto para escrever, redigir,
enfim, para trabalhar (ou divertir-se) com a linguagem escrita e

falada"?’.

Mereceu especial atencdo dos investigadores um pequeno texto
intitulado Uma provocagdo para um debate necessario. Tratava-
se de uma autorreflexdo do Museu Lasar Segall sobre o papel
da arte e o status do artista. Aparecia nesse texto uma nocao
muito cara a Mauricio Segall, uma que, segundo os estudiosos de

**Documento 50-J-0-6684.

*Documentos 50-J-0-6685 e 50-]-0-6687. Sérgio, filho de Mauricio e neto de Lasar, também
mereceu registro no acervo do DEOPS, constituindo-se assim na terceira geracdo espionada
pela policia politica. Em 1976 foi fichado junto com colegas porque “nas vias publicas,
solicitava colaboracdo em dinheiro que tinha a finalidade de fazer um filme sobre as elei¢des
municipais de 15 de novembro de 1976”; Documento DEOPSSPOSFTEXSNS003127.

*Documento 50-J-0-6683.
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seu pensamento museoldgico, dirigiu a estruturagdo do Museu
dedicado ao seu pai: a ideia de que "a expressao pertence a todos’,
e que “ndo hé razéo para se privilegiar as ‘'manifestagdes criativas’
de uns sacralizando-as, enquanto se desprezam ou bloqueiam
as 'manifestagdes criativas’ de outros” Essa ideia era central e
organizava a maneira de agir do Museu:

“O Museu Lasar Segall preenchera sua fungao desde
que qualquer dona de casa an6nima possa expor seus
bolos, que o sambista possa demonstrar seus passos,
que o jardineiro, o pedreiro de domingo, o barbeiro,
o pintor de paredes e tantos outros através da sua
criagdo diuturna, sejam reconhecidos a mesmo titulo,
por exemplo, que Lasar Segall e seus pares”®,

O monitoramento do Museu Lasar Segall, no final da década de
1970 e inicio da seguinte, aponta a continuidade de um pensamento
paranoico por parte da policia politica, que seguia vendo ameacas
em toda parte. Sem compreender completamente as mudancas
na sociedade e na cultura, valia-se de um arsenal de conceitos
ultrapassados para detectar a suposta subversdo. Numa espécie
de busca por palavras-chave, assinalavam aquilo que falasse em
ideias avangadas e revolugado (ainda que se tratasse da revolugao
da Terra em torno do Sol). Temiam termos como grupo, debate
e discussdo, tremiam diante de greve e sindicato, e a simples
presenca das palavras marginal ou periferia justificava a coleta e
arquivamento de papéis que iam estufando seus arquivos. A policia
politica via 0 museu como uma ameaga simplesmente por ele se
colocar como um “espaco aberto’, o que evidencia o interesse em
prolongar indefinidamente o fechamento.

Consideracoes finais

A observagdo dos documentos reunidos no fundo DEOPS sobre o
Museu Lasar Segall e a constelagao de pessoas que o cerca revela,
em Ultima andlise, certas permanéncias povoando a vida social,
cultural e politica do Brasil. As agdes da policia politica atravessam
quase todo o século XX, traduzindo uma preocupagao perene das
elites em controlar o ritmo e a dire¢do das transformagdes. Ha uma
luta renhida para manter inalteradas as estruturas econdmicas
que as permitiam ocupar o vértice da pirdmide social. Diante do
avancgo inevitavel do estado democratico, os grupos oligdrquicos

*Documento 20-C-44-10777, 1977.
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diversificaram e refinaram as maneiras de impedir que “os de
baixo"” se apropriassem do Estado e interferissem na condugéo
dos destinos da coletividade. Criminalizar a atuacéo politica e criar
corpos policiais capazes de reprimir os movimentos indesejados
eram parte desse projeto conservador.

A observagao das ideias que sustentam tal projeto explicita uma
impressionante linha de continuidade que parte, pelo menos, do
final do século XIX. O pensamento desenvolvido pelos cientistas da
degeneragéo oitocentistas amparou a estigmatizagéo e a caga aos
artistas, literatos e pensadores que de alguma forma alinharam sua
produgdo com utopias reformadoras, sonhando com a superagéo
das amarras da tradicdo, fossem elas estéticas ou sociais. O
pacifico Lasar Segall foi capturado diversas vezes pela retérica
dos reacionarios, que viam sua obra como um poderoso atentado
a “civilizacado ocidental" Esse olhar atravessa o tempo e o espaco:
as mesmas ideias se manifestam com pouca variagdo no Brasil,
na Alemanha e em outras partes. Em todo lugar onde aparecem,
autorizam a perseguigao e o ddio.

Essas flagrantes continuidades ainda ndo foram interrompidas: ndo
faz muitos anos, a esséncia da retérica de Propaganda Comunista
pela Arte - o texto da década de 1930 encontrado nos dossiés
dos artistas espionados pelo DEOPS - reapareceu com todos
os seus elementos por conta de eventos artisticos realizados em
instituicdes brasileiras®’. A ideia de um compld internacional
com vistas a desestabilizar a “civilizagdo’, a nogdo de que
certos individuos “degenerados” poluem a cultura com suas
mentes distorcidas, a identificagdo publica e acusagédo de
pessoas que fazem curadorias e cuidam da programacédo
de museus reaparecem, e sao ideias que nao estariam fora
do lugar na Alemanha de 1937, com seus indiciamentos da
"arte degenerada” e "bolchevique” Essas ideias no campo da
estética estdo irmanadas a ideias no campo da politica, no
desejo de extinguir a democracia, de “reinstaurar o Al-5" e a
ditadura.

Assim como no caso dos milhares de textos teatrais colhidos e
arquivados pela Censura, o gigantesco acervo de documentos
do DEOPS, vestigio de tempos infelizes, constitui-se hoje num
verdadeiro tesouro para pesquisadores. Muitas maos sdo
necessarias para dar conta da tarefa, tdo grande quanto o

*Refiro-me aqui especificamente a retérica encontrada nas reacdes a dois eventos artisticos
ocorridos em 2017, a performance “La Béte”, realizada na abertura da Mostra Panorama da
Arte Brasileira do Museu de Arte de Séo Paulo, e a exposicdo Queermuseu — Cartografias da
diferenca na arte brasileira, montada no Santander Cultural de Porto Alegre.
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arquivo. Em tempos de democracia novamente acuada diante
de ameacas golpistas, essa tarefa equivale ao dever de rebelido
explicado por Antdnio Roberto Espinosa:

“Nés exerciamos o dever de rebelido porque todo
cidadao que tem algum compromisso com o seu
grupo, ao se deparar com a ruptura do contrato
social que rege a sociedade, ao se deparar com
um golpe de Estado que rompe com as regras, tem
o dever moral de se opor a isso, tem o dever moral
de restabelecer a constituicdo, de restabelecer
as regras da vida em comum que haviam sido
usurpadas por um pequeno grupo [..]"*’

145

#Antonio Roberto Espinosa, depoimento prestado a CNV em parceria com a Comisséo Estadual
da Verdade do Rio de Janeiro, em 24 de janeiro de 2014. Arquivo CNV, 00092.005570/2014-21.]
(COMISSAO, 2015, p. 86).

ARTIGOS LIVRES | NA MIRA DA POLICIA POLITICA



146

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025):

Referéncias Bibliograficas

ANDREUCCI, Alvaro Gongalves Antunes. O Risco da Ideias:
intelectuais e a policia politica (1930-1945). Dissertagdo (Mestrado

em Histéria Social). Sdo Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2001.

CAIRES, Daniel Rincon. Lasar Segall e a perseguicédo ao
Modernismo: Arte Degenerada na Alemanha e no Brasil.
Dissertagdo (Mestrado em Histdria Social). Sdo Paulo:
Universidade de Sao Paulo, 2019.

CANCELLI, Elizabeth. O mundo da violéncia: repressao e estado
policial na era Vargas (1930-1945). Tese (Doutorado em Histdria).
Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de

Filosofia e Ciéncias Humanas, 1991.

CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. A Arte de Lasar Segall. In:
CARNEIRO, Maria Luiza Tucci; LAFER, Celso. Judeus e Judaismo
na Arte de Lasar Segall. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2004.

Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



COMITE PRO-ANISTIA GERAL DOS PRESOS POLITICOS NO
BRASIL. Dos presos politicos brasileiros. Acerca da repressdo

fascista no Brasil. Lisboa: Ed. Maria da Fonte, 1976.

FLORINDO, Marcos Tarcisio. O Servigo reservado da Delegacia de
Ordem Politica e Social de Sdo Paulo na era Vargas. Dissertagao
(mestrado) - Universidade Estadual Paulista, Faculdade de

Histdria, Direito e Servigo Social, 2000.

JOFILLY, Mariana. No Centro da Engrenagem: os interrogatorios
na Operagédo Bandeirante e no DOI de Sdo Paulo (1969-1975). Tese
(Doutorado em Histdria Social). Sdo Paulo: Universidade de Sao

Paulo, 2008.

JUNIOR, Gongalo. A delirante encenagdo da censura. Revista
Pesquisa FAPESP, Edicdo 122, abril de 2006.

MOTTA, Antonio Carlos Casulari Roxo da. COBRASMA - Trajetdria
de uma empresa brasileira. Tese (Doutorado). Programa de pds-
graduagao em Histéria Econdmica - Universidade de S&o Paulo,

2006.

PIMENTA, Jodo Paulo Garrido. Os Arquivos do DEOPS-SP: Nota

Preliminar. In: Revista de Histdria, n. 32, primeiro semestre de 1995.

ARTIGOS LIVRES

147

NA MIRA DA POLICIA POLITICA



REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia ISSN 3086-4410




Fontes e documentos

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 16/5/1971.

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 2/6/1971.

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 25/7/1971.

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 27/5/1971.

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Beatriz Segall, 6/5/1971.

ARQUIVO do Museu Lasar Segall. Fundo Mauricio Segall, Caixa
10. Carta de Mauricio Segall para Luiz Hossaka e Raquel Arnaud,
11/4/1971.

ARQUIVO Publico do Estado de Sao Paulo. Delegacias

149

ARTIGOS LIVRES | NA MIRA DA POLICIA POLITICA



150

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1

Especializadas de Ordem Politica e Social. Disponivel em (http://
icaatom.arquivoestado.sp.gov.br/ica-atom/index.php/delegacias-
especializadas-de-ordem-politica-e-social-deops-sp;isad)
(acessado em 7/2/2025).

ARQUIVO Publico do Estado de Sédo Paulo. Fundo DEOPS/SP.

Cinema Gratuito - Museu Lasar Segall. Documento 50-J-0-6684

ARQUIVO Publico do Estado de Sdo Paulo. Fundo DEOPS/SP.

Cinema Museu Lasar Segall. Documento 50-J-0-6685.

ARQUIVO Publico do Estado de Sdo Paulo. Fundo DEOPS/SP.
Cinema Museu Lasar Segall. Documento 50-J-0-6687.

ARQUIVO Publico do Estado de Séo Paulo. Fundo DEOPS/SP.
Depoimento de Mauricio Segall, Documento 30-B-152-0235.

ARQUIVO Publico do Estado de Sdo Paulo. Fundo DEOPS/SP.
Ficha de Mauricio Segall, Documento DEOPSSPMO011190.

ARQUIVO Publico do Estado de Sdo Paulo. Fundo DEOPS/SP.
Ficha de Mauricio Segall, Documento DCSS01155.

ARQUIVO Publico do Estado de Sao Paulo. Fundo DEOPS/

(2025): Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



SP. Ficha de Mauricio Segall, Documento BR_SPAPESP_
DEOPSSPOSFTEXNSMO001927.

ARQUIVO Publico do Estado de Sao Paulo. Fundo
DEOPS/SP. Ficha de Sérgio de Toledo Segall, Documento
DEOPSSPOSFTEXSNS003127.

ARQUIVO Publico do Estado de Sao Paulo. Fundo DEOPS/
SP. Prontuario de Lasar Segall n. 51.749, Documento
DEOPSSPL000997.

ARQUIVO Publico do Estado de Sdo Paulo. Fundo DEOPS/SP.
Setor de Redagdo do Museu Lasar Segall. Documento 50-J-0-6683

ARQUIVO Publico do Estado de Sao Paulo. Fundo DEOPS/SP. Uma

provocagdo para um debate necessario. Documento 20-C-44-10777.

COMISSAO da Verdade do Estado de S&o Paulo “Rubens Paiva'
Relatdrio - Tomo I: Recomendagébes Gerais e Recomendagbes
Tematicas. Sdo Paulo: Assembleia Legislativa do Estado de Séao
Paulo, 2015.

CORREIO Paulistano. Terceiro Saldo Paulista de Bellas Artes. 15 de
dezembro de 1935, p. 15.

151

ARTIGOS LIVRES | NA MIRA DA POLICIA POLITICA



152

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1

DECRETO Lei nimero 2034, de 20 de dezembro de 1924.
Disponivel em https://www.al.sp.gov.br/repositorio/legislacao/
lei/1924/1ei-2034-30.12.1924.html| (acessado em 10/2/2025).

DOSSIE encaminhado a CEMDP por Roberto Cardieri Ferreira e
Denise Fraenkel, filhos de Joaquim Cédmara Ferreira. Comissao da
Verdade do Estado de Sdo Paulo Rubens Paiva. Sdo Paulo, 1996.
Disponivel em https://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/arquivos/
documentos/001-dossie-cemdp-joaquim-camara-ferreira
(acessado em 11/3/2025).

MEMORIAL da Resisténcia; AZEVEDO, Desirée. Fazenda 31 de
Margo. Disponivel em https://memorialdaresistenciasp.org.br/
lugares/fazenda-31-de-marco/?perpage=128&order=ASC&orde
rby=date&pos=2&source_list=term&ref=%2Fclassificacao-de-

lugar%2Fcentro-clandestino%2F%3Fview_

(2025): Dossié tematico Territorio, trabalho e moradia

ISSN 3086-4410



DOSSIE

TERRITORIO, TRABALHO E MORADIA

Lasar Segall. Paisagem geométrica (1924).
Aquarela e tinta preta a pena sobre papel, 22 x 30,7 cm.
Museu Lasar Segall - IBRAM/MinC



(Des)arquivar a infancia:
fabulando com as fotografias dos meus pais

Tayna Almeida de Paula (PPGAS/Unicamp)’

Cresci ouvindo minha méae dizer o quanto gostaria de
ter imagens de sua infancia, desejo que foi nutrido por
mim ao longo da vida. Sem fotografias, eu apenas podia
recorrer as suas memdrias mais intimas, ao passo em
que ela contava sobre as aventuras andando a cavalo,
atingindo grandes velocidades em cima do animal que
imagino imensamente maior que ela. Nessas imagens
imaginadas, seu rosto, ainda assim, permanecia borrado,
como se para visualizar a crianga que ela foi, fosse preciso
que eu inventasse um outro ser. Um ser andnimo, como
aqueles que nos visitam em sonhos, sem rosto.



- -

Em Sao Paulo, comecou a trabalhar em casa de familia como baba e empregada domés-
tica desde muito cedo, carregando nos pequenos ombros o peso antecipado de uma vida
adulta. Pergunto se ela se considerava crianga nessa época, a resposta: mais ou menos.

Antes da foto, em Minas Gerais, onde cresceu no povoado Itangud de Cima, municipio de
ltamarandiba, ela fazia dos milhos plantados na roga da familia suas bonecas, penteando
seus fios rosados e marrons como se fossem longos cabelos. Um saber cheio de encanto
e fantasia que ela transmitiu para as filhas — e que ndés, por nossa vez, repetiamos nas
brincadeiras no sitio quando criangas. Sitio que era como um “pedacinho de céu’, como
uma parente chama esses espagos de roga criados em paralelo ou em coexisténcia com

a vida na cidade.
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A foto de minha méae evocou uma outra,
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também nunca vista antes — agora, de
meu pai. Assim como acontecia com ela,
sempre me queixei de nunca ter visto uma
imagem dele ainda menino. E, no entanto,
ali estava: sua foto da carteira de trabalho,
tirada quando também tinha por volta de
13 anos. Essa imagem nunca foi mobilizada
por ele como retrato de infancia. Talvez
porgue, se 0 que eu buscava era ver seus
pés correndo atrds de uma bola rumo ao
gol, ou a descida arriscada da ladeira com
a molecada no carrinho de rolima, aquela
foto parecesse ndo dizer nada. Pelo menos,
nao para ele. Nas margens da pagina que
acompanha a foto, em meio a nimeros
e carimbo, meu pai — que até hoje s6
escreve com letra de forma — aparece com
sua assinatura em letra de méo.

! Doutoranda em Antropologia Social pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Bacharela em Ciéncias Sociais e
mestra em Antropologia Social pela Universidade Federal de Alagoas (UFAL). E pesquisadora do Laboratério Antropolégico
de Grafia e Imagem (Lagrima/Unicamp), pesquisadora colaboradora do Laboratério de Antropologia Visual em Alagoas
(AVAL) e integrante do Grupo de Estudos em Pensamento Negro Radical e Teoria Etnografica (Errante/Unicamp).
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2 Filme de Hector Babenco
baseado no livro A Infancia
dos Mortos (1975) do escritor
José Louzeiro e que tem como
protagonista o ator Fernando
Ramos da Silva, assassinado
pela policia militar de Séo
Paulo em 1987.
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Quando crianga, seus amigos de vila o chamavam
de Pixote, personagem do filme Pixote, a Lei do mais
Fraco (1980)°. Em suas brincadeiras, pediam para que
ele encenasse o momento em que, no centro da tela,
Pixote corre de uma viatura policial. Uma brincadeira
soprada de realidade, na qual morte e vida se cruzam
no centro urbano de Sdo Paulo, cidade onde ele
nasceu, no bairro Grajau.

Mas o que significa o ndo reconhecimento da
infancia nestas fotos? Certo dia meu pai contou que,
ao contrdrio de minha mae, ndo gosta de desenhos
animados. Quando era pequeno, mesmo que quisesse,
nao podia assistir. Muito cedo foi feirante, embora nos
seus poucos relatos essa época nunca tenha soado
como lamento: era ele quem chamava as clientes com
um grito bem-humorado — “moga bonita ndo paga!"

J& minha méde ama desenhos e bonecas, nao ter podido
assistir quando crianga fez com que ela preservasse o
desejo e desfrutasse dele hoje, diante da liberdade de
poder sentar e assistir. Na minha infancia, ela acordava
minha irma e eu bem cedo nos dias chuvosos para
acompanharmos juntas a programagao infantil da TV
Cultura, que sé acabava na hora da janta. Conciliava
a companhia das filhas com as tarefas de casa, sendo
ponte, mais uma vez, entre 0 mundo que brinca e o
mundo que trabalha.




Do ponto de vista etimolégico a palavra trabalho
— tripalium — significa um instrumento de tortura
usado tanto para imobilizar animais quanto para
punir escravizados. Nesse mesmo sentido, o disparar
da camera parece ter sido, em si, uma violéncia que
rompe com qualquer fantasia de bonecas e cavalos.
Ele congelou a vida no campo deixada para tras frente
ao avanco da vida na cidade grande, ao mesmo tempo
em que colidiu o mundo rural e urbano, a infancia e
vida adulta.

Olhar para essas imagens, por outro lado, faz pensar
0 que vaza ao seu congelamento, ndo se curvando ao
Estado, tal como o singelo sorriso de minha mae para
a cdmera em um documento no qual a obrigatoriedade
é nao sorrir, ou o olhar rebelde de rentincia do meu
pai. De quem recusa, rejeita, despreza, encara. Se as
imagens pudessem ser ouvidas, o que elas diriam?

Faco, entdo, como um “gesto de desobstrugdo da
garganta’} da pergunta de Tina Campt sobre os
arquivos da didspora, a minha, para pensar o contexto
dos deslocamentos rurais e a vida de trabalho na
cidade grande:

Como lidamos com imagens que nao tém
a intencao de representar sujeitos negros,
mas sim de delinear formas diferenciais
ou degradadas de humanidade ou
sujeicdo — imagens produzidas com
o propédsito de rastrear, catalogar e
restringir o movimento de negros dentro
e fora da didspora®?

Ao se engajar com histérias esquecidas e formas
suprimidas da meméria diaspodrica, a autora nos
desafia a “ouvir asimagens” em vez de apenas observa-
las. Ela propde que escutemos o siléncio das fotografias
vernaculares — como as fotografias de identificagdo —
produzidas nado pelo desejo dos retratados, mas por
imposicéo do Estado e dos imperativos classificatérios
da colonizagdo. Ndo reduzindo essas fotografias as
funcdes instrumentais para as quais foram criadas,
a subjetividade encenada nas imagens é analisada
como “pratica de recusa’, revelando gestos sutis de
resisténcia.”
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3 Listening to Images: An
Exercise in Counterintuition.
y to In 5

Durham: Duke University
Press, 2017; p. 3
(traducdo minha).

4 CAMPT, 2017, traducao
minha. CAMPT, Tina.
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5 AZOULAY, Ariella.
ogia do Arquivo. In:
otencial. Desq r
. Sdo Paulo: N- 1,
2024. p. 68-89; p. 12.
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7 DIDI-HUBERMAN, Georges.
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Paulo: Editora 34, 2020.
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E nessa pratica de recusa dos me us pais, ou como
sugere Ariella Azoulay, de “desaprender a fotografia”
como tecnologia imperial, que emerge a "histdria
potencial’; revertendo o sentido da Histéria escrita
com h maidsculo. Essas histérias sdo possibilidades
politicas latentes, que podem ser ouvidas com
atencdo se forem desejadas, reativando experiéncias
antes relegadas as margens das narrativas nacionais
oficializadas. O que consiste, antes, em “[...] recusar a
ideia de que os sonhos de nossos predecessores —
ndo necessariamente dos nossos pais, mas dos pais ou
avos deles — ndo podem mais ser nossos sonhos [...]""
O sonhar, mesmo que nas ruinas, aqui é reivindicado
como uma modalidade permanente de producgdo de
vida.

Como Saidiya Hartman escreveu sobre uma das
imagens violentas encontradas nos arquivos de
mulheres/criangas negras em que pesquisa, essa
“E uma imagem que ndo posso nem reivindicar nem
recusar’. Ao mesmo tempo, afirmando ter que ir além
da fotografia e encontrar outro caminho para ela, é
gue se pergunta: “Como essa natureza morta poderia
produzir uma imagem latente capaz de articular outro
tipo de existéncia, uma imagem fugitiva que transmita
a revolta interna?” Concluindo, por sua vez, que “[..]
nas imagens antecipadas, mas ainda nao localizadas,
podemos vislumbrar a terrivel beleza das vidas
rebeldes"®.

Nem reivindicar, nem recusar, foi o meu sentimento
qgquando de encontro com essas fotografias dos
meus pais pela primeira vez. Eram imagens de suas
infancias, mas que também evidenciavam uma vida
adulta. Eram imagens nas quais um deles sorria, mas
0 outro rejeitava. Eram imagens que eu gostaria de
ter conhecido, e ao mesmo tempo, que gostaria de
ter descartado. Eram "imagens, apesar de tudo"’. A
existéncia delas era um feito Unico que, apesar de
tudo, documentavam essas inféncias e a histéria do

Brasil. Se guardavam até mim.

Ouvindo as imagens antecipadas, retirei o fundo das
fotografias presentes na carteira de trabalho de meus
pais, imaginando o que mais elas poderiam oferecer
sobre suas infancias — tentativa essa de devolver a

ISSN 3086-4410



infancia, libertando-as. O encontro entre palavra e
imagem é o que permite fabular infancias, imaginando
suas muitas outras vidas por meio de um universo
lidico, mas que se engaja em ndo omitir o contexto
carregado nas costas. Nas palavras de Hartman seria
uma escrita “com” e “contra” o arquivo®,

Para fabular infancias, busquei palavras e imagens que
pudessem costurar sentidos com essas fotografias, a
fim de produzir uma colagem manual: galhos secos,
flores, péssaros, insetos, frutos, que me levam como
vento a infancia (im)possivel de minha mae e de
meu pai. Entdo as montei, em um exercicio criativo e
imaginativo, ndo para fixar, mas para em um primeiro
momento, pensar. Pensar em constante didlogo com
“maneiras de produzir conhecimento que se localizam
em um “entre”: entre saberes, entre disciplinas, entre
linguagens, entre materiais”’.

Se, em um primeiro momento, minha intengao era fazer
uma colagem, ndo colar essas figuras e palavras — as
deixando no meio do caminho, inacabadas, prontas
para serem algo novo — foi o que decidi ao compor
um “artefato de pensamento”’’. Soltas, essas imagens
e palavras estdo ligadas a um constante vir-a-ser. Elas
estao livres, em processo, sendo seu “produto” algo
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8 HARTMAN, Saidiya. Vénus
em dois atos. Revista Eco-
Pds, v. 23 n. 3, 2020: Crise,
Feminismos e Comunicacao.
Hartman, 2020.

° SENSOLAB. Artefactos de
pensamiento (Documento de
trabajo). Bogot4, Pontificia
Universidad Javeriana, 2020;

p. 1.

1 1dem
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tempordrio, montado e desmontado em instantes — efémero. Nao coladas, essas imagens
ainda improvisam, contam vidas imprevisiveis que colidem tempos. Assim, o que seria
uma colagem manual converteu-se em uma montagem fabulativa.

Por fim, como “pé de flor’, espalho a seguinte questdo mobilizada por Glissant: “Como
comunicar o que ndo entenderiamos?" Indo além do que o direito a diferenga oferece
ao buscar uma compreenséao e, consequentemente, a redugdo daquilo que se pretende
conhecer, assumo o direito a opacidade enquanto a recusa de compreender a fundo algo
ou alguém — como as vidas de meus pais. Em outras palavras, a postura reivindicada é
ir contra o principio da transparéncia para conhecer. Desse modo, acredito que essas
imagens e palavras efémeras, cambiantes, potenciais, a serem ouvidas com atengéo,
podem (des)arquivar infancias.

Dedico essas imagens aos meus pais, VVanda e Fernando.
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Entre quitandeiras, irmandades
e projetos de urbanizacao:

resisténcias negras no centro da cidade
de Sao Paulo - séculos XIX e XX.

Féabia Barbosa Ribeiro’

Em 29 de maio de 1748, a Camara Municipal de Sao
Paulo publicou um edital no qual se manifestava sobre
negros que jogavam e tocavam batuque. O referido
edital mencionava que a Camara havia recebido “varias
representagcoes” denunciando que “os negros e mulatos
desta cidade” costumavam se juntar em diversas partes
para “jogar chapas, cartas, e outras castas de jogos, e
tocar batuques, sendo isso causa de muitas ofensas
de Deus e disturbios do povo, em que costumam haver
muitas desgracgas e escéndalos”



Para coibir os abusos, proibia-se aos negros e mulatos,
daquele dia em diante, de jogar e batucar, sob o risco de
prisdo e castigo. O edital ainda se estendeu as negras
“de taboleiro’, estas, ndo poderiam mais sair a vender
“fora dos muros da cidade, a saber dos rios Anhangavay,
Tamanduaty, e districto da forca” Segundo os membros
da Camara, tal proibi¢éo evitaria “as mesmas ofensas de
Deus escandalo ao préximo, e outros damnos que dabhi
se seguem” Todos que infringissem as determinagdes
deveriam ser presos e julgados. Os dispositivos do
edital foram anunciados pelas ruas da cidade e fixados
em Praca Publica para conhecimento de todos®.

Além da suposta preocupagdo com a preservagdo da
ordem e da moralidade crist3, revelam-se no documento
as tentativas de controle dos corpos racializados e do
(pouquissimo) tempo de ndo trabalho. E mais ainda,
0 "medo branco” da "onda negra” ° de escravizadas e
libertas comerciantes a solta pelas ruas. No decorrer
dos séculos XVIII e XIX, conhecemos uma série de
determinagdes do poder publico para controlar a
circulagdo de escravizados, libertos e livres pobres nas
imediagdes do centro da cidade de Sao Paulo.

Maria Odila Dias registra algumas dessas sucessivas
tentativas: em 1814, uma postura municipal limitava os
produtos vendidos nos tabuleiros a pequenos produtos
caseiros; em 1822, a Camara delimitava a circulagao das
vendeiras a algumas ruas do centro; em 1845, tentativa
de fixa-las em locais pré-determinados para abolir de vez
o comércio ambulante; em 1870, criam-se mecanismos
para favorecer portuguesas e italianas na préatica do
comércio de rua, e, assim, substituir as comerciantes
negras e mulatas®,

Segundo Dias, essas mulheres “sempre que possivel,
evadiam as posturas que proibiam ou limitavam o espago
onde poderiam fazer o seu comércio” Elas enfrentavam,
cotidianamente, um ferrenho cerco da administragdo
publica municipal motivado pela incbmoda concorrén-
cia que ofereciam aos comerciantes locais. Sabiamente,
essas mulheres se concentravam nas pontes de acesso
a cidade para interceptar os sitiantes que abasteciam a

! Doutora em Histéria Social pela FFLCH-USP. Professora do
Departamento de Histéria da Universidade Federal de Sdo Paulo - Unifesp.

2840 Paulo, Atas da Camara
Municipal de S&o Paulo,
29/05/1748.

% Aqui me permito utilizar
como referéncia, para um
trocadilho, o titulo da obra
“Onda negra, medo branco: o
negro no imaginario das elites
- século XIX” de Célia Maria
Marinho (2004).

4DIAS, Maria Odila Leite Silva.

Cotidiano e poder em Sdo Paulo

no século XIX. 2* ed. Sdo Paulo:

Brasiliense, 1995; p. 89.
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S MARCILIO, Maria Luiza.

A cidade de Sdo Paulo:
povoamento e populagdo - 1750-
1850. 2% ed. Sao Paulo: Edusp,
2014; p. 175.

7ROLNIK, Raquel. A cidade e
a lei: legislacdo, politica urbana
e territdrios na cidade de Sdo
Paulo. 2% ed. Séo Paulo: Studio
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regido central, oriundos de Guarulhos, Nazaré, Mogi das
Cruzes, Cotia entre outros lugares, dando “um tom colo-
rido e festivo” aos varios caminhos por onde chegavam
produtos como o sal, fumo e peixe, comercializados, sem
a devida licenga, por essas negras de tabuleiro’.

A longevidade das diversas tentativas de coibir o
comércio ambulante efetuado por negros e mesticos
na zona central da cidade de Sao Paulo, comprova
a perenidade dessa pratica e a resisténcia dessas
populagdes, as quais sempre forjaram, individual ou
coletivamente, nas fimbrias da sociedade escravista,
estratégias de (sobre)vivéncias. Alguns deles eram
escravizados trabalhando a ganho pelas ruas da cidade,
€ Ndo eram poucos, uma vez que, entre os anos de 1765
e 1836, compuseram um pouco mais de um quarto do
total de habitantes da cidade de S&o Paulo®, mobilizando
o olhar atento da edilidade a sua movimentagao.

As sistematicas determinagdes do poder publico
municipal nos revelam uma cidade tomada por negros,
indigenas e mesticos. Escravizados, libertos ou livres
pobres, disputavam espaco com proprietarios de lojas,
negociantes, estudantes, ou alguma senhora da “elite”
paulistana. Como pontua Raquel Rolnik:

A Sao Paulo escravagista era pouco segre-
gada: nas colinas entre os rios Tamanduatei
e Anhangabal, localizavam-se residéncias
senhoriais ou casas populares, comércio, ar-
mazéns, mercados, oficinas, em um espacgo
profundamente marcado pela presencga dos
escravos. (..) Ao amanhecer, 0s escravos se
juntavam nos chafarizes, buscando dgua a
ser utilizada nas casas. Em plena luz do dia, a
rua era invadida pelos vendedores de frutas,
legumes, cestas, objetos de folha-de-flan-
dres - negros forros ou escravos, muitos de-
les de ganho. As negras, com seus tabuleiros,
ocupavam as ruas de maior movimento e os
largos e pragas da cidade, a espera dos ho-
mens brancos e seus encontros de negdcios.
Nas ruas, juntavam-se aos ferreiros, ourives,
barbeiros e amoladores de facas, que ofere-
ciam seus servicos em plena calgada ou a
porta dos armazéns e lojas de sobrados’.
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Figura 1
NEGRAS VENDEDORAS DE
SONHOS,
MANOE, ALUA®.,
JEAN BAPTISTE DEBRET.
VIAGEM PITORESCA E
HISTORICA AO BRASIL.
165
Jean Baptiste Debret registrou em suas andancas pelo —
Brasil oitocentista o intenso circular dessa populagao
(Figura 1).
Na gravura acima observamos um cendrio
muito familiar ao artista francés: negras
libertas e escravizadas vivendo do comércio
a retalho praticado todos os dias pelas ruas
de diversas vilas brasileiras. Nesta imagem,
Debret registra o habito vespertino das
bebidas refrescantes na calorenta cidade
do Rio de Janeiro, comercializadas “por uma
multiddo de vendedoras em sua maioria
escravas de pequenos capitalistas, ou por
negras livres” Vendedoras de limdes doces
e alud®que se destacavam na paisagem
“pela elegancia, ou ao menos, pela limpeza #Bebida feita & base de arroz
. . . fermentado e acucar.
de seus trajes, naturalmente proporcionais
a fortuna dos senhores" Mulheres que, ’ DEBRET, Jean Baptiste.
. . . Viagem Pitoresca e Historica
segundo ele, ndo precisavam de muito para a0 Brasil. Tomo 1, vols. L e 11,

Traducdo de Sérgio Milliet.
S@o Paulo: Livraria Martins,
1940; p. 217.

estabelecer o seu comércio’,
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E se eram escravizadas as tais vendedoras de
refrescos, havia também as negras libertas, em sua
maioria africanas, instaladas em pontos estratégicos
da cidade (Figura 2):

11dem, TomoII, v. 1, p. 229.

Figura 2

As vendedoras de angu sdo encontradas nas pragas ou em suas
quitandas que também vendem legumes e frutas. A venda
comegca de manh4, 14 pelas 6 horas e vai até as dez, continuando
de meio dia as duas, hora em que se reinem em torno delas os
operarios escravos que ndo sdo alimentados por seus senhores.
Vé-se também o escravo mais ou menos mal vestido de uma
familia numerosa e pobre levar consigo, numa sopeira, uma
porcéo de 4 vinténs, recoberta por folha de couve ou de mamona.
Acrescentando a ésse prato suculento algumas bananas tem-se,

no Rio de Janeiro, alimento para cinco ou seis pessoas”’.
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Debret descreve uma cena comezinha
captada na Praia do Peixe, nas
proximidades da Alfandega carioca. Local
movimentado, povoado por trabalhadores
livres e escravizados, que se reuniam em
torno das negras do angu especialmente
na hora do almogo. Em S&o Paulo, segundo
Maria Odila Dias, a fama das pretas
minas perpetuou-se no beco cujo nome
inspiraram. O "Beco das Minas" "/, foi assim
nomeado em razdo das africanas que ali
praticavam o comércio. Segundo a autora,
na costa ocidental da Africa “o pequeno
comércio era pratica essencialmente
feminina; atravessar e revender géneros
alimenticios de primeira necessidade
garantia as mulheres papéis sociais
importantes”’%

Nesse sentido, as ruas dos centros urbanos brasileiros
se constituiram em espagos propicios para essas
mulheres africanas exercerem os fundamentos
ancestrais dos cuidados com a alimentacdo e a
circulagdo de mercadorias, praticas que dominavam
em suas sociedades de origem. Conhecimentos que
atravessaram o Atléntico e foram transmitidos a suas
descendentes. Mais importante ainda,

(...) era com o desdobramento de relagoes
sociais inerentes ao pequeno comércio
ambulante que as escravas reconstruiam
seus lagos primarios, para além do
espago doméstico, chegando a improvisar
uma vida comunitdria intensa, pratica
dissimulada de uma resisténcia que
permitia a sua sobrevivéncia e devolvia
a sua vida a dimensao social, arrebatada
pelo trafico’®,

™ Atual rua 11 de agosto.

2DIAS, 1995, p. 156-158.

1314

dem, p. 157.
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14330 Paulo, Atas da Camara
Municipal de Sao Paulo,
30/01/1873.

Atualmente, rua do
Tesouro.

16 COSTA, Luiz Augusto
Maia; BARDEN, Daniela
Nazario. A Cidade de Sao
Paulo do final do século

XIX: Joao Teodoro Xavier de
Matos e os primérdios do
percurso de delineamento de
um pensamento urbanistico
moderno em Sdo Paulo
(1872-1875). Revista Nacional
de Gerenciamento de Cidades, v.
7, p. 77-91, 2019.

7 Atual rua XV de novembro.
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E, na ténue dimensao social dessa improvisada
vida comunitdria, as ruas da cidade de Sao Paulo se
transformaram em espagos de trocas bem mais que
materiais. No ir e vir de becos e vielas, homens e
mulheres negros teceram sociabilidades para enfrentar
os desmandos das autoridades locais que tentavam
Ihes segregar a todo custo. Utilizando-se, inclusive,
através de intermedidrios aliados, dos érgaos publicos
competentes. Como no caso do requerimento

(..) das pretas livres Antonia Maria das
Dores, Anna Maria da Silva, Paula Jordao, e
Maria da Conceicao, allegando que tendo
sido advertidas por parte desta Camara
para nao continuarem a vender quitandas
e verduras nas testadas dos prédios da rua
das Cazinhas, onde costumao, requerido
que se lhes designasse um logar gratuito
para todos e Unico em que seja permitido
reunirem-se as quitandeiras, salvo o direito
de andarem pelas ruas digo o direito de
venderem pelas ruas, ou em suas casas, as
que tiverem™,

A unido dessas quatro mulheres, diante de mais uma
proibi¢édo, evidencia sua organizagcdo e acuidade no
lidar com as tramas sociais. Antonia, Anna, Paula e
Maria lutavam pelo direito a circulagdo e ao comércio
exercido had muitos anos na conhecida Rua das
Casinhas'’. Durante a sesséo, os vereadores acataram
orequerimento e designaram a Pragca do Mercado como
local fixo para o comércio, assim como permitiram que
continuassem a vender “pelas ruas de passeio”

Um ano depois do requerimento das pretas livres, em
05 de fevereiro de 1874, Jodo Teodoro Xavier, entdo
presidente de provincia de Sao Paulo, responsavel pelo
“primeiro surto urbanistico da capital”’®, determinou
a desapropriacdo de cinco imdveis na esquina da
rua das Casinhas com a rua do Rosdrio”’. As casas
pertenciam a diferentes proprietdrios, um certo
Cristiano Clausen, comerciante de sapatos; o capitao
Joaquim Alves da Silva Lopes; um menor de idade, Luis
Garcia, os conhecidos comerciantes Celestino Bourrol
e José Alves de Sa Rocha e, finalmente, um sobrado
pertencente a Jodo Augusto Garcia.

ISSN 3086-4410



Neste Ultimo, Antonio Egydio Martins registra a
presenca de “D. Maria de Tal, popularmente conhecida
por Nhd Maria Café’, comerciante estabelecida com
quitanda no espago térreo do sobrado, situado a
Rua das Casinhas, n° 13*% (Figura 3). Em sua venda,
Nhé Café servia, todas as manhas, a uma numerosa
freguesia, “saborosas empadas de farinha de milho
com piquira ou lambari’, vendidas “cada uma a 20
réis e com uma tigelinha de café a 40 réis” A noite,
a incansavel comerciante, que, segundo Martins, era
sogra do “estimado e popular paulista” Mariano da
Purificagdo Fonseca, oficial de gabinete do presidente
Jodo Teodoro, servia “o apreciado cuscuz de bagre e
camarao de dgua doce, o qual, ainda bem quente

se acabava em poucos minutos”

Raquel Rolnik destaca o empenho do presidente

da Provincia de Sao Paulo, Jodo Teodoro Xavier, na
demarcacgéao do espago publico em relagao ao privado,
retirando das ruas o livre comércio, restringindo o
circular da indesejavel populagdo negra e mestica. Os
anos 70 e 80 do século XIX consolidam, segundo a
autora, uma “nova ordem urbanistica” na cidade,
pautada na expropriacdo de imdveis para alargamento
de ruas e privilégio dos meios de circulagdo em
detrimento dos transeuntes. Essa politica acabaria por
encarecer 0 viver na regido, aumentando
paulatinamente o preco dos aluguéis. De acordo com a
autora:

A emergéncia da segregacdo como
elemento estruturador da cidade foi uma
das principais mudancas que ocorreram
no periodo. A partir dai, a segregagéo
urbana seria determinante para a fixagéo
de valores no mercado imobilidrio e para
a expressao politica da disputa do espago
pelos grupos sociais .

Nao é dificil imaginar as pretas livres, Antonia Maria
das Dores, Anna Maria da Silva, Paula Jorddo e Maria da
Conceigdo, vendendo suas mercadorias em frente ao
comércio de Nha Maria Café. Seriam concorrentes ou
aliadas? Nao sabemos. Mas certamente se conheciam,
visto que o requerimento das pretas e o pedido de
desapropriacdo de iméveis na Rua das Casinhas

o

Figura 3

RUA DAS CASINHAS.
MILITAO AUGUSTO DE AZEVEDO, 1860.
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8 MARTINS, Antonio Egydio.
Sdo Paulo Antigo 1554-1910.
Sao Paulo: Paz e Terra, 2003;
p. 198.

* ROLNIK, Raquel. Op. Cit.,
p. 28.
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20 DIAS, 1995, p. 145.

21 74 em 1853, Cristina
Wissenbach (1989, p. 180)
registra as prisdes do preto
José, escravo de José Tiburcio
Leite e de Policena, escrava
de Dona Ana de Alvarenga,
por negociarem fora das
pontes; cfe. WISSENBACH,
Maria Cristina Cortez. Sonhos
africanos, vivéncias ladinas:
escravos e forros em Sdo Paulo
(1850-1888). Séo Paulo:
Hucitec/Historia Social, USP,
1998; p. 180.

#2 Rua da Imperatriz em
1836 e, desde 1889, rua XV de

novembro.

2 MARTINS, 2003, p. 271.

ocorreu em periodo muito préximo. O fato é que,
mesmo de formas diferentes, essas mulheres seriam
afetadas pelo projeto de segregacéo urbana em curso.
Importante destacar a existéncia de multas e até prisao
para os ambulantes, sobretudo escravizados e libertos,
que praticassem o comércio sem as devidas licengas®’.
N&o era facil a vida dessas mulheres comerciantes®’.

Muito préximo dali, na rua Roséario®’, residira pelo
menos uma década antes, Maria Emilia Vieira, mais
conhecida como Maria Punga, mulher negra que
“fazia diariamente bom e gostoso café e vendia na sua
prépria casa, em grandes xicaras de louca branca, a 40
réis cada uma, o mesmo café que era, com capricho,
por ela torrado” (Figuras 4 e 5).. Sua numerosa freguesia
a tornou popular e era composta por negociantes,
estudantes, empregados do comércio e artistas®’. O
pequeno comércio de Maria Punga sobrevivia entre
lojas de secos e molhados e calgados, dependendo
da aquisicdo dos grdos de café que ela mesmo
torrava. Certamente, Maria iria buscéa-los, entre outros
mantimentos necessarios, junto aos comerciantes da
rua das Casinhas.
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Figuras4e5

Rua do Rosario: sentido Igreja do Rosario dos Pretos (a esquerda); sentido Largo

da Sé (a direita). Militdo Augusto de Azevedo,1862.

A antiga rua do Rosério, era o elo de ligagdo entre
os Largos da Sé e do Rosdrio. Artéria principal do
histérico triangulo da cidade de S&o Paulo, cercado por
igrejas nas quais funcionavam variadas irmandades,
entre as quais a de Nossa Senhora do Rosério dos
Homens Pretos, fundada por escravizados no inicio
do século XVIII. Pelas ruas do centro circulavam
gentes e mercadorias de todos os tipos, mas também
devocoes...

O Largo do Rosario:
uma santa, um chafariz
e trés amigos.

Em 04 de janeiro de 1874 por volta das quatro horas
da tarde, quem passasse pelas ruas do centro da
cidade de S&o Paulo veria um cortejo atravessar
a antiga rua do Rosério (naqueles tempos, rua da
Imperatriz), carregando uma imagem de Santa Cecilia.
Haveria de notar o 6rgdo e a belissima cadeira onde
estava sentada a santa, trabalho de Manuel Jacinto
da Silva e Joaquim Proenga, dois conhecidos artistas
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24 MARTINS, 2003, p. 267.

# SCHWARCZ, Lilia

Moritz. Retrato em branco

e Negro: jornais, escravos e
cidaddos em Sdo Paulo no final
do século XIX. 2* ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2017,
pp. 152 e 167.

26 Correio Paulistano,
10/05/1874.

paulistas. A santa saira da Igreja dos Remédios levada
“procissionalmente” até a Igreja do Rosario, situada no
largo de mesmo nome, onde ficaria por algum tempo,
até ser novamente trasladada para a antiga Capela de
Santa Cecilia. Os acompanhantes cantavam um Te
Deum, observados de perto pelos transeuntes®,

Aquele 1874 foi bastante movimentado na cidade de
Séao Paulo, comegando com a procissao de traslado da
Santa Cecilia. Durante aquele ano, os jornais noticiaram
dezenas de tentativas de fugas e crimes envolvendo
escravizados. Anunciados no Correio Paulistano de
15 de abril, os pretos Pantaledo e Fernando, fugitivos
de uma fazenda em Piracicaba, foram identificados
como baianos e jovens, 30 e 25 anos, respectivamente.
Um triste episédio noticiado em maio, no mesmo
jornal, foi o “suicidio” da escrava Benedita, que havia
“desaparecido” 12 dias antes de ter o seu cadaver
encontrado pela policia®’, O Correio Paulistano recebia
anuncios de escravizados fugidos de diversas vilas
da Provincia, mas especialmente da capital, como a
fuga, em 02 de maio, de Dionyzio: crioulo, cerca de
40 anos: “pratico de todo servico de olaria e roga” de
“modos humildes e insinuantes” Encontrado, deveria
ser entregue na cadeia ou em uma chacara na regido
do Pacaembu?,

Alguns meses depois da morte de Benedita e da
fuga de Dionyzio, seria inaugurado, com pompa e
circunstancia, um chafariz no Largo do Rosério, o
evento contou com a presenga de autoridades locais
e do presidente da Provincia Jodo Teodoro Xavier, o
entusiasta do progresso (Figura 6).

_ NOTICIARIO GERAL

Inauguracio de chafariz—No dia 7 teve
lugar, como haviamos noticiado a do ultimamente man-
dado levantar pela’ camara municipal desta capital em
o novo largo entro as ruasde S. Dento e'da Impe-
ratriz.
Istiveram presentes an acto os srs. dr. presidente da
provincia, Vereadores, dr. chefe de policia, ¢ diversos
funccionarios publicos, assim como numeroso concurso
de cidadaos. i)nrnlllu 0 mesmo estéve poslada uma
guarda de honra com a_ respectiva banda de ‘musica,
e a companhia de aprendizes avtifices. ;
Constou a eerimonia na abertura de nma . das tornei-
ras pelo sr. dr. presidente daprovineia e de/dutra pelo
da eamara municipal, abertura do” registro do repucho
pelo sr. dr. engenheiro encarregado da obra, bengio
pelo sr. dr. cumlzgn cura da p.‘llrnuhin, luilurl:il dotermo de Figura 6
maunguracao pelo seeretario da camara, ¢ diversos vivas . .
nrgu%dus 'pulul st dr. presidente da 1S Corporagao. Correio Paulistano,
e ’ 10/09/1874.
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Andava por aquelas bandas, quem sabe até
acompanhando in loco a abertura oficial das torneiras
do chafariz, um certo Luiz Gonzaga Pinto da Gama, mais
conhecido como Luiz Gama, advogado abolicionista
negro, conterrdneo dos fujdes Pantaledo e Fernando,
poeta, escritor e articulista de diversos jornais, entre
eles, o Correio Paulistano. A incrivel histéria desse
homem nao cabe neste artigo, mas nunca é demais
lembrar que chegou como crianga escravizada a
cidade de Sao Paulo em 1840. Residiu alguns anos
na Rua do Comércio, n°2, bem perto do Largo da
Misericérdia, local em que Antonio Egydio Martins
registrou, nas escadarias da Igreja da Misericérdia,
o comércio noturno das “vendedeiras de doces” que
“em altas vozes apregoavam a sua quitanda’, e eram
“na sua maioria, escravas de varias familias, que entdo
viviam desse género de negécio”*” ().

Gama viveu ali até os seus 18 anos, quando em 1848
descobriu “provas inconcussas” de sua liberdade
depois de aprender a ler e escrever, “fugindo da
casa do alferes Antonio Pereira Cardoso”**, Segundo
Ligia Fonseca Ferreira, Luiz Gama foi “um dos raros
intelectuais negros brasileiros do século XIX, o Unico
autodidata e o Unico, também, a ter vivido a experiéncia
da escravidao”?’, Nas péginas do Correio Paulistano,
nas quais podiam-se ver os anincios de fugas e de
compra e venda de escravizados, Gama divulgava suas
ideias abolicionistas (Figura 9):
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27 MARTINS, 2003, p. 285.

28 Trecho de carta
autobiografica enderecada ao
amigo Lucio Mendonga em
1870, em: FERREIRA, Ligia
Fonseca. Com a palavra Luiz
Gama: poemas, artigos, cartas,
mdximas. 2°* reimpressdo. Sdo
Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sdo Paulo, 2019.
Para a incrivel histéria de
Luiz Gama ver: AZEVEDO,
Elciene. Orfeu de carapinha:

a trajetoria de Luiz Gama

na imperial cidade de Sdo
Paulo. Campinas: Editora da
Unicamp, 1999; FERREIRA,
Ligia Fonseca, ed. Ligoes de
resisténcia: artigos de Luiz
Gama na imprensa de Sdo Paulo
e do Rio de Janeiro. Edicoes
Sesc SP, 2020; LIMA, Bruno
Rodrigues de. Luiz Gama
contra o Império: a luta pelo
direito no Brasil da escraviddo.
Avaré: Editora Contracorrente,
2% reimpressdo, 2024..

#  FERREIRA, 2019, p. 17.

Figuras7e8

LUIZ GAMA E A RUA DO
COMERCIO, ONDE VIVEU ATE
SUA FUGA.

Militdo Augusto de
Azevedo,1880-1887.



savel precisdio de langar por lerra a poderosa oligarchia
de que se compo2m os dois partidos m litantes, que o
opprimem e ds levantar bam allo o estandarte sagrado
da democracia.

0 di1 da felicidade serd o memoravel dia da emanci-
pagdo do povo, e o dia da emancipagdo serd aquelle em
que os grandes forem abalidcs e os pequenos levanta-
dos ; em que ndo houver s2nhores nem escravos ; chefes
nem subalternos; podarosos nem fracos; oppressores

Figura 9 nem opprimidos ; mas em que o vasto Brazil s chamar
T R T — apaliia commum §os cida 303 brazileiros ou — Es-
PAULISTANO, 29/01/1867. tados Unidos do Brazil.

M__ Lo —oolla d42cncn wanadanidssnhida nannaila ana

Luiz Gama esteve sempre na linha de frente das lutas
abolicionistas e advogava, em suas palavras: “de graga,
por dedicagéo sincera a causa dos desgragados”*’.
Ele, que morou muito tempo, como escravizado, em
frente ao comércio praticado nas escadarias da
Misericérdia, também abragou a causa das quitandeiras
forras quando foram proibidas de circular com suas
174 mercadorias e redigiu a peti¢édo levada as autoridades
— publicas em 1873, denunciando ainda “a concorréncia
de imigrantes portuguesas e reivindicando o seu
direito histérico, adquirido na pratica do comércio
ambulante nas ruas da cidade"?’.

Em suas andangas pela cidade, na incansavel defesa
de mulheres e homens escravizados ou em atividades
do seu cotidiano, como ir a sede dos jornais para os
quais escrevia e até mesmo para abastecer a sua
residéncia de mantimentos comprados no comércio de
rua, certamente, Gama entrou na Igreja do Rosario dos
Pretos para rezar ou para cumprimentar o sacristao, seu
amigo e "digno mestre” Marcelino Pinto do Régo. Bruno
Lima destaca a proximidade entre Gama e Marcelino:
“um preto velho na cidade que ndo sé conhecia, mas
qgue fazia quase quarenta anos ensinara a arte da
sapataria para o pequeno menino que se tornou um dos
mais renomados advogados da cidade” Além do oficio
de sapateiro, exercido por décadas, o grande amigo
de Gama fora faxineiro da secretaria do tesouro da
provincia®, Sacristdo do Rosario durante “muito tempo’)

** LIMA, 2024, p. 85-88. o0 "estimado cidaddo” também exerceu os cargos de
35 MARTINS, 2003, p. 324. irm3o de mesa e de procurador da irmandade®”,

30 Correio Paulistano,
20/11/1869.

31 DIAS, 1995, p. 169.
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No interior da igreja ou em seus arredores, Luiz Gama
deve ter cruzado com Rufina Maria do O, preta liberta,
irma do Rosério e de outras irmandades como as de
S&o Benedito e de Santa Ifigénia e Santo Elesbao®*
Quica um dedo de prosa entre Gama, Rufina e o velho
sapateiro tivesse acontecido no estabelecimento
de Maria Punga, onde, entre um café moido na hora,
conversas e risos, teriam comemorado a sua licenga
paraadvogar®’; ouquem sabe, teriam visto juntos passar
o traslado da Santa Cecilia; ou ainda, acompanhado de
perto a vistosa inauguragé@o do chafariz no Largo do
Rosério... O fato é que, nem Luiz Gama, nem Marcelino,
falecidos em 1882 e 1888, respectivamente, veriam
o chafariz do Largo do Rosdrio ser demolido, sob
muitos protestos, 19 anos depois da abertura de suas
torneiras®’, Mas nossa amiga Rufina Maria do O estaria
14, com certeza.

Assim como estava no consistério da Igreja do Rosario
no dia 14 de outubro de 1894, pouco depois do tumulto
popular em torno da demoligdo do chafariz, convocada
para uma reunido extraordindria da irmandade do
Rosério. Durante a sessdo, junto com outras irmas,
seria censurada e suspensa pelo irmao Hildrio
Moraes Torres, por ndo cumprir com o disposto no
compromisso da Irmandade ao “paragrafo 13 do artigo
7°, Cap. 2°"¥, Naquele dia aborrecido, Rufina talvez
nao soubesse, mas desconfiasse, que as picaretas que
derrubaram o chafariz, em breve chegariam aos muros
da Igreja do Rosdrio...
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3 QUINTAO, Antonia
Aparecida. Irmandades

negras: outro espaco de luta

e resisténcia, 1870-1890. Sao
Paulo: FFLCH-USP, 1991, p. 41.
Dissertacao.

35 Alicenca de Gama para
advogar foi expedida no final
de 1869 apds andlise de seu
pedido de provisionamento.
Segundo Lima (2024, pp.
366-367): “a peticdo de
provisionamento, espécie

de pedido de licenga para
eld\'(,)ga]’, estava tecnicamente
perfeita, assim como apelava
para um argumento légico.
(...) Gama convenceu o juiz,
obteve a licenca e entraria
na década de 1870 habilitado
para advogar na comarca de
Sdo Paulo”. Pouco mais tarde,
Gama conseguiria habilitacéo
para advogar em Jundiai e
Campinas.

36 0O chafariz do Largo do
Rosério foi demolido em 1893.
A sua retirada aconteceu no
contexto da implantacdo do
sistema de 4gua encanada
pela Companhia Cantareira
de Aguas e Esgotos e foi
realizada no intuito de forcar
a populacéo a aderir a nova
rede. Na ocasido, houve
protestos populares e foi
utilizada a forca policial.

37 QUINTAO, 1991, p. 42.
Segundo Antbnia Quintdo, o
referido pardgrafo menciona a
func¢do da mesa administrativa
de exercer rigorosa vigilancia
sobre os empregados da
irmandade e suspendé-los

em caso de omissdo em suas
obrigacdes, todavia, a autora
destaca que ndo foi possivel
identificar o motivo das
sancoes impostas as irmas
através da documentacao.
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O Rosario dos Pretos:
espaco de luta e resisténcia negra na
cidade de Sao Paulo.

Figura 10

LARGO E IGREJA DO ROSARIO, FOTO
TIRADA DA RUA XV DE NOVEMBRO.

Acervo do DIM-DPHMSP, 1904
(SANTOS, 2017, p. 120).

38 QUINTAO, 1991, p. 69.
Segundo a autora, em 1870, a
irmandade declarou um saldo
positivo de 688$599,00 réis.

32 AMARAL, Raul Joviano. Os
pretos de Rosdrio de Sdo Paulo:
subsidios histdricos. 2% edicdo.
S&o Paulo: Jodo Scortecci
Editora, 1991, p. 29.

40 SANT’ANNA, apud Amaral,
1991, p. 41.

4l MARTINS, 2003, p. 325.

Nos tempos em que ainda havia um
chafariz as portas de sua Igreja, a
Irmandade de Nossa Senhora do
Rosario dos Homens Pretos de Sao
Paulo detinha alguns iméveis em seu
entorno, além de sua capela (Figura 10):

= na travessa do Rosério a casan® 9 e
a casa n° 7, alugadas por 12$000 réis.

= na rua de Sdo Bento a casa n° 2,
alugada por 18$000 réis, a casa n°
8, alugada por 16%$000 réis e a casa
n° 26, alugada por 37$000 réis e
pertencentes ao capitdo Benedito
Inocéncio da Silva, que & possuia
uma fabrica de refinagao.

= no Beco Sem Saida, uma casa sem
numeragdo, alugada por 8$000
réis.*?,

Os imdveis mencionados por Quintdo, foram
paulatinamente construidos pelos irmaos pretos desde
as primeiras décadas século XVIIl. Segundo Raul
Joviano do Amaral, a existéncia da Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario dos Homens Pretos remonta o dia
02 de janeiro de 1711*”, Todavia, a devogdo a Santa do
Rosério é longinqua e aparece na cidade de Sdo Paulo
em pedidos de missas pelas almas de pessoas falecidas,
desde os seiscentos, pelo menos. A capela primeva foi
inaugurada no ano de 1745 em terras devolutas e nada
cobigadas, onde “singrava um subdurbio téo distante,
que, para ele, se exilavam os contagiados de bexigas,
nos anos das grandes e tragicas epidemias”*’. Nesse
local ermo foi se formando um nlcleo composto
por imédveis construidos em torno da igreja e de seu
cemitério: "aqueles prédios térreos, que confinavam
com o referido cemitério, eram habitados por casais de
pretos africanos, que, depois que conseguiam libertar-
se do cativeiro, estabeleciam-se com quitanda, nos

mesmos prédios que residiam”*.,
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As irmandades constituidas por homens e mulheres
negros foram espagos fundamentais para a sua
sobrevivéncia no contexto de uma violenta sociedade
escravista. O culto aos mortos, tal como o comércio,
era parte vital na dindmica das sociedades africanas e
a adesdo as devocgodes cristds guarda estreita relacdo
com essa importancia®’. Antes do advento dos
cemitérios o enterro dos mortos era realizado no interior
e adro das igrejas, atividade executada geralmente
por escravizados. Durante toda a sua existéncia, o
cemitério dos pretos atemorizou a populacdo da
cidade de Sao Paulo, em especial, por suas cantorias
e batuques, constantemente reportados pelos vizinhos
as autoridades locais*’. Segundo Martins, durante os
enterramentos:

(.) @ proporgao que iam pondo terra sobre
o caddver, socavam este com uma grossa
mao-de-pildo, cantando o seguinte: Zdio
que tanto vé. Zi boca que tanto fala. Zi boca
que tanto zi comeu e zi bebeu. Zi cropo
que tanto trabaid. Zi perna que tanto andoé.
Zi pé que tanto zi piso. (...) Os moradores
das proximidades das mesmas igrejas e
cemitérios, por causa das tais cantigas e
socamento de caddveres, ficavam bastante
amedrontados com isso, ouvindo, a alta
hora da noite, naqueles lugares certo
rumor que |lhes parecia estarem cantando
e socando, tratando, logo que podiam, de
mudar dos mesmos lugares para outros
pontos da Cidade mais distantes das
igrejas e cemitérios*,

Dentro ou fora das igrejas o batuque dos pretos
incomodava a populacdo e a edilidade.. As festas
de orago também eram momentos de grande
visibilidade para os pretos que mantinham o Rosério,
e proporcionavam momentos de circulagdo e trocas
entre membros de diferentes irmandades, nao apenas
as constituidas pelos pretos, mas também por pardos
e brancos; e os habitantes de todas as classes e
categorias sociais. A coroagao anual de reis e rainhas,
que nos primérdios do Rosério de Sao Paulo deveriam
ser escolhidos entre irméaos africanos de origem angola
ou congo™®’, mobilizava os pretos pelas ruas:

2 RIBEIRO, Fabia Barbosa.
Caminho da Piedade, caminhos
de devogdo: as irmandades

de pretos no Vale do Paraiba
paulista - século XIX. Sdo
Paulo: Alameda Editorial,
2017.

45 Até a primeira metade do
século XIX, os enterramentos
eram realizados no interior
das igrejas. Com o avango das
ideias higienistas, essa pratica
passou a ser crescentemente
contestada por autoridades
civis e médicas, que a
associavam a insalubridade,

a propagacdo de doencas

e riscos a satde publica.
Debates na Camara Municipal
e na imprensa pressionavam a
sociedade para a sua extingao.
Esse processo culminou, em
1858, com a inauguragao do
Cemitério da Consolacéo, que
marcou a transi¢do para os
enterramentos extramuros

e o progressivo fim dos

sepultamentos no interior dos
templos religiosos na cidade.

177

DOSSIES | ENTRE QUITANDEIRAS, IRMANDADES E PROJETOS DE URBANIZAGAO



178

G 3% MDESALIE , PATTGER IS M

# MARTINS, 2003,
p. 327-328.

4 QUINTAO, 1991, p. 35-36.

46 MARTINS, 2003,
p. 324-235.
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Figura 11

JOHANN MORITZ RUGENDAS.
FESTA DE N. S. DO ROSARIO,
PADROEIRA DOS NEGROS,
1835.

B GIRES .

Por ocasidao das solenidades que
antigamente se efetuavam na Igreja de
N.S. do Rosério, em honra desta santa,
realizavam-se também, em frente a mesma
igreja, festejos populares, postando-
se ali um numeroso bando de pretos
africanos, que executavam com capricho
a célebre musica denominada Tambaque
(..) acompanhavam, tocando quantos
instrumentos esquisitos havia e cantando,
o Rei e a Rainha, com a sua corte, composta
porum grande nimero de titulares e damas,
que se apresentavam muito bem vestidos.
O Rei e a Rainha, logo que chegavam em
casa, ofereciam aos mesmos titulares, que
adotavam os titulos que entdo possuiam
os antigos estadistas do tempo do Império,
e as damas, um opiparo jantar, durante o
qual trocavam-se amistosos brindes entre
os convivas, mandando as majestades
distribuir bebidas aos tocadores do mesmo
Tambaque, que ficavam na rua esperando
a saida dos mesmos personagens, 0s
quais, no meio de ensurdecedor barulho,
voltavam para a igreja, a fim de tomar parte
na solene Procissdo de N. S. do Rosério*,

ISSN 3086-4410



A detalhada descricdo do memorialista nos ajuda a
compor um quadro bastante comum em todo Brasil.
Homens e mulheres pretos circulando pelas ruas das
cidades, em festa por seus santos padroeiros, como
podemos observar no registro de Rugendas, em sua
passagem pela cidade do Rio de Janeiro (Figura 11).

No caso de Séo Paulo, descreve-se uma celebragao
repleta de sons e de gentes. Chama a atencgédo o cortejo
que saia da porta da Igreja do Rosario rumo a residéncia
da realeza recém-coroada, que certamente morava
nas imediagoes, para ali comer, beber e depois retornar
para o inicio da procissdo. Novamente, o destaque é
para a ocupagdo dos espagos citadinos por
escravizados e libertos, vistos pelas ruas nao apenas
no labor cotidiano. Mas nem sé de festas e rituais
fanebres viviam as irmandades de pretos. Essas
associagOes eram responsaveis por auxiliar os seus
membros em momentos de dificuldade, como no caso
de doencas, falecimento, prisbes e até mesmo na
compra de alforrias.

Para isso, arrecadavam esmolas, recebiam doacgodes,
cobravam anuidades de seus irmaos, as chamadas
"joias’, e taxas pela assungao de cargos administrativos
ou da realeza. Como no caso de Lucrécia, serva de Ana
Thereza de Jesus, que entrou para o Roséario dos Pretos
de Sao Paulo em 1849, e, em 1853 pagou a quantia de
6.400 réis para se tornar irma remida; ou do irméao
Vicente Fontoura, que pagou a quantia de 40.000 réis
para ser rei em 1849%, Dessa forma, podemos justificar
o razodvel caixa da irmandade em 1870, quantia
certamente reservada para o socorro aos irmaos, além
das festas, ceriménias religiosas e preservagdo do
cemitério e da igreja. Valores que ficavam, em geral, sob
a guarda do tesoureiro ou provedor da irmandade®’,

A movimentagdo da Irmandade do Rosdrio em dias
de festa, mas também no cotidiano da cidade, era
notdria. Amaral menciona a organizagdo da Camara
Municipal, nos primeiros anos do século XIX, para
"irem a procissdo da Bulla e assistirem o sermdo na
Sé Cathedral”"*’, Neste evento, repetido anualmente,
autoridades locais saiam cobertas “com o real

estandarte’, para irem a “procissado da Bulla’; que partia
do "Rosério dos Pretos.” Durante alguns anos, a igreja

47 Livro de entradas de irméos
da Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario dos
Homens Pretos de Sdo Paulo
1840-1902.

48 Para conhecer mais sobre
a estrutura administrativa

das irmandades de homens
pretos, ver: QUINTAO (1991);
CARVALHO, Mariza de Soares.
Devotos da cor: identidade
étnica, religiosidade e escraviddo
no Rio de Janeiro, século XVIII.
Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 2000; REGINALDO,
Lucilene. Os rosdrios dos
angolas: irmandades de
africanos e crioulos na Bahia
Setecentista. Sdo Paulo:
Alameda Editorial, 2011;
RIBEIRO, 2017.

4 AMARAL, 1991, p. 49-50.
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%0 Idem, p. 51.
31 MOURA, Paulo Cursino. Sdo
Paulo de Outr’ora: evocagdes da
metrépole, psychologia das ruas.
Séo Paulo: Melhoramentos,
1932; p. 77.

%2 AMARAL, 1991, p. 70.

aparece nomeada como ponto de referéncia para esse
evento. Ainda segundo Amaral, além de se movimentar
durante as festividades externas, airmandade abrigava,
em seu consistorio, atividades sob os cuidados de
liderangas religiosas, como explicagdes do catecismo
do bispo D. Antonio de Melo a alunos e alunas de
escolas publicas e particulares®’.

Nado é dificil de entender o incomodo gerado pelo
ambular didrio de homens e mulheres negros entrando
e saindo da Igreja do Rosdrio, descrita, injustamente,
em idos tempos, como uma “igrejinha antiquissima, feia
e desgraciosa””’. A paulatina valorizagdo da regido do
Largo de Sao Bento, assim como os crescentes debates
sobre a emancipacao dos escravizados, potencializados
pela acédo de abolicionistas como Luiz Gama, ampliaram
as acdes do poder publico e agravaram o assédio sobre
o territério da irmandade. Sobretudo a partir do ultimo
quartel do século XIX, os irmaos do Rosdério teriam de
lidar com as constantes deliberagdes da Presidéncia da
Provincia e da Camara Municipal, que tentavam comprar
por baixo valor ou desapropriar, sem indenizagdo, os
imdveis contiguos a “desgraciosa” igreja, até chegarem,
finalmente, ao seu templo.

Segundo Amaral: “em todo o decurso do século XIX,
parece que a preocupagdo maxima das edilidades
era afastar do centro que se ia esbogando os negros
e suas propriedades, quase todas elas localizadas em
torno da igreja”°% como no caso denunciado & Cadmara
Municipal em 1870, pelo fiscal Flamino Alves Ramos.
Na ocasido, o vigilante fiscal alertava aos vereadores
da cidade que “no lugar denominado becco sem saida
em direcdo a Rua Porto Geral” encontrava-se “um
pequeno prédio em construgdo pertencente a preta
Quitéria" que poderia “resultar qualquer sinistro’; razéo
pela qual julgara pertinente trazer o caso a Camara
para deliberagéo.

Enquanto a preta Quitéria levantava seu prédio,
sucessivas desapropriacoes atingiam os imdveis ao
redor da igreja. Em 1871, o vereador Coronel Rodovalho
propds desapropriacdes para a construgdo do Largo
do Rosdrio. Um ano depois, a Comissdao de Obras
Pdblicas estabeleceu o pagamento de indenizagéo
para a imediata desocupagdo das casas e terrenos,
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entre os quais, o espago onde a irmandade mantinha o
seu cemitério®®, Criado o Largo, instalado o chafariz, o
entorno da igreja tornou-se ponto de referéncia ainda
maior para a populacgado negra da cidade, sobretudo ao
redor do chafariz, que, segundo Raimundo Menezes
vivia “sempre rodeado de pretos, carregados de baldes

ns54

e potes”™.

As aguas que abasteciam as bacias das lavadeiras
negras e as casas (com baldes quase sempre
carregados por escravizados), eram disputadas entre os
usuarios e os comerciantes de dgua, conhecidos como
"aguadeiros” Esses homens, na maioria descendentes
de portugueses, comercializam &gua pelas ruas da
cidade em pipas presas em animais. A fim de evitar a
concorréncia e manter o dominio sobre o comércio,
alguns aguadeiros sabotavam os chafarizes para impedir
0 seu uso, gerando conflitos amplamente noticiados
nos jornais da época’’, Segundo Bruno (1944, p. 623):
“os aguadeiros nao apenas praticavam estragos, mas
impediam também que os escravos e outras pessoas se
servissem de dgua enquanto nao estivessem cheias as
pipas deles’; o que gerava frequente “reagdo de cativos

aos abusos dos aguadeiros” .

Certamente, algumasdessasbrigasforam presenciadas
pela nossa irma do Rosario, Rufina Maria do O, numa
de suas idas as reunides da irmandade. Sem duvida,
o foram por Luiz Gama, que, ironicamente, chamou
o Chafariz do Rosdério de “simulacro de aqudrio, feito
s6 para entremezes”””. Por ali passaria ainda a preta
Quitéria, que, cedo ou tarde, teria o seu pequeno prédio
expropriado, em nome do progresso.

Mas ndo era apenas o poder publico quem cobicava
as propriedades dos pretos do Rosdrio. Comerciantes
particulares também almejavam os imédveis. Alguns
casos notdrios foram mencionados por Amaral, como
o de Jodo Alves Meltzer, que, em 1898, prop6s alugar
a sacristia da igreja por um periodo de 9 anos’®,
Naquele ano, durante o carnaval, a irmandade havia
alugado as janelas do consistério da igreja para que
“pessoas e familias interessadas apreciassem os
ditos festejos comodamente instaladas”*’ (Figura 12). O
aluguel de varandas e sacadas das casas e comércios,
para a passagem dos festejos carnavalescos era

33 Idem, p. 71-73.

5 MENEZES apud
SANT’ANNA, Denise. Bernuzzi.
"Vida e morte dos chafarizes na
cidade de Sdo Paulo." Revista do
Arquivo Histérico Municipal
203.1, 2004; pp. 81-90; p. 85.

35 SANT’ANNA, 2004, pp.

%6 BRUNO, Ernani Silva.
Historia e tradi¢les da cidade
de Sdo Paulo. 3°ed., Sdo Paulo:
Hucitec, 1984, p. 623.

37 SANT’ANNA, 2004, p. 86.

%% De acordo com Amaral
(1991, p. 88), Meltzer pagaria

a quantia de quatro contos de
réis no ato da assinatura, mais
um conto e meio de réis para
obras da nova sacristia e uma
mensalidade de trezentos e
cinquenta mil réis, durante

os nove anos de vigéncia do
contrato.

%% Idem, p. 88.
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%% Correio Paulistano,

22/02/1898, pratica comum na cidade, e a irmandade, por sua
posicdo privilegiada, nao ficaria de fora, tanto mais
quando podia aumentar o seu caixa com os valores
arrecadados.

Sempre alerta aos acontecimentos da cidade, o Correio
Paulistano acompanhou de perto a folia:

O dia de Hontem. Nao parecia ser de
carnaval o dia de hontem. A Paulicéa,
pela manh3, tinha o seu aspecto vulgar; o
commercio conservdra-se aberto e a vida
normal da capital em nada se alteréra.
Ao meio dia, porém, comecaram de
novo os folguedos; o commercio fechou,
as reparticoes publicas encerraram o
expediente, e o povo affluiu para o centro
da cidade. As serpentinas cruzaram os
ares e as camadas de “confetti” cahiam
sobre gentis “mademoiselles” Estava
travada a lucta. As 7 horas da noite, na rua
Quinze ouviu-se um borborinho e o povo
formou em alas. Ouviam-se troar os clarins
e dava entrada naquela rua o préstito dos
Tenentes do Diabo®.

Figura 12

CARNAVAL NA RUA DIREITA, 1905. Foto: Acervo/ Estaddo
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De outra parte, o poder publico municipal, atento
ao comportamento dos folides, publicara no mesmo
Correio, poucos dias antes, um edital assinado pelo
chefe de policia, determinando que:

nos proximos festejos, é prohibido aos
mascaras usarem trajes indecentes
ou fazerem alegorias & quaisquer
pessoas ou empregados civis, militares
ou eclesiasticos, sendo conduzidos
4 pollicia os que nesses trajes forem
encontrados além das penas em que
possam incorrer pela legislagdo em
vigor” ¢,

O que se via nas concorridas janelas do consistério
da Igreja do Rosario, no alvorecer do novo século,
era a tentativa de consolidagdo de um modelo de
carnaval dito “civilizado’, dos préstitos a moda
veneziana, nos quais as mademoiselles teriam suas
belezas serpentinadas por alegres, porém distintos,
cavalheiros. Um carnaval elitizado que deveria
ocupar as ruas no lugar das dangas dos negros
e do popular e incOmodo entrudo, manifestagcéo
popular de origem portuguesa, que consistia em
brincadeiras de atirar a esmo d4gua, limdes-de-
cheiro, lama, tinta e ovos nos passantes, durante as
folias de Momo. Sobre as festas carnavalescas que
todos os anos se espalhavam pelas ruas do Rio de
Janeiro, Cunha destaca que:

O combate aos mascarados das ruas,
aos zé-pereiras e cucumbis e a todos
esses personagens carnavalescos do
periodo, empreendido pelos inimigos
do entrudo, ndo se dirigia abertamente
contra praticas exclusivas de pobres,
negros ou corticeiros. Afinal, o jogo
de agua era praticado nas diferentes
camadas sociais — e defendido com
galhardia pelas mulheres nas sacadas
e confeitarias; o habito de mascarar-
se e sair pelas ruas a exibir "espirito"
e pilhéria também era generalizado,
apesar de manter sentidos diferentes
para sujeitos sociais distintos®.

! Correio Paulistano,
16/02/1898.

2 CUNHA, Maria Clementina
Pereira. Ecos da folia: uma
histdria social do carnaval
carioca entre 1880 e 1920. Sao
Paulo: Companhia das Letras,
2001, p. 84.
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¢ Idem, p. 25.

6% Para uma historia das folias
carnavalescas ver: CUNHA,
2001; VON SIMSON, Olga
Rodrigues de Morais. Carnaval
em branco e negro. Carnaval
popular paulistano (1914-1988).
Sdo Paulo: Edusp/ Imprensa
Oficial do Estado/Editora da
Unicamp, 2007; SILVA, Zélia
Lopes da. Os carnavais de rua

e dos clubes na cidade de Sdo
Paulo: metamorfoses de uma
festa (1923-1938). Editora
Unesp, 2008.

5 CUNHA, 2001, p. 72.
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Ainda segundo a autora, os intelectuais oitocentistas
condenavam a pratica do entrudo e sonhavam nao
apenas em exterminar os limdes-de-cheiro e as
bisnagas de tinta vendidas no comércio e anunciadas
largamente nos jornais, eles queriam:

levar junto para o passado as trogas,
0os mascarados que se compraziam em
atormentar os passantes e a vizinhanga,
os desfiles de negros que cantavam em
estranhas linguas africanas - todo um
rol de préticas que julgavam indignas de
frequentar as ruas, mesmo em dias em que
alegria e permissividade pareciam andar
juntas®,

Em S&do Paulo ndo era diferente. As tentativas de
barrar as manifestagdes populares sdo remotas, a
lembrarmos o longinquo edital de 1748, que tratava de
proibir batuques e jogos dos negros pela cidade. Ainda
que ndo fossem exclusividade da populagdo negra,
havia regras diferentes para a punicdo aos infratores,
como podemos observar no edital publicado no
Correio Paulistano em 06 de fevereiro de 1880, que
trazia artigos do Cédigo de Posturas Municipal que
imputavam prisdo aos escravizados e pagamento de
multa aos demais entrudeiros (Figura 13). A recorréncia
dos editais proibitivos e da agéo policial, amplamente
divulgados pela imprensa, mostram a perenidade
dessas praticas. As resisténcias cotidianas levavam
alguns membros da imprensa a ironizar tais proibicoes,
como Angelo Agostini, grande parceiro de Luiz Gama®,
qgue representou o malfadado e desobedecido edital
como uma cartola amassada que o Chefe de Policia,
alvejado por limdes-de-cheiro, prometera usar®
(Figura 14).

O carnaval movimentava, hd tempos, a insipida vida
social na urbe paulistana e sua presenga nos ajuda
a perceber a ocupacdo dos espagos e a intensa
circulacdo da populagdo negra pela extenséo da antiga
Rua do Rosério. O interesse de Meltzer em alugar a
sacristia da igreja dos pretos, certamente era motivado
pelos lucros que podia auferir sublocando o espaco,
entre outras coisas, para as festividades de Momao.
O caso resultou em enormes conflitos no interior da

ISSN 3086-4410



EDITAES |

Fago publico, de ordem do exm. sr. dr.
chefe de policia da provincia, que estio
dadas as providencias para que tenham
fiel execugdo os seguintes artigos do
coldigo de posturas municipaes da capi-
tal :

Art. 179, E’ completamente prohibido
0 jogo de entrudo. Os objectos par elle
destinados, expostos 4 venda, ou encon-
trados 4 vista nos lugares publicos, serao
‘| apprehendidos e logo inutilisados.

0 infractor incorrerd na multa de
/| 3086000 ¢ oito dias de prisao.

§1.° Ochefe da casa que permittir o
jogo de entrodo com os transeuntes, res-
ponderd pelas infracgoes dos que com
elle morarem, ou nella se acharem.

§2.* Os escravos, exceptuados os que
| estiverem comprehendidos na hypothese
'| do papagrapho antecedente, serdo reco-
Ibidos ao calabougo por 24 horas.

Art. 180. I’ prohibido servirem-se para
esse fim de polvilho, pés,graxa,kerozene
ou cousa semelhante.

0 infractor soffrerd a multa de 1045000,
e se for escravo serd recolhido ao cala-
bougo 50:- 24 horas.

Art. 253. E' prohibido nos dias do car
naval andarem os mascaras vestidos in-
decentemente; ou fazer allegorias contra
quaesquer pessoas, ou empregados civis,
militares e ecclesiasticos; bem como
usarem de emblemas offensivos 4 religido
do Estado, ou qualquer outra,

Os infractores incorrerdo na multa de
trinta mil réis, e serdo obrigados pela au-
toridade policial a recolherem-se mu-
dando de traje ¢ deixando os objectos
prohibides, sob pena [de desobedien-
cia.

Art. 250. Toda a pessoa que em lugar
publico proferir injurias ou indecencias,
praticar gestos ou tomar attitudes da
mesma natureza ; apresentar quadros ou
figuras offensives a moral publica, ou

[ropen

multa de 204000 rs. e dois dias de prisao
Sendo escravo serd recolhido ao cala:

Secretaria da policia de S, Paalo, 4 de
Fevereiro de 1880.

0 secretario,

Domingos José du Silva Adzevedo.

Figura 13

EDITAL PUBLICADO EM 6/2/1880,
CORREIO PAULISTANO.

andar vestido indecentemente, soffrerd a|’

baugo da penitenciaria por quatro dias. |

PSP —

B e —

=

irmandade, que foi interditada pelo poder eclesiastico
e suspensa do seu direito de celebrar qualquer ato
religioso, por tempo indeterminado®. Na sequéncia
dos acontecimentos que levaram a interdicdo da
irmandade do Rosario, temos o arrendamento de uma
casa de sua propriedade, situada no nimero 5do Largo,
pelo conhecido engenheiro Joaquim Eugénio de Lima,
um dos idealizadores da Avenida Paulista, apés uma
longa disputa com o locatario anterior, Jodo Barcellos
Clark. Lima, por sua vez, sublocou o valioso imével,
ilegalmente, em 1900, para a firma Fazano e Fazini, que
abriria ali a famosa Brasserie Paulista (Figura 15).

Figura 14
ANGELO
— 2 AGOSTINI,
do policin, camprokindio que s s famoro chital prohibinds o entrud, fo REVISTA
come wma simples cartali-c... tratado com. todo o dusrespeits ¢ devia
ILLUSTRADA, 1883.

Figura 15

LARGO DO ROSARIO, GUILHERME GAENSLY,
1902, COM A BRASSERIE PAULISTA A DIREITA
E NO DETALHE.

% AMARAL, 1991, pp. 88-89.
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%7 AMARAL, 1991, p. 98.

Os cobicados imdveis pertencentes a irmandade
foram arduamente disputados pelos homens de
comércio, 4&vidos por se estabelecer em local
privilegiado. Raul Joviano do Amaral elenca, em
sua obra, uma série de casos escabrosos contra o
patriménio da Irmandade do Rosaério. O fato de ser
uma associacao formada e gerenciada por homens
e mulheres negros, certamente contribuiu, em muito,
para o afa daqueles que almejavam lucros com a
exploragao de seus, cada dia mais, valiosos imdveis.

O final do século XIX marcaria um periodo de
“turbilhdo” no interior da irmandade®’. As dissensdes
entre os irmaos, causadas em boa medida, pelo
voraz assédio da especulagdo imobiliaria, foram
amplamente noticiadas pela imprensa, e geraram
uma desorganizagdo interna que enfraqueceu
institucionalmente a irmandade. No momento de
virada do século, os pretos do Rosario se veriam as
voltas com o derradeiro golpe em sua longa existéncia
no Largo que levava o seu nome: a desapropriacao e
demolicdo de sua igreja.

O limiar do século XX para os
irmaos pretos do Rosario, algumas
(in)conclusoes e um pequenissimo
epilogo.

Em 02 de agosto de 1903, em sessao extraordindria,
realizada no consistério da Igreja do Rosério, o
secretdrio da Irmandade de Nossa Senhora do Rosério
dos Homens Pretos leu uma carta enviada pelo entdo
prefeito, Conselheiro Anténio Prado, recebida trés dias
antes:

Sado Paulo, 30 de julho de 1903. Em
seguimento a conversa que temos tido
sobre um acordo entre a Camara e a
Irmandade para demolicdo da Igreja
do Rosério e cessdo a Camara da area
ocupada pela mesma, com exclusdao do
prédio que estd a Brasserie, apresento-
Ihe a seguinte proposta (..) A Camara
dara, além disso, a planta da Igreja a
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construir. Pego-lhe levar ao conhecimento
da Irmandade esta proposta, ficando
entendido que qualquer acordo a respeito
ficara dependente de aprovagdo da
Camara®,

O valor proposto na missiva, suprimido na
transcricao feita por Amaral, era de cento e oitenta
contos de réis. A irmandade receberia ainda um
novo terreno no Largo do Paissandu e a planta
da Igreja que deveria ser construida. A irmandade
responde imediatamente ao prefeito com alguns
questionamentos:

Si a Irmandade é obrigada a construir a sua
Igreja de accordo com a planta que lhe é
offerecida, ou si lhe é facultado o direito de
altera-la, caso nao se agrade da mesma;

Si, na demolicdo da Igreja, esté
compreendido dois commodos terreos
occupados pela Brasserie Paulista é
fato, mas que estdo na dependéncia do
pavimento superior, ao fundo do altar mér;

Qual prazo dado a Irmandade para
desocupar o templo e em que condigoes.

Releve-nos V. Excia. fazer este pedido, pois
a Mesa Administrativa tem necessidade
destes dados afim de facilitar a solucdo
da proposta que tem de ser submetida a
consideracdo da Assembleia.

Na mesma data, a irmandade comunicava ao prefeito
que designaria o entdo secretdrio, Theophilo Dias de
Castro®’, para entendimentos com a Cdmara Municipal
sobre o tema, “na ocasido oportuna’; ressaltando que
se encontrava em “sessdo permanente” para rapida
resolugdo do caso”’. Reunidos em assembleia, os
irmdos resolveram apresentar uma contraproposta
de indenizacdo, em valor bastante superior ao
ofertado pelo prefeito, 500 contos de réis. No oficio
encaminhado, a irmandade impunha outras condi¢des
para aceitar a desapropriagdo da sua igreja, entre as
quais:

% Idem, p. 109.

% O secretario da irmandade
foi uma figura expressiva no
movimento negro durante

o pés-abolicdo. Funcionario
publico estadual e fundador do
jornal O Progresso (1899). Ver
PINTO, Ana Flavia Magalhaes.
Escritos de liberdade: literatos
negros, racismo e cidadania no
Brasil oitocentista. Campinas:

Editora da Unicamp, 2018.

70 AMARAL, 1991, p. 110.
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7! Idem, p. 113-114.

72 Idem, p. 116.

(..) remocdo dos objetos sagrados; dos
caddveres que ali se acham inhumados;
o aluguel da casa para guardar os objetos
até que possa remové-los para a nova
Igreja; (..) cessdo dos lucros certos dos
commodos alugados na importancia de
doze contos de reis annuais e a construgao
da nova Igreja; (..) que a indenizagéo de
500:000%$000 lhe seja paga no acto de ser
lavrada a respectiva escritura, de accordo
com as clausulas prometidas; que lhe
sejam entregues quaisquer objetos que
porventura encontrarem, por ocasido da
demoli¢do da igreja””.

Obviamente, o prefeito rechagou o pedido da
Irmandade, menos pelas justas condigbes de
salvaguarda de seus bens e mais pelo valor estimado
pelos irmaos pretos, que, no mesmo oficio, justificam
o pedido com base na indenizagédo de 350 contos de
réis, paga ao Bispado pela demolicdo da antiga Igreja
do Colégio, a qual, segundo eles, “ocupava uma area
muito menor que a nossa e se acha em lugar menos
central da cidade”.

A reacdo do prefeito foi proporcional a sua indignacao,
imediatamente ele baixou a Lei n° 670, de 16 de
setembro de 1903, declarando: “de utilidade publica,
para o fim de serem desapropriados, os terrenos e
prédios necessarios ao aumento do Largo do Rosério,
pertencentes a Irmandade de Nossa Senhora do
Roséario dos Homens Pretos”’”. A irmandade levaria
alguns meses em negociagbes com o prefeito e
acabaria aceitando uma indenizagao no valor de 250
contos de réis. De acordo com Secco (2023), “estranha
indenizagdo’, uma vez que poucos meses depois do
acordo com o Rosdério, Prado pagaria 290 contos de
réis por um sobrado contiguo a desapropriada igreja,
propriedade de um certo José Raposo e sua mulher,
Maria do Carmo Sertério Raposo.

Mais estranha, ou melhor, suspeita, foi a destinagéo
dos “remanescentes do campo santo que era de
propriedade da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosério dos Homens Pretos’, adquiridos pelo irmao
do prefeito, Martinho Prado Jr, que, apds a demoli¢cdo
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da igreja, levantaria ali um prédio de cinco andares
batizado com seu nome”’. Diga-se de passagem, que
a familia Prado gostava de se auto homenagear. Em
04 de janeiro de 1905, a lei n° 799 estabeleceria que o
antigo Largo do Rosario seria rebatizado como Praca
Antonio Prado e que, de lambuja, a entdo Alameda
Antonio Prado seria denominada Eduardo Prado. Saia
uma praga entrava uma alameda e vice-versa...

As agruras dos irmaos do Rosdrio estavam apenas
comecgando. A expropriagdo e demolicdo da Igreja
inaugurada em 1725, coroava, no entender das
autoridades publicas, o processo de urbanizagdo do
Triangulo Central, que se tornaria durante muitos anos
o centro social, politico e econdmico da capital. Nas
palavras de Amaral:

Desaparecera a igreja. Era uma vez o Largo
do Rosdrio... Os pretos ndo mais enfeiariam
o péatio com suas festancas, reis, rainhas,
rdsticos... A cidade ficava livre de costumes
barbaros. Os pretos foram desterrados
para o longinquo Paissandu, no Tanque
dos Lunega™.

E importante destacar que o deslocamento do
Igreja do Rosdrio com sua irmandade para o Largo
Paissandu, 4rea alagada e distante do eixo central,
embora desafiante, ndo significou uma derrota para
os irmaos pretos, ao contrario. Devemos considerar o
contexto histérico de uma sociedade marcada durante
mais de 300 anos por um violento sistema escravista.
Agueles irmaos que, no limiar do século XX, redigiam
oficios com exigéncias direcionadas ao prefeito da
cidade, membro de uma das familias mais abastadas
do pais, eram descendentes diretos das pretas
livres Antonia Maria das Dores, Anna Maria da Silva,
Paula Jorddo e Maria da Conceigdo, as mesmas que
oficiaram a Camara Municipal e asseguraram o direito
de mercadejar nas ruas da cidade.

Eram homens e mulheres negros, recém-saidos da
escraviddao, membros de uma irmandade proprietaria
de diversos imdveis, com os quais se manteve durante
muitos anos, administrando suas rendas para ajudar
seus irmaos, cativos ou libertos, fazer suas festas de

7# SECCO, Lincoln. A
destruicdo da Igreja do Rosario
dos Pretos. A terra é redonda.
22/09/2023. A praca Antonio
Prado se tornaria, segundo
Campos, o centro social e
empresarial de Sdo Paulo. O
prédio do “Palacete Martinico
Prado” seria, na ocasido,

o mais alto da cidade; cfe.
CAMPOS, Candido Malta. Os
Rumos da Cidade: urbanismo

e modernizacdo. Sdo Paulo:
Senac, 2002, p. 83.

7 AMARAL, 1991, p. 119.
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7% SILVA, Tomés André
Rebollo Figueiredo da.
Urbanismo e mobilidade na
metrdpole paulistana. Estudo de
caso: o Parque Dom Pedro II. Sdo
Paulo: FAU-USP, 2012.SILVA,
2012; p. 48-50.

orago e procissdes, enterrar com dignidade os seus
mortos, viver e participar ativamente do cotidiano da
cidade que muito em breve seria grande... Tudo isso
em uma sociedade que adentrava a modernidade
alicercada em teorias raciais oriundas da Europa,
absorvidas e devidamente apropriadas a realidade
brasileira.

Antonio Prado foi prefeito da cidade durante quatro
mandatos consecutivos, trés escolhidos por vereadores
e um através do voto popular. Foram 12 anos de
servigos prestados a uma politica de desapropriagdes
e demolicdes. Ndo se trata de rechagar as obras
que visavam a necessdria expansao da cidade, mas
de reforcar que foram projetos imbuidos de uma
légica eugenista que propunha de forma aberta a
higienizacao e limpeza da cidade, atrelada a expulsédo
das camadas populares. Travestida de interesse
publico, a expropriagdo atendia, sobretudo, aos anseios
da especulacdo imobilidria.

Seus sucessores manteriam seu legado e continuariam
os projetos de remogéo da populagdo indesejavel da
regido central. Um deles foi Washington Luis, prefeito
de Sdo Paulo entre os anos de 1914 e 1919 e futuro
presidente do Brasil (1926-1930). Luis, mantinha olhar
atento aos projetos de urbanizagao da cidade de Sédo
Paulo idealizados por seus antecessores. Projetos
estes imbuidos de um ideal eugenista flagrantemente
pensados paraexpurgar - num jargdo médico-higienista
correntemente adotado por ele - a infecta populagao
que orbitava o centro da cidade. As atencdes de Luis,
se voltaram especialmente para a regidao conhecida
como Varzea do Carmo, atual Parque Dom Pedro II,
area localizada as margens do rio Tamanduatei, para
a qual ja havia projetos de urbanizagdo desde fins do
século XIX.

Durante o seu governo, iniciou-se o plano elaborado
anos antes pelo arquiteto paisagista francés Francisque
Cochet’®. A Varzea do Carmo era um conhecido reduto
das trabalhadoras domésticas que, desde idos tempos,
se utilizavam das dguas do Tamanduatei para lavar
roupas (Figura 16). A necessidade de saneamento da
regido era fortemente defendida pelo prefeito, pois,
segundo ele:
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45 Gullh Geensly

O que hoje ainda se vé, na adiantada
capital do estado, a separar brutalmente
do centro comercial da cidade os seus
populosos bairros industriais, é uma vasta
superficie chagosa, mal cicatrizada em
alguns pontos, e, ainda escalavrada, feia
e suja, repugnante e perigosa, em quase
toda a sua extensao.

()

E ai que, protegida pelas depressdes
do terreno, pelas voltas e banquetes
do Tamanduatei, pelas arcadas das
pontes, pela vegetagdo das moitas,
pela auséncia de iluminagédo se relne e
dorme e se encachoa, a noite, a vasa da
cidade, em uma promiscuidade nojosa,
composta de negros vagabundos, de
negras edemaciadas pela embriaguez
habitual, de uma mesticagem viciosa, de
restos inomindveis e vencidos de todas
as nacionalidades, em todas as idades,
todos perigosos. E ai que se cometem
atentados que a decéncia manda calar; é
para ai que se atraem jovens estouvados
e velhos concupiscentes para matar e
roubar, como nos dao noticia os canais
judiciarios, com grave dano a moral e para
a seguranca individual, ndo obstante a
solicitude e a vigilancia de nossa policia.

Figura 16

LAVADEIRAS AS MARGENS
DO TAMANDUATEI. Postal de
Guilherme Gaensly.

Acervo do Instituto Moreira
Salles, 1900 e 1905.
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76 Torres, 1969, p. 182-183
apud SANTOS, Carlos José
Ferreira dos. Nem tudo era
italiano: Sdo Paulo e pobreza,
1890-1915. 4* ed. Sao Paulo:
Annablume/Fapesp, 2017, pp.
88-90.
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78 RIBEIRO, Fabia Barbosa.
"Vivéncias negras na cidade

de S&o Paulo: entre territérios
de exclusdo e sociabilidade."
Projeto Historia: Revista do
Programa de Estudos Pds-
Graduados de Historia, 57, 2016.
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Era ai que, quando a policia fazia o
expurgo da cidade, encontrava a mais farta
colheita. [...] Denunciado o mal e indicado
o remédio, ndo hd lugar para hesitacoes
porque a isso se opdem a beleza, o asseio,
a higiene, a moral, a segurancga, enfim, a
civilizagdo e o espirito de iniciativa de Sdo
Paulo’®,

A Varzea do Carmo sempre fora local estratégico
na cidade de Sao Paulo, ponto de entrada e saida,
caminho para cidades do entorno e para o Vale do
Paraiba. Lembremos que era por ali que se postavam
as vendeiras negras, para interceptar as frutas e
viveres que abasteciam as cidades. Aterrada, a
Véarzea se transformaria no Parque Dom Pedro Il, com
um ambicioso projeto paisagistico. Santos analisa
em profundidade as relagdes entre os projetos de
urbanizagdo de Washington Luis e os seus ideais
higienistas, evidentes no uso costumeiro de jargdes
médico-sanitaristas para descrever, nos papéis da
administragdo municipal, aquilo que considerava
“feio, sujo e perigoso” na cidade, como uma “chaga
mal cicatrizada” que deveria ser extirpada pela
acdo ‘“cientifica dos projetos modernizadores, da
administragdo e da higiene publica"””.

Tais eram os projetos para a cidade de Sao Paulo,
naquele limiar do século XX, realidade enfrentada
com muito brio por aqueles irmdos e irmas pretos
desapropriados e por seus sucessores, na longa
duracdo do processo de expansdo da urbe. Desde
a sua fundacgéo, a Irmandade de Nossa Senhora do
Rosério dos Homens Pretos de Sédo Paulo, foi espaco
de luta e resisténcia negra na cidade. Deslocada para
o Largo do Paissandu, a irmandade inauguraria o seu
novo prédio em 1906, transformaria a paisagem local
e tornaria o seu novo largo em ponto de encontro e
referéncia para a populacdo negra. Acompanhando os
novos tempos, o consistério da nova igreja seria abrigo
para o surgimento de jornais e associac¢oes culturais e
politicas negras. Ali, os irmaos pretos do Rosério veriam
a cidade crescer diante de seus olhos, continuariam
lutando pelo reconhecimento de sua cidadania e até
tentariam fundar uma escola, sempre preocupados
com a ascensdo social pela via da educagdo”.
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As ruas do centro deixaram poucos vestigios daqueles
tempos, no entanto, olhando hoje, com vagar, esses
mesmos lugares, vemos uma profusdo de africanos
vindos de todas as partes, ocupando as calgadas com
seus produtos, habitando as ocupagdes populares que
ainda resistem, amparadas por movimentos socias de
luta por moradia (Figuras 17 a 21). Eles dividem espacos e
esperangas com brasileiros e estrangeiros de variadas
naturalidades e nacionalidades e obrigam as autoridades
a, novamente, olhar com ateng&o para eles.

Figura 17

ASPECTO ATUAL DA RUA XV DE
NOVEMBRO.

Foto: Marcelo Simonka.
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Figura 18

PREDIO XV, ONDE FUNCIONA A BOLSA DE
MERCADORIAS E FUTUROS NA PRACA XV
DE NOVEMBRO, ANTIGO LOCAL DA IGREJA
DE NOSSA SENHORA DO ROSARIO DOS
HOMENS PRETOS.

Foto: Marcelo Simonka.

Figura 19

LARGO DO PAISSANDU, 2026.

Foto: Marcelo Simonka.
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Nesse sentido, a guisa de (in)conclusoes,
podemos pensar que os planos de
expropriagdo eugenistas, de certa forma,
fracassaram? Que essas populagdes,
talvez, jamais tenham saido do centro
da cidade? Ou ainda que, justica
histérica, os herdeiros daqueles irmaos
pretos expropriados apenas retomam,
paulatinamente, um lugar que sempre foi
deles... Airmandade ainda esta la. E resiste.

Um quase epilogo

Entre os anos 40 e 50, uma nova tentativa
de desapropriagéo viria se abater sobre a
irmandade, mas isso é assunto para outro
artigo...

Figura 20

IGREJA DE NOSSA SENHORA DO
ROSARIO, 2026.

Foto: Marcelo Simonka.

V

IGREJA N, SRA.
DO ROSARID
DOS HOMENS PRETDS

FICAUA ADUI DE 1725 ATE 1803, QUANDD FOI
DEMOLIDA E MAIS TARDE REERGUIDA
ND LARGD DO PRISSANDU
@ 8
=

Figura 21

MARCO NO LOCAL
DA ANTIGA IGREJA
DE NOSSA SENHORA
DO ROSARIO DOS
HOMENS PRETOS,
2026.

Foto: Marcelo
Simonka.
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FONTES

I
Atas da Camara Municipal.
Jornal Correio Paulistano - 1880 a 1900.

Livro de Entrada de Irmé&os da Irmandade de Nossa Senhora do

Rosario dos Homens Pretos de Sdo Paulo - 1840-1902.
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Quando o moderno bate a porta.
Habitacao e urbanismo em Sao Paulo, 1920-1950'

Carolina Gomes Domingues”

1. Introducao

A Vila Barros € o maior cortico conhecido pela
historiografia da cidade de S&do Paulo. Construida por
iniciativa particular do senhor Francisco de Barros, ao
longo da primeira metade da década de 1920, a Vila
Barros ocupou os terrenos situados no fundo do vale do
cérrego Bexiga, poucos metros a montante do local onde
o rio desagua no Anhangabau. Durante trés décadas,
deu abrigo a centenas de homens e mulheres que
compunham a parcela mais empobrecida da populagao
da cidade. Em meados dos anos 1950, foi demolida e
substituida por um conjunto residencial de inspiragéo
modernista, com dezesseis pavimentos sobre pilotis, o
Edificio Japura.
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Desde o final do século XIX, quando a cidade entra
em um ciclo duradouro de crescimento populacional,
os corticos passaram a ser identificados pela
autoridade publica ao espago da doenga, do vicio,
da indoléncia e da criminalidade. A densidade
habitacional e a precariedade de suas instalagdes
sanitarias ameacariam a cidade com os perigos da
contaminagdo e disseminacdo de moléstias nao
apenas de ordem fisica, mas também de ordem
moral. Apesar das diferencas entre os modelos que
deram forma as solugdes urbanisticas e habitacionais
no transcorrer da primeira metade do século XX, estes
casarbes e casebres considerados insalubres foram
continuamente varridos do centro de Sao Paulo pelos
despejos e demoli¢des.

A historia de construgao, existéncia e substituicao da
Vila Barros revela o conjunto de tensdes e disputas
relacionados a produgdo do espago urbano no
centro de uma S&o Paulo que desejava construir
para si a imagem de uma metrépole vigorosa e
ordeira, assumindo o papel de cidade industrial e
operaria, locomotiva do desenvolvimento nacional.
As fontes documentais pesquisadas — pedidos de
alvaras construtivos, anais da camara municipal,
publicagdes da época — expressam o embate entre
o empreendedor particular, interessado em extrair
lucro de sua propriedade sobre terrenos contiguos ao
centro, e o urbanismo nascente, que cogitava “planos
de conjunto de melhoramentos” para a cidade.

Da mesma forma, a historia da Vila Barros expressa
também o conflito entre as prescricbes legais-
higiénico-sanitarias e os usos e praticas da populagao
pobre e trabalhadora, conduzindo o olhar através
das inflexdes que marcaram, ao longo das décadas
de 1920, 1930 e 1940, o debate técnico acerca da
moradia popular. Nesse periodo, que se estende
desde a Ultima década da Primeira Republica até o
término da ditadura de Getulio Vargas, a Vila Barros

Artigo elaborado a partir da dissertacio de mestrado homénima, defendida junto ao Departamento ¢ istoria da
! Artigo elaborado a partir da dissertacio de mestrado homénima, defendida junto ao Departamento de Histéria da
Arquitetura e do Urbanismo da Faculdade de Arquitetura da Universidade de Séo Paulo (FAUUSP) e financiada pela CAPES.

% Advogada graduada em Direito pela Universidade de
a pesquisa académica transdisciplinar, tendo partici

incluindo estagio de pesquisa em Buenos Aires. Registro Orcid: https://orcid.org/0009-0002-0065-4584.
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foi testemunha do rearranjo territorial e politico que
atravessou a cidade de Sao Paulo em seu processo
de industrializagédo, e que produziu novas ‘solugbes
ideais’ para o alojamento dos trabalhadores urbanos,
como é o caso do Edificio Japura.

2. Producao do espaco urbano na
baixada do Bexiga, anos 1920.

“"O novo parque nado pode ser adiado
porque o que ainda hoje se vé, na
adiantada capital do Estado, a separar
brutalmente do centro comercial da
cidade os seus populosos bairros
industriais, ¢ uma vasta superficie
chagosa, mal cicatrizada em alguns
pontos, e, ainda escalavrada, feia e suja,
repugnante e perigosa, em quase toda
a sua extensdo. (...) E ai que, protegida
pelas depressdes do terreno, pelas
voltas e banquetas do Tamanduatei,
pelas arcadas das pontes, pela
vegetacdo das moitas, pela auséncia
de iluminagéo, se relne e dorme e se
encachoa, a noite, a vasa da cidade,
numa promiscuidade nojosa, composta
de negros vagabundos, de negras
edemaciadas pela embriaguez habitual,
de uma mesticagem viciosa, de restos
inomindveis e vencidos de todas as
nacionalidades, em todas as idades,
todos perigosos. (...) Era ai que, quando
a policia fazia o expurgo da cidade,
encontrava a mais farta colheita. Tudo
isso pode desaparecer, tendo sido ja
muito melhorado com a canalizagéo e
aterrados feitos, sendo substituido por
um parque seguro, saudavel e belo,
como é o do projeto Cochet. Denunciado
o mal e indicado o remédio, ndo ha
lugar para hesitagdes porque a isso se
opbdem a beleza, o asseio, a higiene, a
moral, a seguranca, enfim, a civilizagédo

e o espirito de iniciativa de S0 Paulo™’,
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Sdo Paulo, 1918. O discurso do prefeito da
cidade, Washington Luis, enaltece a adocido de
mais um plano de reforma urbana para a capital:
0 ajardinamento da varzea do Carmo, a baixada
alagadica do rio Tamanduatei, que delimitava a
borda leste da colina onde foi fundada e esteve
circunscrita, ao longo de quatrocentos anos, a
cidade de Sao Paulo. A intervengao orientava-se
pelo propdsito de cercar o centro da cidade com um
parque de desenho paisagistico refinado, capaz de
compor a imagem de uma modernidade burguesa,
aos moldes europeus.

O discurso do prefeito condensa a politica de gestao
do espago urbano adotada na Primeira Republica.
Durante todo o periodo as intervengdes seguiram
invariavelmente essa logica: redesenhavam o
centro, demolindo ou reformando as construgoes
de infraestrutura simples ou precaria e, a0 mesmo
tempo, ‘limpavam’ os bairros valorizados da
presenca indesejada de pobres encorticados,
vadios, bébados e prostitutas, alocando em seu
lugar luxuosos edificios, para um publico consumidor
rico e europeizado. Tratava-se de remover todos
os indicios que pudessem associar Sdo Paulo ao
‘atraso’ e a ‘incivilidade’.

Com o intuito de remodelar o centro, conferindo
a ele uma estética peculiar, a politica urbanistica
da Primeira Republica costurava em uma unica
cadeia causal os propoésitos de limpeza, ordem,
civilizagdo e progresso. Apontava, ao mesmo
tempo, para aquilo contradizia de uma sé vez
todos esses objetivos, revelando o avesso do
projeto de modernizagdo urbana: a populagéo
pobre encorticada, ‘ndo asseada’, ‘transgressora’ e
‘incivilizada’. Era explicita, portanto, a intencdo de
eliminar os nucleos de moradias pobres e insalubres
do centro da cidade.

Nas primeiras décadas do século, aos investimentos
em obras de remodelagdo da fisionomia e do
tracado da urbe, conjugava-se o higienismo ou
sanitarismo como modelo de gestdo, de modo a
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organizar a repressao e a violéncia, os despejos e
as demoligdes, exercidos quando ndo em nome da
‘ordem’, em nome da ‘saude publica’. O higienismo
fornecia ao poder urbano a justificativa para cumprir
seu propésito de criar uma (ao menos em parte)
cidade aprazivel, admiravel, vitrine do progresso
local e nacional. Nesse sentido,

“As intervengbes urbanisticas mais
intensas tiveram inicio em Sao Paulo
durante a prefeitura Antoénio Prado
(1899-1911), que transferiu mercados
das zonas centrais para os suburbios,
alargou ruas do centro velho,
remodelou pragas. Estas mudangas
implicaram o deslocamento das
populacdes que ali habitavam ou
circulavam: a zona de prostituicdo da
cidade, por exemplo. Porém, é durante
a prefeitura de Raymundo Duprat
(1911-1914) que a maior reforma
urbana anterior a 1930 ocorreu:
iniciadacomadiscussao entre grandes
proprietarios urbanos e técnicos da
prefeitura em torno de cinco projetos
diferentes, acabou por demolir varios
quarteirdes habitacionais encorticados
do centro com vistas a edificar
eixos monumentais a La barroca ou
ocupados com comeércio, escritérios,
confeitarias, teatro e parques de
luxo™,

Amadurecia entre os técnicos e especialistas no
assunto, a nogdo de que o acelerado ritmo de
crescimento da capital paulista exigia um ‘plano
de conjunto de melhoramentos’, e ndo apenas
intervencdes fragmentadas e descontinuas. A
ideia de que as ‘questbdes urbanas’ deveriam ser
pensadas em seu conjunto, e ndo lote a lote, de
forma desconexa, tinha ja no final da década de
1910 importantes adeptos — entre eles, Victor
da Silva Freire, o Diretor de Obras e Viagédo de
Sao Paulo entre 1889 e 1926, a maior autoridade
municipal no que dizia respeito a concessao ou
ndo de alvaras construtivos:
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“Esta-se vendo em todo o caso (...)
como em todas as manifestagbes da
vida da cidade — trate-se de trafego
ou de salubridade da habitagdo -
representa vantagem a consideracao
do problema tomando desde logo
como ponto de vista o ‘do conjunto’.
N&o consiste em outra coisa, em sua

esséncia, o ‘urbanismo’”’.

Assim, em dezembro de 1919, foi apresentado a
Camara Municipal o projeto n° 106 de 1919, que
previa a execugdao de melhoramentos urbanos
para o bairro da Bela Vista. O representante do
projeto, vereador José Passalacqua, faz a defesa
dos motivos que justificariam sua adogao:

“Eu disse [melhoramentos] de beleza
e higiene e disse bem, embora a
primeira vista, venha parecer aos
meus doutos colegas que o projeto
visa uma grande e dispendiosa obra
de transformagdo e embelezamento
dispensaveis ou improprios, nesta
época, em que a Prefeitura tem a seu
cargo dar cumprimento a obras de
maior necessidade e urgéncia. Uma
analise, entretanto, mais demorada
vos convencera do contrario. O
projeto visa exatamente melhorar
as condi¢gdes de higiene do bairro,
aproveitando o vale insalubre,
abandonado e inabitavel que o separa
do belo distrito vizinho, facilitando
as suas vias de comunicacao com
o centro da cidade, suavizando as
rampas ingremes que lhe dao acesso
e aproveitando o vale abandonado,
para transforma-lo, sem grande énus
para o tesouro municipal, em jardim e
avenida admiraveis, com ligacao, por
obras do mesmo estilo, aos jardins do

Parque Anhangabau”®.
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Figura 1

PLANO DE MELHORAMENTOS
PARA O BAIRRO DA BELA
VISTA, ORGANIZADO PELO
ENGENHEIRO ULHOA CINTRA,
EM 1919.

7CINTRA e MAIA, 1924, p. 91

Organizado pelo engenheiro Ulhéa Cintra, o
projeto foi aprovado na sesséo de 27 de dezembro
de 1919, definindo um desenho viario permeado
pelo ajardinamento do Largo do Bexiga e de toda a
varzea do corrego Bexiga, conforme se verifica no
desenho original, reproduzido abaixo:

O Plano de Melhoramentos para a Bela Vista revela
que, na primeira metade da década de 1920, a
Prefeitura ja patrocinava a realizagdo de estudos que
projetavam a reconfiguragdo do vale do Bexiga como
aspecto fundamental e necessario a remodelagédo
viaria de uma Sao Paulo que sofria de uma verdadeira
crise de crescimento. Pode ser lido, ainda, como
exercicio de projeto fundamental para a composicédo
do Plano de Avenidas, que viria a ser o grande plano
de conjunto de melhoramentos para a capital.

De fato, entre 1924 e 1926, Ulhda Cintra e Prestas
Maia publicaram uma série de artigos sob o titulo
“Um problema atual: os grandes melhoramentos de
Sao Paulo”. Os dois engenheiros, comissionados pela
Prefeitura para organizar o plano da cidade e estudar
a sua remodelagcdo, apresentam uma proposta
de um “plano integral previamente assentado, de
transformagcdo e embelezamento” para a capital’,
que antecipa as ideias apresentadas de forma mais
extensa, detalhada e definitiva em 1930, no “Plano de
Avenidas de S&o Paulo”.
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Ulhéa Cintra e Prestes Maia defendem, em
consonancia com o postulado por Victor da Silva Freire
desde meados da década de 1910, a “necessidade de
um plano de conjunto” para a cidade:

“E hoje quase desnecessario insistir em
que todos os melhoramentos devem
obedecer a um plano de conjunto, onde
tudo esteja previsto e coordenado, na
medida do possivel e sob todos os pontos
de vista. (..) Nenhuma cidade pode
crescer normalmente sem um tal plano,
nem administracdo alguma exercer de
maneira satisfatdria seus deveres: existiria
somente um regime de empreendimentos
parciais, mal orientados, frutos de ideias
isoladas e de interesses particulares
muitas vezes contraditdrios, onerosos e
sem a eficacia que s6 da coordenacgao
pode resultar”?,

De acordo com os engenheiros, esse plano integral
de remodelagao deveria estar fundamentado sobre
o projeto de um sistema geral de viagao, sobretudo
por meio de um ‘perimetro de irradiagdo’ capaz de
receber e distribuir o trafego por meio de avenidas
radiais. A comparagao entre o desenho do Plano de
Avenidas e do Plano de Conjunto de Melhoramentos
para o bairro da Bela Vista evidencia uma linha de
continuidade: no que diz respeito ao vale do cérrego
Bexiga, o tragcado de ambos propde a mesma solugao
urbanistica-viaria.

Noentanto, enquantoamunicipalidade comissionava
figuras expoentes de seu quadro técnico para
formular estudos e debater as razdes tedricas que
justificariam a adocdo de planos ambiciosos para
a remodelagado da capital, a Diretoria de Obras e
Viagdo Municipal seguia operando em favor dos
interesses particulares dos proprietarios de terrenos
urbanos. A Diretoria de Obras seguia concedendo
alvaras e licengas para a construgdo de sobrados
e edificagdes nos lotes alcangcados pelo plano de
melhoramentos, em absoluto desacordo com o
esforgo de equacionar uma solugado urbanistica de
conjunto para a cidade.
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® A primeira resposta
oferecida pela Diretoria
de Obras foi a seguinte: “A
travessa Jacarehy néo tem

realmente, como diz o préprio
requerente, alinhamento
definido de um dos lados (...).
Foi porém, hd pouco tempo,
organizado pelo meu colega
eng. Cintra, um plano de
conjunto de melhoramentos
para o bairro da Bela Vista
(...). Parece-me, pois, que
deverd esperar a aprovacao
desse plano para que se
possa dar o alinhamento
prévio. E o que julgo dever
submeter a apreciacdo da
Diretoria. (...). Junto o plano
de melhoramento a que me
referi. Vai nele indicado por
sinal vermelho o local de que
se trata”.

(Processo n°236481, Caixa
J1, 1920, Acervo de Obras
Particulares do Arquivo
Histérico Municipal
Washington Luiz).

A histéria da Vila Barros pulsa no coragcéo desta
contradicdo: o maior cortico conhecido pela
historiografia da cidade de S&o Paulo foi construido
sobre o vale do cérrego Bexiga, area contigua aos
jardins do Anhangabad, territério que era alvo dos mais
atentos esforgos projetuais por parte do poder publico
- ao menos no plano discursivo. Evidencia, assim,
a encruzilhada entre os interesses do proprietario
do terreno, os usos prescritos pela legislagdo e o
urbanismo nascente, revelando uma dindmica de
urbanizacdo que se configurava como o resultado
mesmo da légica que se desejava combater,

A histéria da Vila Barros descortina alguns dos lapsos
entre a “ideia da cidade” e a pratica de producdo do
espaco urbano. Neste sentido, apesar da aprovagao
do Plano de Conjunto de Melhoramentos para a
Bela Vista, a Diretoria de Obras e Viagdo Municipal
autorizou, entre abril de 1920 e margo de 1923, os
dezessete pedidos de construgdo de edificacbes
encaminhados pelo proprietario dos terrenos
originados pelo loteamento do vale do antigo cérrego
do Bexiga, sr. Francisco de Barros.

Em resposta ao primeiro requerimento do sr. Francisco
de Barros, encaminhado em abril de 1920, a Diretoria de
Obras chegaafazerreferénciaao Plano de Melhoramentos
para a Bela Vista, argumentando que, para a concessao
do alvara construtivo, seria necessario “esperar a
aprovagéo do plano™. Porém, a despeito desta primeira
resposta, que sinalizava com os limites estabelecidos
pela municipalidade a atividade construtiva particular, o
projeto foi ignorado pela decisao final da prépria Diretoria,
que concedeu todos os alvaras solicitados.

Enquanto projetos e intervengdes monumentais eram
debatidos, formulados e aprovados, a urbanizagdo
no bairro do Bexiga seguia ao passo de intervencdes
pontuais, fragmentadas e desconexas; seguia conforme
um ‘regime de empreendimentos parciais, mal
orientados, frutos de ideias isoladas e de interesses
particulares muitas vezes contraditérios” — modelo de
urbanizagao condenado pelo discurso urbanistico oficial
mas amplamente autorizado pela pratica cotidiana
da Diretoria de Obras da cidade de Sao Paulo e suas
Secdes Técnicas competentes.
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A analise dos dezessete processos de aprovagao e/
ou substituicdo de plantas referentes a Vila Barros
indica que a autoridade exercida pela Diretoria de
Obras estava circunscrita a fiscalizagdo no interior
do lote particular: a regulamentacdo da atividade
construtiva limitava-se a negativa na concesséao
do alvara enquanto o proponente néo ajustasse as
dimensdes e os usos dos cOmodos planejados as
disposi¢gbes contidas na legislagdo construtiva em

vigor.

A Vila Barros é resultado do controle urbanistico
exercido em uma cidade na qual a autoridade da
Diretoria de Obras estava contida no interior do lote
particular. Assim, na pratica, a produgéo do espago no
entorno do cérrego Bexiga obedeceu a uma dindmica
puramente privatista seqgundo a qual o proprietario
particular obteve autorizagédo para construir conforme
seus proprios interesses de exploragao econémica dos
lotes. No vacuo deixado pela inoperancia das ideias
e planos gestados no meio técnico especializado,
navegavam os interesses e estratégias pessoais de
valorizagao imobiliaria.

A Diretoria de Obras e Viagdo Municipal exercia
unicamente a funcdo de corrigir a proposta
apresentada - os calculos, as plantas e/ou o projeto
das fachadas — para adequa-la a lei respectiva que
disciplinasse a matéria. Os projetos de remodelagéo
urbana, apesar de aprovados pela Céamara,
nao funcionavam como baliza para as decisdes
da Diretoria. Assim, o lote era encarado pelos
engenheiros municipais como unidade autbnoma e
autossuficiente, recortada do contexto urbano que o
conforma.

Diante da inexecugédo do projeto de ajardinamento
ou de qualquer outra solugdo que determinasse
os contornos da quadra, a disposicdo espacial
da Vila Barros traduz as formas encontradas pelo
empreendedor particular no sentido de viabilizar a
construgdo no fundo do vale e, assim, garantir o
maximo aproveitamento do terreno (especialmente
com o pavilhdo ‘Navio Parado’). As vicissitudes da
iniciativa privada determinaram a forma daquela
baixada até entdo desvalorizada.
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3. AVvila Barros:
entre os espacos publico e privado.

A Vila Barros era formada por quatro conjuntos de
edificagdes, conhecidos como Navio Parado, Vaticano,
Geladeira e Pombal. Composto por treze construgdes
independentes e dezenas de cémodos, esse conjunto
de habitagbes figura pela primeira vez como ‘Vila
Barros’ em fevereiro de 1923, quando o sr. Francisco
de Barros encaminha a Diretoria de Obras e Viagao
Municipal o pedido para construgao do Navio Parado,
pavilhdo composto por vinte e trés casas geminadas,
maior edificio da Vila.

Nesse pedido, o proprietario-construtor apresenta
uma planta que reune todos os sobrados, construidos
el/ou por construir, no seu enorme terreno:

Este pedido, de fevereiro de 1923, é a Ultima das
dezessete solicitagdbes encaminhadas pelo Sr.
Francisco de Barros a Diretoria de Obras Municipal
relativas a construgao da Vila Barros. O Navio Parado
foi a ultima edificagcdo a ser projetada; é, no entanto,
peca fundamental a compreenséo da identidade da
Vila: é devido a esse extenso pavilhdo assobradado
que surge uma rua interna de circulagdo, comum a
todas as casas ali construidas.

O Navio Parado, ao ocupar o miolo do lote, conferiu
um aspecto de conjunto as edificagbes construidas
sobre aquele terreno, que passaram a estar
interligadas (entre si e com a rua) por meio de uma
via interna calgada. Mais do que caracterizar o
nascimento formal da Vila Barros, o Navio Parado
sinaliza o carater que ela assumiria perante a cidade:
o de cortico insalubre, evidéncia incontornavel que
expunha com ressonancia amplificada a precariedade
das condicbes de alojamento dos trabalhadores e
trabalhadoras urbanos:

“Alguns dos pavilhdes foram construidos
com grandes proporgoes, evidenciando
ou mesmo ostentando a sua finalidade.
O caso mais famoso foi provavelmente o
do edificio conhecido como navio parado,
um pavilhdo de grandes proporgdes,

211

DOSSIES | QUANDO O MODERNO BATE A PORTA



212

acomodando milhares (sic) de habitantes.
Ficava nas proximidades de um cérrego e
era habitado por numerosas lavadeiras,
que dispunham no seu grande patio
interno as roupas de seus fregueses, que
secavam expostas ao sol e a poeira da

cidade"’’,

As plantas e o memorial delineavam um conjunto
de casas que se fazia merecedor da anuéncia
da Diretoria de Obras e Viagdo: o pedido para
a “construgdo de 30 casas” foi aprovado em um
curto lapso de vinte e quatro dias. Os engenheiros
encarregados da aprovacgao do pedido apresentaram
apenas duas objegdes pontuais; uma que se referia
ao aspecto das fachadas, cujo “projeto néo satisfaz,
tratando-se de construgdes quase no centro da
cidade”, e outra que lembrava ao interessado que
“as areas da frente (30,00m?) e dos fundos (12,00m?)
devem ser calgadas”””.

A primeira vista, os desenhos apresentados conferem
organizagdo e salubridade aos espagos internos
e externos da moradia proletaria. Os dormitérios e
varandas sdo de dimensbes razoaveis e possuem,
invariavelmente, janelas. Nos fundos, as cozinhas e
os banheiros contam com entradas independentes. No
desenho a bico de pena, estas casas eram portadoras
dos atributos que as autoridades municipais julgavam
necessarios ao coabitar “adequado”, “salubre”, de
uma familia trabalhadora.

No caso do ‘Navio Parado’, bem como em todas
as demais edificagbes da Vila Barros, o projeto
descrevia a construgao de casas ‘completas’ e, ainda
mais, localizava as areas de cozinhar, comer e lavar
roupas no fundo de cada moradia - 0 que, a principio,
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Figura 2

PLANTA DAS EDIFICAGOES QUE
COMPOEM O CONJUNTO QUE
PASSARIA A SER CONHECIDO
COMO ‘VILA BARROS'. DESTACADO
EM VERMELHO (NO ORIGINAL),
AS 30 CASAS SUBMETIDAS A
APROVAGAO DA DIRETORIA DE
OBRAS, EM FEVEREIRO DE 1923.

(Caixa OP138/54, Pedido n°® 4763A,
1923. AOP/AHMWL.)

% REIS FILHO, Nestor
Goulart. Habitacdo Popular no
Brasil: 1880-1920. In: Cadernos
de Pesquisa do LAP - Revista
de Estudos sobre Urbanismo,
Arquitetura e Preservacao. Sao
Paulo: LAP/FAUUSP, 2001; p. 40

! Conforme consta no pedido
de alvara construtivo, Caixa
OP138/54, Processo n® 4763A,
1923, que integra o Acervo

de Obras Particulares do
Arquivo Histérico Municipal
Washington Luiz.
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Figuras 3,4,56e7

VILA BARROS, EM 1942. AS
FOTOGRAFIAS REVELAM O
PATIO INTERNO, DOMINADO
PELAS ROUPAS E LENGOIS
ESTENDIDOS NOS VARAIS.

Fonte: Acervo Fotografico do

Museu da Cidade de Séo Paulo.

as definiria como ‘regides intimas’ e exclusivas
ao coabitar da familia. As plantas apresentadas
ajustavam-se ao modelo criado pela legislagéo
sanitaria e construtiva em vigor nos anos 1920,
cujas disposicdes, em linhas gerais, estabeleciam
pés direitos e areas minimas diferenciadas segundo
a finalidade do aposento, vetavam a habitagdo em
garagens e formalizavam a proibicdo de se cozinhar
fora das cozinhas.

Durante toda a Primeira Republica, apesar da
escassez de alternativas habitacionais para a
populagcdo de baixa renda, o poder publico limitou-
se a regulamentar formas de apropriagdo do espacgo
permitidas ou proibidas, trabalhando com um modelo
de cidade ideal a ser construida e editando, com
esse objetivo, regulamentacées de ‘ndo pode’. As
disposig¢des tanto do Cédigo de Posturas Municipal,
de 1886, quanto do Coddigo Sanitario Estadual, de
1897, no que diz respeito a habitagao das classes
pobres sdo exemplos basilares dessa postura.

O Padrao Municipal de 1920 e o Cédigo Sanitario de
1917 (atualizagdes dos Cdodigos anteriores), apesar
de serem mais sofisticados, saindo da generalidade
das proibi¢des para discriminar regras construtivas
bastante precisas, aprofundam a légica segundo
a qual a escassez e a insalubridade habitacional
seriam resultado da mera inobservancia das
diretrizes técnicas estabelecidas pela Prefeitura — e
nao da alta geral dos pregos dos alugueis, baseada
no bindmio baixos salarios/pratica especulativa com
terrenos.

No entanto, a aparente privacidade e salubridade
dos espacos delineados no papel ndo corresponde
aos usos efetivamente atribuidos pelos homens e
mulheres que habitaram a Vila Barros. O aparato
regulatério, apesar de rigoroso, ndo operou de
maneira eficaz no sentido de determinar a forma de
ocupacgdo, 0os usos e/ou a densidade populacional
no interior da Vila. Afinal, a divisdo e subdivisdo de
cdmodos, com o consequente uso compartilhado
das areas comuns, era uma das Unicas estratégias
habitacionais disponiveis a maior parte da populagéo
urbana.
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“Todo o Bexiga era uma descida para o
vale. Se as ruas ndo eram em descida, e
muito poucas ndo eram, as casas tinham
as escadarias sempre para baixo em
direcdo ao vale. Dois, trés, quatro lances
de degraus afundando nos subsolos
buscavam o vale. (..). Neste lado baixo
do bairro é onde se encontrava o maior
ndmero de corticos, com escadarias
sempre afundando para baixo. Em cada
patamar, ladeavam portas que se abriam
para outras portas. Atrds de cada porta

uma familia de oito a dez pessoas”*%

Neste sentido, as fotografias da Vila Barros, produzidas
em 1942 por Benedito Junqueira Duarte’’, registram a
mistura entre familias, idades e afazeres observada no
patio comum do cortigo. Ou seja, registram tragos da
sociabilidade efetivamente estabelecida no conjunto de
edificagbes, contrastando com o contetdo de cunho
eminentemente normatizador das plantas aprovadas
que, vinte anos antes, havia prescrito usos adequados
a uma idealizada familia nuclear burguesa.
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2. GRUNSPUN, Haim. O
Bexiga: Anatomia de um
bairro. Sdo Paulo: Livraria
Cultura Editora, 1983; p. 21.

13 Benedito Junqueira Duarte
era fotégrafo e, a partir

de 1935, passou a chefiar

a Secéo de Iconografia do
recém-criado Departamento
de Cultura da Prefeitura
Municipal de Sdo Paulo. Ao
longo de década de 1940,
Benedito Junqueira Duarte
produziu uma série de filmes
e registros fotograficos a
respeito das habita¢6es
operarias na cidade. As
imagens hoje integram o
Acervo Fotografico do Museu
da Cidade de Séo Paulo.
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Em que pese o intervalo de vinte anos entre a
elaboragao das plantas aprovadas e a execugao da
série fotografica — ou talvez até mesmo gracgas a ele
-, 0 cruzamento entre estas duas fontes documentais
€ recurso indispensavel ao esfor¢o de compreensao
das disputas que forjaram o espago social da Vila
Barros. A comparagao e contraste entre os desenhos
aprovados e as fotografias assinalam o conflito entre
as prescri¢des legais-higiénico-sanitarias e os usos e
praticas da populagao que ocupava e cotidianamente
reinventava este espaco.

As fotografias sugerem que dentro de uma mesma
casa habitava muito mais que uma familia: as imagens
mostram grande numero de roupas estendidas
nas janelas e varais, além de dezenas de criangas
brincando no patio; ha, ainda, colchdes, travesseiros,
cadeiras e vasos amontoados pelos cantos das
varandas, compondo com o aspecto das fachadas a
figura de uma edificacdo deteriorada. A mistura entre
familias, idades e etnias, somada ao uso comum das
latrinas, tanques para lavagem de roupas e fogoes,
ligou a Vila Barros as imagens da ‘sujeira’ e da
‘promiscuidade’.

As imagens revelam ainda que, para as mulheres,
a moradia ndo se configurava apenas como espago
doméstico, mas também como espacgo de trabalho.
Os afazeres ‘do lar’ ndo incluiam apenas as tarefas
relativas aos cuidados com a casa e os filhos, mas
também formas de trabalho remunerado que lhes
assegurassem a subsisténcia. Além da faina cotidiana
de reproducao da forga de trabalho, produziam para
o mercado nesse mesmo espaco, exercendo tarefas
extensivas da atividade doméstica:

“Nao havia cortico onde nado houvesse
roupa no varal. Prépria e dos outros. Em
cada casardao havia pelo menos uma
lavadeira de roupa de fora. Podia ocupar
mais da metade do quintal porque era
respeitada em seu trabalho. Esta era
uma das profissbes mais comuns do
Bexiga: lavar roupa para fora. Quando
as freguesas eram do préprio Bexiga
ganhava-se uma miséria porque todos
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sabiam do preco. Mas quando os
fregueses eram de fora do bairro, como
Morro dos Ingleses ou Paraiso, dava para
ganhar bem. Mas a roupa era fina e se
desaparecesse uma peca o problema era
grande. Assim os garotdes e garotonas
cuidavam da roupa. Vigiavam como
rebanho. Contavam as pegas estendidas
como pastor apascentando ovelhas. As
vezes, realmente uma peca de roupa
desaparecia, ou para uso, porque era
bonita, ou para criar encrenca da lavadeira
com a patroa e assim tentar ganhar a
freguesa que ja era conhecida” ",

A alta densidade habitacional, o alto custo e o baixo
padréo das habitagbes da gente pobre e trabalhadora
da Pauliceia eram descritos e denunciados por
diversos veiculos e atores, que, a partir do retrato
das condigbes de higiene dos cémodos ou cubiculos,
desfiavam uma teia de consideragdes a respeito da
indole de seus moradores. Declaracbes de varias
ordens e matizes reconheciam nessa forma de 217

habitagao, caracterizado pela indistingdo entre espago —

publico e privado, a origem de multiplos males.

O cémodo unico do cortico, ‘insalubre’ e ‘contaminado
por moléstias e vicios’, incubaria perigos de ordem
tanto fisica quanto moral. Seus habitantes, ocupados
sobretudo em servigos temporarios e informais,
cujo exercicio dependia de pouca ou nenhuma
especializacdo, transitavam pelo estreito limiar
da pobreza que ora os classificava como ‘pobres
trabalhadores’, ora como ‘perigosos marginais’,
como ‘donas-de casa’ ou ‘vagabundas’. Forjava-se
um consenso entre autoridades publicas, técnicos
e especialistas, segundo o qual sanar e sanear a
cidade passava necessariamente pela eliminagao dos
corticos, ao menos da area central.

A histéria da Vila Barros registra a duradoura
permanéncia de uma politica de gestdo do espago
urbano que identifica a precariedade das condicbes
de alojamento da populagado empobrecida, a escassez
de privacidade e a consequente impossibilidade do
14 GRUNSPUN, 1983, pp. 32-33. exercicio da vida doméstica nos moldes burgueses,
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Figura 6
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aos estigmas do ‘vicio’, da ‘obscenidade’ e da
‘delinquéncia’. Ao longo de toda a primeira metade
do século XX, as formas de vida e de trabalho destes
homens e mulheres - que transbordam e ressignificam
os cédigos do publico e do privado -, foram encaradas
pelas autoridades municipais como fonte dos males
que assolavam a cidade.

4. Quando o moderno bate a porta.
EdificioJapura: solucdo urbanistica
confinada ao lote particular.

Durante todo o periodo que se estende desde a década
final do século XIX até os anos 1920, periodo do ciclo
de modernizagédo burguesa da cidade, a reprovagao
e o repudio as habitagbes coletivas fundavam-se
sobretudo no medo da contaminagéo, da transmissao
de doengas e disseminagao de epidemias. A partir
da década de 1930, como condicdo e resultado do
processo de modernizagao industrial em que entrava
Sao Paulo, a justificativa de combate aos corticos
assume, paulatinamente, um tom mais ‘civilizatério’ e
‘educativo’; era necessario, entdo, forjar a disciplina
e o senso de responsabilidade naqueles homens
e mulheres; era necessario fazer deles operosos
trabalhadores e trabalhadoras.

Esse componente ‘civilizatério’ atribuido a casa
unifamiliar, salubre e exemplar mobilizava, via de
regra, o repertério caracteristico das teorias raciais,
de tal modo que assumia contornos diretamente
relacionados a tarefa de ‘elevagdo moral da raga’.
Dessa forma,

“os poderes pulblicos e agentes
sociais como engenheiros, médicos
higienistas e educadores preocupavam-
se com questdoes morais e com o
aperfeicoamento fisico da ‘raga, julgando
ser a habitagdo coletiva e deficiente do
proletariado em Sdo Paulo um obstaculo
ao desenvolvimento econd6mico, a
estabilidade politica, ao ‘saneamento
racial: (..) Embora os tons dos discursos
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dos poderes estabelecidos e dos técnicos
tenham variado ao sabor das correntes
hegemodnicas de pensamento, com énfase
decidida na eugenia e no aprimoramento
racial/nacional durante as décadas
de 1920 e 1930, houve uma constante
atencdo com o reerguimento fisico e
moral da classe operaria, que cumpria
disciplinar e regenerar para o trabalho
e para uma aceitagdo sem conflitos da
ordem urbano-industrial que, em Sé&o
Paulo, tinha peso social crescente” "’

Os ideais eugénicos ligados aos principios da
produtividade e do trabalho justificaram os inimeros
estudos realizados e as solugdes propostas em favor
da habitac&o sa e higiénica. E nesse contexto que, em
maio de 1931, durante a sessao inaugural do Primeiro
Congresso de Habitagdo - evento promovido pelo
Instituto de Engenharia de Sédo Paulo -, o engenheiro
Alexandre de Albuquerque aponta como a habitacdo
deveria ser pensada como forma de ‘desenvolver a
raga”:

“A casa econdmica nao resolve sé o caso particular
dos seus habitantes. A questdo deve ser encarada
sob o ponto de vista social. Dela depende também
o desenvolvimento da raga. Da vida promiscua em
corticos sai um corso de pervertidos, de delinquentes,
cortejados por moléstias terriveis. A casa individual,
rodeada de ar e de luz, simpética e convidativa ao
repouso, é a célula mater das ragas fortes. (..) Evitar
a vida em promiscuidade é problema social de grande
importancia; com a sua solugdo melhora-se a raga, e
da-se combate aos grandes flagelos da humanidade:
alcoolismo e tuberculose. E facil descrever o que se vé
em muitas destas casas de trés pegas: a promiscuidade
excita os habitos de poucalimpeza, grandes e pequenos
a eles se habituam, e transportam-nos para as oficinas
e escolas. De volta destas, as criangas fogem para a
rua, seu asilo predileto, e os homens para as ‘vendas,
adquirindo ai doencas fisicas e morais, e odiando a
sociedade. As mogas, na promiscuidade em que vivem,
perdem o senso da dignidade e do pudor. E tudo isto
guando as criangas conseguem vencer, enfraquecidas
com as doengas que pululam em meio tdo propicio” .
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15 GUZZO, Maria Auxiliadora
Dias. A Habitacdo Popular

em Sdo Paulo (1890-1940). In:
Revista do Arquivo Histoérico
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Séo Paulo: Arquivo
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)

14; p. 73.

6 ALBUQUERQUE, Alexandre
de. Anais do Primeiro
Congresso de Habitacdo, 1931,
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7 ROLNIK, Raquel. A cidade
e a lei: legislacao, territérios e
politica urbanistica na cidade

de Sao Paulo. Sao Paulo:
Nobel, 2013; p. 80.

A concepgdo habitacional a ser exemplarmente
construida ndo tolerava a existéncia de “uma
multiplicidade de agenciamentos familiares, de redes
de compadrio, de estratégias produtivas, de arrimos de
sobrevivéncia, de astlcia ao potencializar a utilizagdo
do espaco ao maximo'’; em arranjos que possibilitassem

“extrair da posigdo subalterna (..) a dignidade do viver"".

Replicando o arranjo que caracteriza a familia nucleada
burguesa - composta por pai, mae e filhos -, a casa
proletaria deveria também reafirmar a separacéo entre
os cOmodos conforme seus usos, bem como a ruptura
entre o pulblico e o privado. Essa seria a medida de
habitacdo moralmente aceita. O amontoamento da
familia em cubiculos, resultado de altos alugueis e
pouco dinheiro, seria considerado ‘promiscuidade. Era
manifesto o propdsito de desqualificar e marginalizar
modos de trabalho e comportamento que fugiam a
delimitacdo rigida dos espacos.

Os corticos ndo eram encarados apenas como ‘foco’
de moléstias nocivas ao organismo dos individuos:
representavam um perigo para a prépria ordem e moral
burguesas. Os homens se tornariam ‘revoltados’; as
mulheres, ‘despudoradas: A questao da ‘promiscuidade’
- que implica a nado separagdo do nucleo familiar e,
dentro dele, dos sexos e idades - esteve no centro de
toda a condenagao dos modos de viver dos homens e
mulheres moradores dos corticos da cidade:

"0 fato de uma parte das tarefas e vivéncias
cotidianas se dar em um espago que
misturava familias, ragas, idades e sexos
e, ainda mais, que as regras de contatos
sociais, posturas corporais e maneiras de
expressar afetividade ndo fossem iguais
aquelas que a elite defendia como dignas
e respeitdveis, foi suficiente para que o
territério popularfosse visto e representado
como promiscuo e desregrado. Através
desse mecanismo, poderoso, porque
plenamente em vigor até os dias de hoje,
se adere a precariedade material o estigma
moral, condenando o que é, antes de tudo,
diverso e desconhecido, a condicdo de
marginal”’®,
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Em relagdo a condigdo feminina especificamente,
semelhante preocupacado funda-se sobretudo na
necessidade de garantir o trabalho ndo-remunerado
e invisivel das mulheres, responsabilizadas pelas
tarefas e cuidados relativos a reprodugao da forga de
trabalho. Assim, enquanto os homens sao julgados
de acordo com a sua maior ou menor “adequagéo ao
modelo do ‘cidadao util a sociedade’, sua dedicagao
ao trabalho - ja que garantir a subsisténcia da familia
constitui seu dever principal -, as mulheres sao
julgadas pela sua fidelidade, dedicacédo ao lar e aos
filnos™ ",

A demolicdo da Vila Barros e sua substituicao pelo
Edificio Japura insere-se neste cenario de uma Sao
Paulo remodelada por um urbanismo que operava
no sentido de retirar do centro da cidade-metrépole
populagbes consideradas ‘indesejadas’. Localizado
no limiar do perimetro de irradiagao (Viaduto Jacarei),
o edificio de dezesseis pavimentos foi construido pelo
Instituto dos Industriarios (IAPI) e substituiu o maior
cortico da cidade por apartamentos adequados ao
programa e ao repertério da arquitetura moderna.
Elogiado por suas qualidades projetuais, tornou-se
um novo cartao-postal da cidade.

Apesar do ceticismo de arquitetos importantes,
diversos expoentes da arquitetura brasileira viram na
habitagao social o caminho para modificar o padrao de
vida da classe trabalhadora, introduzindo novos habitos
€ um modo de vida ‘moderno’ que romperiam com o
atraso do pais, expresso no subdesenvolvimento,
na ignorancia, na injustica social e nas praticas de
producéao atrasadas e de baixa produtividade.

"O Japurd (..) aplica o conceito
moderno de habitagdo minima, isto é, o
aproveitamento econdémico do espago,
projetado em fungdo de medidas
ergondmicas, sem implicar a diminuigao
do conforto da moradia, buscando a
maxima eficiéncia no atendimento das
necessidades de um "“homem-tipo" O
cientificismo e o racionalismo da moradia
estabeleceriam novos parametros
espaciais, estéticos, morais e sociais, que
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da habitacio social no Brasil transformariam a casa operdria em uma

Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, “méquina de morar” Objetivo consoante
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ao intuito disciplinador do estado
nacional centralizado, estabelecendo
a partir da revolugédo de 1930, e de seu
empenho na formagédo do homem novo,
urbanizado e educado para transformar-
se no trabalhador necessdrio ao
desenvolvimento industrial do pais”*’.
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Figura O episédio da demolicdo da Vila Barros e de
MAQUETE E DESENHO PR e -

DO EDIFICIO JAPURA, sua substituicdo pelo Edificio Japura com as
QUE ILUSTRAM O ARTIGO consequentes alteragdes na paisagem do centro
Apartamentos para industridrios, . .

PUBLICADO NA REVISTA expandido da cidade - faz parte, portanto, de um
ACROPOLE, N° 119, 1948. contexto de reformas urbanas que articula, de um

lado, os propdsitos renovadores e higienistas das
grandes obras viarias em execugado na cidade de
Sao Paulo e, de outro, a politica de atendimento
habitacional do governo Getulio Vargas, que concedia
direitos sociais apenas aos operarios registrados com
carteira assinada, enquanto mantinha a parcela mais
empobrecida dos trabalhadores e trabalhadoras no
campo da marginalidade laboral e urbana.
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As sucessivas associagdes entre a casa unifamiliar
‘higiénica’, os bons hébitos familiares e, ainda, a
disciplina para o trabalho estiveram na base de todas
as solugdes apresentadas. O projeto do Edificio
Japura esta inserido nesta ldgica. Construido sobre
o terreno onde antes se localizava a Vila Barros,
o Edificio ecoava a intengcdo de forjar entre os
trabalhadores um modo de vida operario, coletivo.
O projeto propunha a criagdo de uma praga publica
no patamar térreo, localizado abaixo do nivel da rua
devido a configuragdo acidentada do terreno. Neste
patamar, liberado pelo emprego dos pilotis, seria
instalado o restaurante comunitario, composto por
cozinha, saldo de refeigdes e banheiros,

O projeto para o Edificio Japura pretende equacionar
no interior do lote particular solugdes para as multiplas
ordens de conflito subjacentes a constituigdo do
espaco social. A partir de um programa totalizante,
que oferecia uma alternativa exemplar de habitagao
operaria no centro da cidade e abria no interior do
lote uma praga publica, delineia formas coletivas de
utilizacdo do espaco. O edificio se propde a sublimar
o conflito, a eliminar as disputas: o Japura carrega
pretensdes universalizantes no bojo de uma dindmica
pontual de produgao do espaco.

Sua arquitetura aparece como uma solugdo ex-
machina, que pretende sintetizar no interior do lote
particular um arranjo inviavel enquanto solugéo
urbanistica em uma cidade dominada pela logica
privatista de extracdo de lucro dos terrenos. Ao
propor uma solugéo habitacional inspirada no ideario
universalizante da arquitetura Moderna, o Japura
criou uma tipologia bastante inovadora e qualificada,
mas que se manteve encerrada no interior do lote
particular e inserida em uma dindmica de producgao do
espaco dominada pelos interesses dos proprietarios e
empreendedores particulares.
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Mais que uma rua na Vila Mariana

Camila da Gama’ | Marina Luna®

O passaro-jardineiro, ou passaro-caramancheiro, passa
parte da sua época de acasalamento estruturando um
pequeno tdnel de galhos. Ele o enfeita com objetos de
cores vibrantes e planta flores ao redor da estrutura,
fazendo com que esteja sempre atraente para as fémeas.
A arquitetura é demorada, mas extremamente importante
para a vida destas aves, tendo registros destes pequenos
tdneis com cerca de 30 anos, que também sao utilizados
pelas geragcdes mais novas da espécie. Engana-se quem
pensa que esta é uma vivéncia exclusiva dos passaros-
caramancheiros. Em muitos lugares da cidade de Sao
Paulo pessoas constroem seus lares e cultivam raizes que
perduram para seus filhos, netos e geragdes posteriores.
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Figura 1

COMO NUM JOGO DE XADREZ
ARQUITETONICO AS TORRES DE
CONCRETO AVANCAM SOBRE

A COMUNIDADE ANCESTRAL,
NUMA DISPUTA DESIGUAL PELO
TERRITORIO VALIOSO DA VILA
MARIANA.

Foto: Coletivo Sousa Ramos Fica!
(12/10/2025)

Mas o que acontece quando o tinel ndo é heranga,
mas sim, uma ameaca as casas que foram construidas
e semeadas?

Este pensamento surgiu ao sairmos do metr6 Chéacara
Klabin, sem conhecer o caminho até uma favela que
estd sendo ameacgada pela construgdo do tlnel Sena
Madureira, projetoidealizadoem 2010 e iniciado em 2024,
Na época, os veiculos da grande midia evidenciavam as
manchetes sobre as arvores derrubadas no bairro da
Vila Mariana e a revolta que a falta delas gerou, mas em
nés surgiu a duvida: e as familias que vao ser retiradas
de 14? Por que tdo pouco vem sendo falado sobre elas?
A partir deste gquestionamento fomos em diregdo a
favela Sousa Ramos.

Até entdo, encardvamos as ruas dindmicas e
arborizadas, a falta de barulho e o pouco movimento
da manha@ naquele espago, e eram tantos prédios
que nao importava se olhdvamos para a esquerda
ou direita, qualquer dire¢do nos levava para os
gigantes de concreto (Figuras 1, 2 e 3). Entretanto, quando

! Artista e escritora. Estudante de Jornalismo na Faculdade Paulus de Comunicacio.

% Escritora e produtora cultural. Estudante de Jornalismo na Faculdade Paulus de Comunicacéo.
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chegamos no fim da rua Sousa Ramos, depois de subir
as ruas Dr. Barros Cruz e a Mauricio Francisco Klabin,
conseguimos entender a diferenca entre os prédios e
a favela. Acontece que aquela arquitetura, construida
pelos moradores, ndo tem apenas muros e paredes,
mas histodria, cultura e comunidade.

Chegando ao nosso destino, o cenario era assim:
casas a direita e o portdo verde da Sousa Ramos a
esquerda, pessoas sentadas na calgada observando
minha cAmera apontada para as placas da construcao
pichadas com a frase “NAO AO TUNEL” Ao lado
das garagens, um pedago de terra cavoucado
por escavadeiras que jd ndao estavam 14, e apenas
deixaram como lembranca as rachaduras nas paredes
dos moradores. Quando entramos para além do
portdo automatizado, vimos um corredor de casas
bem estruturadas, com outros pequenos corredores
e escadarias que acompanhavam as moradias que
abrigam 200 familias. Os muros carregam a bandeira
do Brasil, pintada em época de Copa do Mundo, frases
de combate e protesto e pinturas comuns que servem
para dar cor ao espaco. Ja varias das garagens e portas
abrigam o adesivo de identificagdo da Prefeitura, com a
numeracao que indicava quais casas seriam, até entao,
retiradas na obra. Quase todas as portas e garagens
estavam manchadas com este adesivo (Figura 3).

Figura 2

ASPECTO DA COMUNIDADE SOUSA
RAMOS.

Foto: Coletivo Sousa Ramos Fica! 231
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Figura 3

ASPECTO GERAL DA COMUNIDADE
SOUSA RAMOS. Ao fundo e a direita,
a area desmatada pela construtora.
Numa clara infracdo das leis
ambientais, centenas de irvores
foram removidas do entorno da
nascente do cérrego Embuacu,
deixando a terra nua sujeita a
deslizamentos.

Foto: José Cicero/Agéncia Publica,
Setembro de 2025.

Figura 4

in ll
“E 0 MEU
DIREITO, EA
MINHA CASA.
REGISTRADA )
»

EM CARTORIO

TENHO 0S
PAPEIS. E
TODO MUNDO
AQUI TEM” -
LAURENILDA
MARIA DOS
SANTOS.

MESMO. EU . : ' l‘ \
-

Foto: Camila
da Gama.

Durante a caminhada, fomos recepcionadas pelo
sorriso amigavel de Eduardo Canejo, o lider comu-
nitario, e pelas histérias de quem chama a Sousa
Ramos de lar. Duas mulheres que estavam sentadas
na escada de um dos corredores se disponibiliza-
ram a conversar conosco, uma fazendo a unha da
outra, num dia comum. Eduardo, que nos acompa-
nhava, apresentou Laurenilda, moradora antiga da
comunidade. Nilda, como é conhecida, contou sobre
o inicio daquele espaco, do chédo de terra e das ca-
sas simples que antes haviam ali, dos dias de chuva
gue transformava tudo em lama e a faziam cobrir os
sapatos com sacolas para conseguir sair arrumada
para o trabalho. Ao longo da conversa, os vizinhos
gue passavam nos cum-
primentavam, deixavam
para trds um carinho em
forma de "boa tarde” e se-
guiam seus caminhos. As
pessoas andavam tran-
quilas e as criangas brin-
cavam de bola, enquanto
Nilda destrinchava a si-
tuagdo e contava sobre
as rachaduras que amea-
¢avam a queda das gara-
gens e as inUmeras ame-
acas da Prefeitura sobre a
remogdo da comunidade
(Figura 4).
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Naquele dia, subimos uma das escadas estreitas e
cercadas de plantas em direcdo a um portdo pequeno,
pintado de branco, que serve de entrada para a casa
de Dona la, uma senhora de 77 anos, que nos recebeu
de portas abertas e com uma histéria que nos fez
compreender a esséncia da favela Sousa Ramos. Dona
la nos contou do dia em que chegou no terreno quase
vazio e enlameado, com os dois filhos, alguns méveis e
a vontade de construir sua casa prépria. Chovia muito
e o filho mais novo pedia para irem embora, chorava
que nao queria ficar ali, mas a mae determinou que
ali construiriam uma vida. Na época, eram cOmodos
pequenos e apertados, com algumas goteiras. Isso
aconteceu ha 50 anos, e a descrigdo de nada lembra
o lar colorido e aconchegante de hoje. A casa de
paredes rosa claro, plantas na varanda e os objetos
que contam a histdéria da vida da moradora mais velha
da comunidade (Figura 5).

Também conhecemos Tatiana, uma moradora mais
recente, que nos recebeu com um copo de dgua gelada
e o orgulho de ser parte da militdncia pela prote¢édo da
favela. Ela nos mostrou uma flamula de protesto com 233

os dizeres “N3do ao tinel’, e nos contou sobre como a —

entrada no movimento foi organica e revoluciondria.
Tatiana se mudou para a Sousa Ramos ha poucos
anos, vinda da zona oeste de Sao Paulo, onde vendeu
um apartamento. A decisdo de mudar para a zona sul

Figura 5

“A MINHA
PREOCUPACAO E,
COMO VAI SER?
COMO EU VOU
RECOMEGAR?

DE QUE JEITO?” -
DONA IA EM SUA
CASA.

Foto: Camila da
Gama
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3 7EIS (Zonas Especiais de
Interesse Social) sdo areas
urbanas delimitadas para garantir
moradia digna a populacoes

de baixa renda, promovendo

a regularizacdo fundiaria,
melhorias urbanas e construcao
de habitacao de interesse social
(HIS) em assentamentos precarios
ou em terrenos vazios, sendo um
instrumento fundamental da
politica urbana brasileira, previsto
no Estatuto da Cidade, para
promover inclusdo social e o direito
a cidade.

4 REURB (Regularizacéo Fundiaria
Urbana) é um conjunto de medidas
juridicas, urbanisticas, ambientais
e sociais no Brasil para legalizar
nucleos urbanos informais,
incorporando-os ao planejamento
da cidade e concedendo titulos

de propriedade aos ocupantes,
garantindo seguranca juridica,
acesso a servicos e inclusao social,
com base na Lei n° 13.465/2017;
existem modalidades como Reurb-S
(Social) para baixa renda e Reurb-E
(Especifico).
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“EU GOSTEI
MUITO QUANDO
EU VIM
CONHECER,
FALEI, E AQUI
QUE EU QUERO
PLANTAR A
MINHA RA{Z,

E AQUI QUE EU
VOU MORAR E
AQUI QUE EU VOU
CONTINUAR’ ” -
TATIANA.

Foto: Camila da
Gama.

veio apds uma visita a comunidade na Vila Mariana, e
foi amor a primeira vista. Tatiana sabia que ali criaria
raizes (Figura 6).

Para esses moradores, que construiram suas histdrias
com as préprias maos, que estruturam seu futuro
em conjunto, as rachaduras nas paredes e as portas
marcadas configuram uma luta iniciada em 2010. A
falta de transparéncia da Prefeitura incentivou que
os moradores fossem, por conta prépria, analisar e
pesquisar documentos e contratos da obra, e para
além disso, regularizar o territério. Foi entdo que o
espaco se tornou ZEIS (Zonas Especiais de Interesse
Social®) em 2014 e posteriormente entrou como REURB
(Regularizagdo Fundiaria Urbana®), ambas medidas que
tornam o espago adequado perante a lei. Mas ndo foram
essas medidas que interromperam o inicio da obra.

A obra do tunel Sena Madureira passou por varios
processos desde a apresentagédo do projeto em 2010,
tendo contrato firmado em 2011, mas que ndo conseguiu
prosseguir devido a irregularidades atreladas a ela.
Posteriormente, em 2012, a gestdo da cidade mudou,
e a obra seguiu sendo postergada, mas nao cancelada,
até o marco de 2019, quando o contrato foi realmente
firmado, mas novamente atrasado devido a pandemia
de COVID-19. A corrida contra esses tramites acontecia
de ambos os lados: a obra que tentava sair do papel e
a Sousa Ramos que lutava para permanecer de pé. O
periodo pandémico do pais fez com que aglomeragdes
nao fossem permitidas, impedindo que os moradores
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se juntassem no cartdrio para continuar os cadastros
para a ZEIS e REURB e acertar as pendéncias legais
que ainda restavam.

Apesar dos impedimentos e das vérias trocas de gestao
na Subprefeitura e no cartério, também a suspenséao
do contrato devido a pandemia, os moradores
continuaram sua batalha através das reunides da
Associagdo de Moradores da Sousa Ramos durante os
anos de 19, 20 e 21, e retornaram as burocracias ao fim
da pandemia. O processo durou até 2024 e até entao
o REURB estava regularizado, agindo conforme o
orgamento do estado e atendendo todos os requisitos
necessarios.

No final de setembro de 2024, a vida dentro da
comunidade se transformaria ainda mais. As agdes
da Associagdo para manter a comunidade segura
legalmente, agora era apenas mais uma parte da
equacgdo dentro do processo. As pessoas que antes
dormiam tranquilas para encarar o dia a dia foram
tiradas de suas camas pelo barulho do maquindrio, que
interrompia o siléncio a poucos metros de suas casas.
Sem serem devidamente notificados, pegos de surpresa
pela data de inicio da obra, lidando apenas com a
confusédo e com a movimentacao da Prefeitura, com as
placas, tratores e caminhdes, o que restou foi a falta de
sono e 0 medo do que iria acontecer dali para frente.

Por um momento, a ameaca foi alarmante, mas a
movimentacado foi agil e estava de pé no dia 8 de
outubro, onde haveria uma reunido convocada pelo
CADES (Conselho Municipal do Meio Ambiente),
na Subprefeitura da Vila Mariana. Em um auditério
que comporta apenas 49 pessoas, cerca de 300
manifestantes apareceram para reivindicar a
interrupcdo da obra. Mesmo com as vertentes divididas
entre quem defendia o meio ambiente e os moradores,
a luta nao se esquivou, se dividiu ou diminuiu. Houve
ali um consenso de que todos estavam atras da mesma
coisa, logo a unido era a Unica saida. O auditério
completamente cheio fez com que a reunido fosse
adiada para a quinta-feira seguinte, mas de pronto,
todos os manifestantes presentes sairam em marcha
para a Biblioteca Viriato Corréa, a nova localizagdo do
encontro.

235
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A manifestagdo surgiu de forma instantédnea, com
os gritos que clamavam seus direitos, inflamados
e decididos a serem ouvidos. “Ndo é brincadeira,
parem a obra da Sena Madureira” e “Nao ao tunel”
reverberaram na passeata e transformaram a avenida
em parte da histéria da Vila Mariana. Com tantas
vozes, a imprensa se aproximou e documentou. Falas
que defendiam as arvores e a nascente foram ouvidas
e publicadas, mas pouco se foi retratado sobre os
moradores. Ainda assim, as vozes ja estavam altas, as
bandeiras ja estavam pensadas e a resisténcia acesa
nos coragdes de quem pertence ao bairro (Figura 7).

E importante ressaltar que na época dessas manifes-
tagoes, as eleigdes estavam préximas e a midia esta-
va propensa a cobrir tépicos mais agraddveis, como
o protesto a favor das arvores e da nascente da Vila
Mariana. Mas nem por isso se pode dizer que os mani-
festantes da Sousa Ramos n&o foram vistos e as cami-
nhadas contra o tlnel continuaram fortes e crescendo.

No dia da segunda reunido, novamente cerca de 300

236 pessoas se juntaram em frente a biblioteca, mas néo
— permitiram que o encontro acontecesse. Segundo
Canejo, os segurangas disseram que a biblioteca

estava fechada e que ndo haveria reunido alguma. A

Subprefeitura ndo os respondeu, assim como nenhum

outro érgao. Os atos, entao, passaram a acontecer com

mais frequéncia, mais fortes, e com ainda mais afinco,

Figura 7

EDUARDO
CANEJO, LIDER
COMUNITARIO DA
SOUSA RAMOS.

Foto: Camila da
Gama.
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enquanto as obras aconteciam a noite, fazendo barulho
e impedindo o descanso da Sousa Ramos, enchendo
de poeira os arredores e quebrando parte da estrutura
que sustenta a comunidade.

Atualmente, depois de todos os atos, o Ministério
Piblico decidiu embargar a obra para que seja
realizado um novo estudo do impacto ambiental que
a construgdo do tunel causaria, mas esta pausa nédo
alivia a aflicdo gerada aos moradores, que precisam
mais uma vez trabalhar para reparar o ambiente em
que vivem, pensando que, talvez no futuro, ainda haja
a possibilidade da retomada da construgéo”’.

Esperanca e inseguranga sdo sentimentos predomi-
nantes, mas a comunidade Sousa Ramos conta com
uma rede de apoio interna, com rodas de conversa que
ajudam a amenizar os danos psicolégicos que o es-
tresse gerou nos moradores, e com o aprego que eles
guardam pelos vizinhos, que superam as adversidades
para que todos protejam em conjunto a comunidade
que construiram.

Ao analisar a situagéo, é possivel entender que ha uma
movimentagao intensa para que a obra seja retomada,
porém ndo ha esforgo equivalente para garantir que
estes moradores tenham um futuro digno e préximo do
que alcancam dentro da comunidade. Até o primeiro
semestre de 2025 haviam algumas propostas, que de
acordo com os moradores, seriam insuficientes para a
manutengdo do padrao de vida conquistado na Sousa
Ramos. A primeira proposta surgiu com o valor de 30
a 60 mil reais de indenizacdo, evoluindo para uma
carta de crédito que poderia chegar a R$250 mil para
uso integral, ndo permitindo o uso como entrada ou
parcela de um imdvel. Agora a possibilidade vigente é
a de uma ajuda de custo de R$600 que seria mantido
por apenas 6 meses, em prol de custear o aluguel de
uma nova moradia para esses cidadaos (Figuras 8, 9 e 10).

Ainda ndo ha um acordo aceito e até o momento
desta publicagdo, a Prefeitura de Sdo Paulo e a
Subprefeitura da Vila Mariana ndo responderam os
questionamentos a respeito do planejamento a longo
prazo para realocagédo ou indenizagdo dos moradores
da comunidade Sousa Ramos.

® Em fevereiro de 2025, o Ministério
Publico paulista recomendou a
suspensao do contrato firmado

com a Alya Construtora S.A., antiga
construtora Queiroz Galvéo S.A para
a construcéo do tunel, afirmando
que o contrato “claramente

decorre de fraude da qual a
empresa participou”. O promotor
responsavel citou os “crimes,
fraudes e superfaturamento

de pregos durante o processo
licitatério originario” em sua
recomen

240, 0 que levou a
Prefeitura a rescindir o contrato;
cfe. LARA, Wallace; RODRIGUES,

Rodrigo. Apds recomendac@o

do MP, Nunes diz que vai fazer
nova licitac@o para a construcéo
do tunel da Sena Madureira, na
Vila Mariana. G1-SP, 5/2/2025;
disponivel em https://g1.globo.com,
sp/sao-paulo/noticia/2025/02/05,
apos-recomendacao-do-mp-nunes-
diz-que-vai-fazer-nova-licitacao-
para-a-construcao-do-tunel-da-sena-
madureira-na-vila-mariana.ghtml

(acessado em 22/12/2025).
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Figura 8 Figura 9 Figura 10

O SORRISO DE NADJA, JESSICA ORTIZ E MARIA DO CARMO.
MORADORA DA SOUSA RAMOS. SEU FILHO NOAH. .
Foto: Camila da Gama.
Foto: Camila da Gama. Foto: Camila da Gama.
238
S— Durante toda a histéria do Brasil, pessoas foram

tiradas de seus bercos e arrancadas de suas culturas
em nome do progresso. Indigenas que tinham fala,
religido e espago, foram obrigados a se adequar
a uma nova lingua, novo dogma e no aterramento
de sua cultura. O conceito de “ninguendade” de
Darcy Ribeiro, explica o quanto nossa populagao
coexiste com o fato que seu pertencimento nao
pode ser defendido, mas ultrapassado, j& que nada
pode ser, realmente, do brasileiro. Durante muitos
anos, pessoas foram trazidas ao Brasil para serem
comercializadas e submetidas a escraviddo. Com
a abolicdo, essas mesmas pessoas ndo foram
incorporadas a sociedade de forma digna, mas
empurradas para as margens, realocadas, isoladas e
privadas de acesso a direitos basicos. Paralelamente,
o Estado incentivou a vinda de imigrantes europeus,
num projeto explicito de apagamento social e racial,
que buscava substituir a mao de obra destes e diluir a
presenca das populagdes recém-libertas no espaco
brasileiro, por outros que seriam mais “dignos” na
visdo da época.
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Num espacgo diferente, em outro contexto e em outra
época, a situagdo da comunidade Sousa Ramos néo
é diferente. Mesmo num espago téo vivido, onde as
pessoas sentam e conversam tranquilamente, riem e
festejam, onde a tranquilidade é defendida, onde ha
estrutura para abrigar sim, 2 centenas de familias, se
encontra a duvida se ainda terdo o direito de morar
com dignidade.

Quando falamos de lar, falamos de sentimento e
permanéncia, entendemos que ndo se constrdi um lar
apenas com o material, mas com as alegrias, desafios
e as vivéncias durante toda a histéria vivida dentro
de uma casa. Assim como o pdssaro-caramancheiro,
encontramos nossas raizes ndo apenas em um ninho,
mas no trabalho e esfor¢o que dedicamos durante a
construcdo da estrutura que nossa vida segue, assim
como a préxima geragédo também seguird e prosperara
tanto como nds prosperamos.

Sao histdrias assim que encontramos na Sousa Ramos,
a prosperidade que nasce a partir da raiz de um
individuo. Histérias como as de Dona la, que comegou
na comunidade com uma geladeira quebrada que pifou
durante a mudanga enlameada e a certeza de que
continuaria ali até que aquele novo espaco se tornasse
seu lar. Na conversa em que tivemos, ndo havia tristeza.
Dona la é devota de sua a casa, orgulhosa das janelas,
davaranda, das plantas e do seu quarto repleto de fotos
de seus filhos e de sua fé. A voz embargou somente
quando lembrou da possibilidade de perder tudo, da
incerteza do recomecgo e de precisar se desfazer do
seu recanto.

A comunidade também carrega a histéria do bairro da
Vila Mariana, sua arquitetura tipicamente brasileira,
colorida, improvisada, feita com vontade e esforco
coletivo, uma estrutura que lembra tantas outras
casas espalhadas por todo o Brasil. Olhar para cima e
encontrar as pessoas assistindo as ruas pela varanda,
relaxando enquanto veem os filhos brincarem, dentro
de suas proprias casas, € um respiro em uma vida
tranquila e cotidiana que ja ndo é mais tao presente.
O sentimento de entrar na Sousa Ramos é o de
desacelerar, chegar em casa e assistir a sua vida e os
instantes das pessoas ao seu redor caminhando para
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mais um dia. No ritmo em que vivemos, onde as vidas
sdo reduzidas a nuimeros e a cidade j& ndo encara
mais os seus moradores nos olhos, pessoas como
Laurenilda, Dona la, Tatiana e Eduardo - que abrem
suas casas e nos permitem viver o que eles vivem
através dos nossos préprios olhos ao invés de uma
camera ou reportagens enviesadas - foram capazes
de mudar a nossa percepcdo a respeito do que é
uma favela, ou mais especificamente, o que é a favela
Sousa Ramos, mal falada pela Prefeitura como um
local inadequado para moradia, mas que na realidade,
transpira vida e felicidade em suas ruas, vibrando com
o desejo Unico de continuar existindo.
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Memoria e narrativas sociais:

as obras de Marcia Alves no Acervo Fotografico
do Museu da Cidade de Sao Paulo

Henrique Siqueira’

A origem do Acervo Fotogréfico do Museu da Cidade
de Sao Paulo remonta ao gesto colecionista da prépria
municipalidade, inaugurado com o comissionamento
de uma obra de Valério Vieira, em 1909, sob a condigédo
de que permanecesse na esfera publica. Décadas mais
tarde, em 1936, o Departamento de Cultura ampliaria esse
movimento ao adquirir a colecdo formada por Aurélio
Becherini. Reunindo cerca de novecentas obras, esse
nucleo inicial foi enriquecido pela producéo de fotégrafos
vinculados a administragdo municipal, consolidando ao
longo de mais de quarenta anos — sob a coordenagao de
Benedito Junqueira Duarte — uma narrativa centrada no
registro das transformagdes urbanas e na documentacéo
de obras publicas.

A partir de 1975, com a criagdo da Divisédo de Iconografia
e Museus, a expansdo do acervo passou a se alinhar
aos principios da sociomuseologia, incorporando
novas abordagens e desenvolvendo projetos voltados
a percepgao e as condi¢cdes de vida dos moradores da
cidade. Essas mudancas abriram espago para a presenca
de mulheres nas equipes de gestdo museoldgica — entre
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! Graduado em Ciéncias
Sociais e Politicas pela Escola
de Sociologia e Politica de
Sao Paulo (1989) e mestre em
Comunicacao e Semiotica
pela Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo (2006).
Atualmente é coordenador do
Ntcleo de Curadoria do Museu
da Cidade de S&o Paulo - Casa
da Imagem. Tem experiéncia
na area de Artes, com énfase
em Fundamentos e

Critica das Artes.
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elas, Malu Martinelli, Claudia Alcovér e Marcia Alves
— assim como, de modo inédito, para a atuagéo
feminina atras das cameras.

A criagdo da Casa da Imagem, responsavel pela
gestdo do acervo entre 2010 e 2018, renovou a
presenca das mulheres: as exposi¢des do periodo
buscaram preencher lacunas percebidas no conjunto
fotogréfico, refletindo sobre regimes de memdria,
processos sociais e manifestagdes culturais da
Capital. Destacaram-se mostras individuais de
artistas como Gertrudes Altschul, Ana Vitéria Mussi,
Rochelle Costi, Marcia Xavier, Leticia Ramos, Claudia
Guimaraes e Nair Benedicto, além da contribuicédo
ativa de mulheres na critica e na curadoria — a¢des
que ampliaram as possibilidades de interpretagédo e
representacao da metrépole. Posteriormente, a Casa
da Imagem foi formalmente integrada ao Museu da
Cidade de Sdo Paulo, alinhando sua programagéao
as diretrizes do Plano Museoldgico, sobretudo no
desenvolvimento de projetos voltados a memédria
institucional e a exposigdes coletivas de fotografia.

A escuta da cidade

Entre 1989 e 1992, as instituicoes de memdria
vinculadas a Secretaria Municipal de Cultura — como
o Departamento do Patriménio Histérico, a Divisdo
de Iconografia e Museus e o Arquivo Histérico
Municipal — voltaram-se com maior énfase a coleta e
andlise das condigbes ambientais, sociais e urbanas.
Esse movimento ndo apenas reafirmava o direito a
memodria, como também ampliava as perspectivas
institucionais sobre o olhar histérico e documental.
Foi nesse contexto que Marcia Alves integrou a
equipe da entdo Divisdo de Iconografia e Museus —
atual Museu da Cidade de Sao Paulo — e produziu, ao
longo do periodo, quase trés mil fotografias, hoje sob
a guarda do acervo institucional.

Embora tenha colaborado com diversas pesquisas
desenvolvidas a época, sua atuagdo teve especial
destaque no levantamento fotogréfico realizado para
o projeto Morar e Trabalhar. Uma pequena selegédo de
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96 imagens dessa série compde a exposi¢cdo Navio
Perdido: cidade a deriva na fotografia de Marcia
Alves, atualmente em cartaz no Solar da Marquesa de
Santos/Museu da Cidade de Sao Paulo.

O estudo de Marcia concentrou-se em
estabelecimentos familiares e ocupagdes informais,
preenchendo uma lacuna na documentagao visual
paulistana, até entdo voltada majoritariamente ao
desenvolvimento urbano. A curadoria destaca o
comércio no entorno da Rua 25 de Margo, além de
bares, engraxates, porteiros, cabeleireiros da Avenida
Paulista e catadores de papel que percorrem o centro
da cidade. Com delicadeza, as imagens capturam a
empatia entre fotégrafa e retratados, ao mesmo tempo
em que evidenciam desigualdades sociais, ilustrando
as precdrias condicdes de moradia e o cotidiano
de populagbes vulnerdveis. Entre esses registros,
sobressai 0 ensaio sobre a chegada de imigrantes
ao Terminal Rodovidrio, documentando o momento
de fragilidade em que familias compartilham o olhar
perplexo diante de promessas e de uma nova fase de
suas vidas.

A cidade, os corpos, os siléncios

Além da exposicdo, o publico pode acessar outros
trabalhos da artista em seu site pessoal (https://
www.marciaalves.com.br/), que relne 0s principais
projetos de sua trajetdria. No inicio dos anos 1990,
Marcia Alves (Perdizes-MG, 1962) integrou o Nucleo
Permanente de Linguagem Fotogréafica da Oficina
Cultural Oswald de Andrade, sob a coordenagédo de
latd Cannabrava. O curso informal de média duracéo,
voltado a formacéao e orientacado de jovens fotégrafos,
constituiu-se como um espago importante para a
consolidagao de uma pratica autoral, sustentada pela
observacdo minuciosa do cotidiano e pela escuta das
relacdes sociais que nele se inscrevem.

Como trabalho de conclusdo, Alves desenvolveu
uma pesquisa sobre os circos instalados nos bairros
periféricos da capital paulista. O ensaio, ao abordar
a estrutura efémera das tendas, o ritmo de vida
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dos artistas e a logistica silenciosa que antecede o
espetdculo, delineia um retrato sensivel das formas de
sociabilidade que se erguem as margens da cidade.
Em destaque, a série de retratos realizados sobre
uma lona de fundo reafirma o interesse da artista por
uma fotografia que combina rigor formal e abertura
ao encontro — uma imagem que se constrdi na tensao
entre a cena e o invisivel, entre o instante e o gesto.

Sua relagdo com a fotografia documental antecede
a atuacdo na Divisdo de Iconografia e Museus: em
1988, enquanto lecionava comunicagdo na entidade
Colmeia, em Brasilia, produziu um ensaio com
jovens em cumprimento de medidas socioeducativas
— experiéncia que inaugurou seu interesse por
narrativas de vulnerabilidade e resisténcia. Pouco
depois, ja em Sao Paulo, além do levantamento sobre
os circos, acompanhou manifestagcdes politicas e
culturais na cidade, como a Parada LGBT+ e agdes
de movimentos sociais, entre eles o MTST.

O periodo entre 1993 e 2000 marca um momento
significativo em sua produgéo artistica voltada a
guestdes sociais e politicas no Brasil, sobretudo por
meio da série Inventario, dedicada ao Movimento de
Vilvas Vitimas da Violéncia no Campo, no Maranhao.
A obra recebeu reconhecimento através do Prémio
Marc Ferrez de Fotografia (1996) e da Bolsa Vitae de
Artes (2000), e constitui um marco em sua trajetdria
ao refletir uma imersdo sensivel nas realidades das
mulheres envolvidas nessa luta.

A série é composta por retratos das cinco liderangas
do movimento, ressaltando sua forca e resiliéncia.
Além disso, o uso de imagens produzidas pelas
préprias participantes funciona como uma potente
ferramenta de autoafirmagdo, permitindo que elas
mesmas narrem suas histérias e experiéncias.
Os registros coletivos dos encontros promovidos
pelo grupo também tém relevancia simbdlica, ao
documentar ndo apenas a busca por visibilidade, mas
a construcao de redes de apoio e solidariedade entre
as vitimas.

Inventario torna-se, assim, um testemunho crucial das
realidades vividas por essas mulheres e um convite
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a reflexdo sobre a violéncia no campo, contribuindo
para um didlogo mais amplo sobre direitos humanos
e justica social no Brasil.

A partir de entdo, a trajetéria da artista revela
uma transicdo entre projetos autorais e trabalhos
voltados ao mercado editorial e corporativo. Apesar
dessa dindmica multifacetada, manteve-se atenta
a dimensao simbdlica das imagens e ao didlogo
constante entre fotografia e experiéncia social. Essa
preocupacdo se manifesta em séries expressivas
como Cosmografias (2010-2017), parceria com a
pesquisadora norte-americana Kelly Hayes, dedicada
ao registro dos rituais e personagens do Vale do
Amanhecer; e Desterritério (2010-2014), que retrata
as transformacgdes no Largo da Batata, em Sao Paulo,
frente ao acelerado processo de desfiguragao urbana
impulsionado pela especulacdo imobilidria.

Essas obras demonstram um compromisso continuo
em captar ndo apenas a aparéncia do cotidiano, mas
os significados e dindmicas sociais que o atravessam.
A producdo de Marcia Alves revela, assim, uma
abordagem sensivel e investigativa, em que a
fotografia atua como instrumento de escuta e reflexao
sobre as mudancas sociais e culturais.

Ao explorar diferentes contextos e linguagens, a
artista mantém viva uma investigagdo sobre os
aspectos simbdlicos da imagem e sua relagdo com o
mundo social. Essa busca constante por significado
e didlogo reforca a relevancia de sua obra no
cendrio contemporaneo, evidenciando o potencial
da fotografia como ferramenta critica diante das
transformacdes culturais e urbanas que nos cercam.

Sua producdo constitui, por fim, um campo de
observacdo sensivel e critica, no qual o gesto
fotogréfico opera como forma de reconhecimento —
uma escuta visual das existéncias que constroem, nas
margens, o imagindrio da cidade.
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Exposicao
Navio Perdido: cidade a deriva
na fotografia de Mdrcia Alves

Curadoria: Henrique Siqueira e Monica Caldiron

SOLAR DA MARQUESA DE SANTOS/MUSEU DA
CIDADE DE SAO PAULO

Rua Roberto Simonsen, 136 - Sé, Séo Paulo-SP
Terca a domingo, das 9h as 17h
www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br

www.marciaalves.com.br
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Parada do Orgulho LGBT+
Avenida Paulista, 2016

Camila,
Casa Florescer, 2017

Sheron Correa.

Miss Brasil Gay 2016

Concurso Miss T Brasil, Teatro
Santo Agostinho. Sdo Paulo, 2017

Celebragéo do Dia do
Doutrinador
Vale do Amanhecer, 2012

Vale do Amanhecer, 2017

Ritual de cura.
Vale do Amanhecer, 2015

Interior do templo
Vale do Amanhecer, 2015

Maria, com indumentaria da
falange das Samaritanas.

Vale do Amanhecer, 2017
Interior do templo
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Parada do Orgulho LGBT+
Avenida da Consolagéo, 2016

Atriz do espetaculo Divas
Florescer
Teatro Oficina, 2016

Izabele Coimbra,

vencedora do Concurso Miss T
Brasil 2017

Teatro Santo Agostinho. Sdo Paulo.

Dia do Doutrinador
Vale do Amanhecer, 2012

Seguidores da Doutrina do
Amanhecer
Vale do Amanhecer, 2015

Interior do templo
Vale do Amanhecer, 2015

Daniel, com indumentaria
da falange dos magos.
Vale do Amanhecer, 2017
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Circo do Neneco.

Circo Rostok. S30 Paulo, 1989

Sé&o Paulo, 1989

Circo do Neneco.

S&o Paulo, 1989 Circo Rostok.

Sé&o Paulo, 1989

Circo Rostok.
S&o Paulo, 1989

Circo Rostok.
Sé&o Paulo, 1989

Circo Rosték.
S&o Paulo, 1989
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Desterritorio —

Bar Luzes de Miami,
Avenida Faria Lima, Pinheiros. 2011

Largo da Batata,
Pinheiros. 2014

Boate na Avenida Faria
Lima,
Pinheiros. 2012

Rua Martin Carrasco,
Pinheiros. 2010

Rua Edson Dias,
S&o Paulo. 2010

Largo da Batata,
Pinheiros. 2011

Largo da Batata,
Pinheiros. 2012

Largo da Batata,
Pinheiros. 2014
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Inventario

Grupo de vilvas
participantes do tltimo
encontro realizado em Sao
Luis,

MA. 2000

Caminhada da Terra,
percurso de dez dias pelo
interior do Maranhao até a
cidade de Sao Luis.

1993

Luiza Rodrigues durante 20
encontro de vitivas.
S&o Luis, MA. 1993

Terezinha, uma das
coordenadoras do grupo de
vilvas.

Bacabal, MA1993

Aldenora.Romaria da Terra.
Mata-Roma, MA. 1995

Encontro Regional do
Movimento de Vitivas
Vitimas da Violéncia no
Campo.

Pedreiras, MA. 1997

Filhos de Aldenora.
Centro dos Cabecinhas, MA. 1997

Centro dos Cabecinhas,
povoado onde morava a

familia de Aldenora.
2000
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20 Encontro de Vitivas
Vitimas de Trabalhadores
Rurais Assassinados.

S&o Luis. 1993

Participantes da Caminhada
da Terra.
1993

Aldenora, uma das
coordenadoras do
movimento de vilivas.
Centro dos Cabecinhas, MA. 2000

Vilvas. Romaria da Terra.
Maranhéo, 1995

Romaria da Terra.
Mata-Roma, MA. 1995

Colheita de arroz da familia
de Aldenora.
Centro dos Cabecinhas, MA. 1997

Filhos de Aldenora.
Centro dos Cabecinhas, MA. 1993

Bairro llha da Paz, onde
mora Maria Rodrigues,
uma das coordenadoras do
grupo de vilvas.

Séo Luis, MA. 2000
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Um olhar para Sao Paulo

Marcia Alves

Estas imagens fazem parte de um projeto de fotografia
sistematica da cidade de Sao Paulo — criado no inicio da
década de 1990 — do qual tive o orgulho de participar.
Iniciativa do Departamento do Patrimoénio Histérico, essa
documentacado, composta por cerca de 3 mil negativos,
estd sob a guarda da Casa da Imagem, instituicdo voltada
a mem©ria, vinculada ao Museu da Cidade de Sao Paulo.
Esse conjunto de fotografias é resultado de um amplo
debate sobre a cidade, realizado por uma equipe
multidisciplinar de profissionais dentro da Secretaria
Municipal de Cultura, que produziu a época diversas
publicacdes, debates e exposic¢oes. Integrar uma equipe
tdo diversa e embarcar na aventura de olhar a cidade
foi uma experiéncia inesquecivel, uma fase de muito
aprendizado e liberdade criativa.
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Tendo como eixo central as questdes da habitagdo e do
trabalho na metrépole, as imagens retratam as diversas
formas de ocupagéo do espago urbano: trabalhadores
informais, moradores em situagédo de rua, migrantes e
imigrantes, a Avenida Paulista em seu centenario, entre
outros temas. Algumas séries desse projeto estdo na
mostra “Navio Perdido: Cidade a Deriva na fotografia
de Marcia Alves”, apresentada atualmente no Solar da
Marquesa, no centro de Sdo Paulo. Com curadoria de
Henrique Siqueira e Ménica Caldiron, essa exposi¢ao
podera ser visitada até 31 de maio de 2026.

Rever essas imagens, depois de tantos anos, é como
reencontrar velhos amigos e conhecidos. As poses
orgulhosas ou timidas de alguns personagens e a
presenga constante das criangas chamam a atengéo.
Muitas pessoas abriram suas casas para nos receber,
compartilharam suas histérias com a equipe de histdria
oral e me deixaram retrata-las em suas melhores
poses. Foram momentos mdagicos de encontro com o
outro, de cumplicidade e confianga, que me permitiram
captar — com a calma de um tempo ainda analdgico
— um pouco do espirito dessa cidade sempre em
movimento.

Marcia Alves é fotégrafa em atividade desde
a década de 1980, tendo realizado diversos
projetos ao longo de sua carreira.

Para mais informacbes sobre a trajetoria profissional
de Mdrcia Alves, ver o texto de Henrique Siqueira nessa
mesma edi¢do.
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Morador de habitagao coletiva na
regiao central de Sao Paulo, 1992.

Evandro, Sandréia e Sandro
em sua casa na Vila dos
Missionarios, zona sul.

Moradores de habitag¢éo coletiva
na Rua do Carmo, 198, onde
residiam 40 familias, a maioria

vinda da mesma cidade,
Ipira-BA, 1992.

Mulher e filho embaixo do viadu-
to do Glicério, onde voluntarios
do Centro Comunitario Sofredo-
res da Rua preparam sopa para
pessoas em situagéo de rua ou
vulnerabilidade social, 1992.

Comerciantes.
Rua 25 de margo, 1992.

Porteiro em edificio da Avenida
Paulista.

Operario em obras da estacéao
Consolagao do metrd Avenida
Paulista, 1990

Heliépolis,
Sé&o Paulo, 1992.

Heliépolis,
Sé&o Paulo, 1992

Inacio e Wilson, pernambucanos,
trabalhavam como manobrista

e porteiro. Pensao na Rua
Brigadeiro Luis Antonio, 2726.
Sao Paulo, 1992.

Criangas em habitagao coletiva

na regiao central de Sao Paulo,
1992,

Mulheres ajudando na preparacao
de sopa para moradores em
situacéo de rua.

Viaduto do Glicério, 1992.

Comerciantes, c. 1990.

Rita, vendedora de amendoim.
Estagdo da Luz, 1991v

Operario em obra de construgéao
da estacgao Clinicas do metrd,
linha 2 verde, 1990.

Operario com horta,
¢.1990.

Heliépolis,
S&o Paulo, 1992

Vale do Anhangabadi,
1992
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“O ponto de vista esta no corpo™:
A fotografia em dialogo com o
pensamento Amerindio.

Roberta Dabdab?




1 VIVEIROS DE
CASTRO, 2020, P. 65

2 Fotografa,
doutora em
Comunicacao e
Semidtica com
pés-doutorado pela
Universidade Livre
de Berlim.

3 TAYLOR,
Anne-Christine;
VIVEIROS DE
CASTRO, Eduardo.
Um corpo feito de
olhares. In: Revista
de Antropologia, Vol.
62, No. 3, Set/Dez
2019; pp. 769-818;

p. 772.

Cenario
A “OBRA DE ARTE” QUE IMPORTA NA AMAZONIA E
O CORPO HUMANO?,

O relatério da UNESCO de 2022, “Reimaginando Nossos
Futuros Juntos: Um Novo Contrato Social para a Educacgao’,
destaca os desafios de criar uma educacdo inclusiva,
planetdria e empoderadora, capaz de chamar a atencgdo para
as desigualdades sociais e culturais profundamente enraizadas.

A urgéncia de deter o esgotamento dos recursos da Terra
significa ndo apenas uma crise ecolégica, mas também uma
crise social e cultural. No Brasil, os problemas ecoldgicos
impactam as comunidades pobres de forma mais severa do
que as comunidades ricas. Por exemplo, muitas favelas® —
sim, ainda temos favelas, e que segundo o Censo de 2022,
crescem o tamanho de uma cidade de Lisboa a cada 4 anos’
— estdo localizadas em encostas ingremes ou areas sujeitas a
inundacoes. Esses locais sdo mais suscetiveis a deslizamentos
de terra e inundagdes, especialmente durante as fortes
chuvas exacerbadas pela crise climatica. Além disso, durante
a pandemia de COVID-19, os moradores das favelas sofreram
de forma desproporcional devido as condigbes precérias de
vida e aos sistemas inadequados de saneamento publico, que
facilitaram a disseminacdo da doenca® As favelas tém mais
templos religiosos do que escolas e hospitais”. E importante
destacar que a maioria da populacdo que reside nas favelas é
composta por afro-brasileiros, latinos e jovens (de 20 a 24 anos),
representando quase 73% da populagdo das favelas®.

#Segundo o Censo de 2022, o Brasil tinha 16,4 milhdes de pessoas vivendo em favelas, ou
8% da populagdo. As favelas sdo aglomeracoes de moradias precarias, com politicas ptblicas
insuficientes, infraestrutura vulneravel e nenhuma seguranca juridica. Sem mencionar a
violéncia, que acaba sendo dominada por traficantes de drogas ou controlada por milicias.
Disponivel em: https://www.ibge.gov.br/en/statistics/social/labor/22836-2022-census-3.html.

 Outro dado relevante é a expansdo das favelas no Brasil, com 47.600 hectares de encostas
ocupadas, dos quais 33.200 hectares (70%) foram construidos entre 1985 e 2023. Isso significa
que a cada quatro anos elas crescem o equivalente a uma cidade como Lisboa, em Portugal.
Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2024/11/cidades-brasileiras-crescem-
mais-em-encostas-e-areas-de-risco.shtml.

¢ Disponivel em: https://doi.org/10.1590/0034-761220200250x .
” Disponivel em: https://cebrap.org.br/estabelecimentos-religiosos-no-brasil/ .

®Disponivel em: https:/almapreta.com.br/sessao/cotidiano/ibge-73-da-populacao-das-favelas-
no-brasil-e-negra/#:~:text=%E2%80%94%20Mauro%20Pimentel/AFP&text=A%20
propor%C3%A7%C3%A30%20de%20negros%20em,negros%20eram%2050%2C7%25 .
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Mesmo com avangos, o Brasil enfrentar uma corrupgdo endémica que mantém sua
posicdo entre as nagbes com o maior coeficiente de Gini’, também encara na sua
estrutura o racismo que gera uma nitida divisdo de oportunidade entre as populagdes
ricas e pobres. Apds a pandemia de Covid-19, a enorme desigualdade entre ricos e
pobres, bem como as vulnerabilidades enfrentadas pela populagdo negra, parda e
indigena, tornaram-se mais evidentes'’.

Além disso, vale ressaltar que estamos em plena transi¢édo para uma sociedade impulsionada
pela tecnologia - em 2023, o Brasil registrou que 88% dos individuos com 10 anos ou mais
utilizavam a internet’’, principalmente para interagir nas redes sociais'? e isso significa
gue “pobres e ricos” ficam expostos ao contelido gerado pelo algoritmo e, agora, pela IA.
Destaco que se trata de contelido dissociado da realidade, cheio de radicalismos e que pode
atrai-los para mundos falsos e demagdgicos.

De maneira que o cendrio aqui posto apresenta a sociedade brasileira como uma sociedade
racista, com uma enorme desigualdade social, onde pobres e ricos tém oportunidades
desproporcionais e inserida no contexto do algoritmo. Dentre as vdrias “aptidées” do
algoritmo, destaco sua capacidade de eliminar o corpo ou a realidade do mundo vivo, dos
sentidos e das quatro dimensdes do mundo em volta. Essa conjuntura é problematica para
a alteridade, sociabilidade e para a construgdo de um pensamento critico, provocando um
descolamento do mundo vivo, da vida social e politica.

Este artigo apresenta uma oficina de fotografia realizada em uma favela de Sao Paulo que visa
transcender as fronteiras corporais estabelecidas. Baseando-se no pensamento amerindio,
a oficina serve como um modelo demonstrativo, dentro da realidade do Antropoceno,
para se pensar abordagens educacionais formais e ndo formais que visam estabelecer
aproximagdes com a alteridade e consciéncia ecossocial. A partir da leitura de Viveiros de
Castro, o perspectivismo amerindio e o multinaturalismo, o artigo destaca a importancia dos
processos intersubjetivos, do corpo ou da materialidade como agentes epistemolégicos.

Minha pesquisa com jovens de Helidpolis revelou que eles raramente saem da favela -
uma condi¢do que chamo de “determinismo espacial” - confirmando a necessidade de
abordagens que expandem suas percepg¢des e conhecimentos por meio de expedi¢des para
fora do “territério”"*. Com base nessa constatagao, selecionei a fotografia como ferramenta

® 0 Coeficiente de Gini é um indicador estatistico que mede a desigualdade na distribuicéo de renda ou riqueza, variando de 0
(igualdade perfeita, todos com a mesma renda) a 1 (desigualdade méaxima, uma pessoa tem tudo). O Brasil, em 2024, o valor foi
0,82.

10 Disponivel em: https://cee.fiocruz.br/?q=a-pandemia-agravou-a-desigualdade-de-renda-e-a-pobreza-no-

brasil#:~:text=Alids%2C%20desde%200%20inicio%20da,abaix0%20da%20linha%20da%20pobreza

"Disponivel  em:https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/en/agencia-news/2184-news-agency/news/41031-in-2023-88-0-of-persons-
aged-10-years-and-over-used-the-ersernet.

"Disponivel em:https://www1.folha.uol.com.br/internacional/en/scienceandhealth/2024/10/majority-of-brazilian-children-and-
adolescents-access-social-media-multiple-times-daily.shtml

" DABDAB, Roberta; BAITELLO, Norval. Helipa>PUC - PUC>HELIPA: Um experimento de construcdo de “intersubjetividade” entre
dois ambientes radicalmente diversos na cidade de Sdo Paulo, a favela e a universidade. In: Resistances. Journal of the Philosophy
of History 3 (5): 21080, 2022; DABDAB, Roberta; BAITELLO JUNIOR, Norval; LEAO, Lucia. Communication and education for
otherness: photographic expeditions as an exercise in the pedagogy of intersubjectivity. In: Flusser Studies 34, 1-19; Nov/2022;
DABDAB, Roberta. Nofotofake: A lived Embodied Practice through Photography. In: Research in art education. Vol. 2025 No. 3:
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e abordagem simbdlica para explorarmos outros ambientes, para além dos limites da
favela. Minha pesquisa concluiu que as percepgdes, os sentimentos ou a consciéncia
que emergem das interagdes entre o corpo e o mundo, ou do encontro com outros,
podem ajudar os estudantes a “desaprender preconceitos e divisoes’, e deixar aflorar o
pensamento critico.

O corpo e suas imagens

A Bildung amerindia acontece mais no corpo do que no espirito: ndo ha mudanca
espiritual que nao seja uma transformacao corporal, uma redefinicdo de seus afetos e

capacidades”",

Em didlogo com as teorias de Baitello’” e em consonéncia com as descobertas de
Kraus e Wulf’’, minha pesquisa também confirma a importéncia da corporealidade
e da consciéncia corporal na aprendizagem e na educagao, combatendo a tendéncia
histérica de crescente abstracdo do corpo, bem como o controle limitrofe sobre o
corpo. O foco é a imagem corporal no contexto sociocultural.

Imagem corporal é uma multiplicidade de representagdes dindmicas, que coexistem
em qualquer individuo, com potenciais tanto criativos quanto destrutivos, que vamos
desenvolvendo por meio das relagées que ocorrem tanto dentro como fora do corpo.
Nao se trata de uma construgéo individual, nem o resultado de escolhas conscientes,
mas um agenciamento ativo que possui memoaria e habitos préprios, e que é, em si, a
expressdo de uma troca continua entre corpos e imagens. Como sabemos, a imagem
corporal estd vinculada ao corpo, que estd sempre inserido em um contexto, referindo-
se ndo apenas a percepgdes, pensamentos e sentimentos sobre o corpo e suas
experiéncias, mas também a linguagem. Se influencia de uma mistura de reflexdes
pessoais, valores culturais, normas sociais e representagdes da midia. A imagem
corporal esta intrinsecamente ligada as dindmicas sociais e as praticas disciplinares.
Embora o termo seja usado em dreas como psicologia, neurociéncia, filosofia e estudos
feministas, seu significado permanece flexivel e dependente do contexto’”.

Uma vez entendida a intrinseca relagdo entre corpo e imagem corporal, é importante
destacar um aspecto, constatado por Weiss; o fato das palavras “imagem corporal” e
“corpo” virem sempre precedidas de um artigo definido, o que pode sugerir se tratar
de conceitos neutros, mas que de fato nao séo.

Thematic Issue on Challenging Conformity in Arts Education and through the Arts in Education, 2025.

" VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Cosmological Deixis and Amerindian Perspectivism. In: The Journal of the Royal
Anthropological Institute, vol. 4, No. 3, Set/1998; pp. 469-488; p. 481.

" BAITELLO JUNIOR, Norval. O pensamento Sentado: Sobre Gliiteos, Cadeiras e imagens. Sio Leopoldo: Unisinos, 2012; BAITELLO
JUNIOR, Norval. A Era da Iconofagia. Sdo Paulo: Paulus, 2014.

16 KRAUS, Anja; WULF, Christoph. The Palgrave Handbook of Embodiment and Learning. Londres: Palgrave Macmillan, 2022.

7 WEISS, Gail. Body Images - Embodiment as Intercorporeality. New York/London: Routledge, 1999; P. 1 - 3.
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" n un

Simplificando, ndo existe “0" corpo ou mesmo “a" imagem corporal. Em vez disso,
sempre que nos referirmos ao corpo de um individuo, esse corpo é sempre percebido
de forma particularizada, ou seja, como corpo de mulher, corpo de latina, corpo de
mae, corpo de filha, corpo de amiga, um corpo atraente, um corpo envelhecido, um
corpo de judeu. Além disso, essas imagens do corpo nao sdo discretas, mas formam
uma série de identidades sobrepostas em que um ou mais aspectos desse corpo
parecem ser especialmente salientes em um determinado momento. Assim, em vez
de ver a imagem corporal como um fendmeno coeso e coerente que opera de forma
bastante uniforme em nossa existéncia cotidiana, uma presungdo que fundamenta
muitas abordagens tradicionais da imagem corporal %,

De forma que, se trata de entender que corpo e imagem corporal estdo imbricados e
sdo conceitos concretos, e nunca abstratos; conceitos ancorados com suas histérias,
e que, portanto, sdo multiplos, diversos e dindmicos. Reconhecer essa realidade nos
aproxima das cosmovisdes indigenas.

A concepgdo amerindia do corpo é moldada pelas interagcdes com o meio ambiente e
reconhece o ambiente como um todo “humano’, respeitando a diversidade que o entorno
apresenta. Central ao pensamento amerindio € a crenga de que um corpo se forma por
meio de percepcdes e impressdes em relagdo aos outros. Essa perspectiva abrange
a nocgao de que os animais possuem seus proprios pontos de vista e que as arvores
incorporam modos distintos de ser. A nossa posicionalidade nao é exclusivamente
pessoal; ela é influenciada por outras pessoas, seres e entidades, admitindo que a
existéncia de um “outro” implica a presencga de outro modo de pensar.

Compreender o pensamento planetario a partir da perspectiva amerindia revela uma
visdo ndo dicotdmica que reconhece o vinculo entre humanos e ndo humanos em
uma complexidade de relagdes que abrange os diversos seres que compartilham
nosso planeta. Essa abordagem emerge de um processo imanente, moldado pela
qualidade das relagdes que os seres podem “desenvolver” ou “produzir”; quanto mais
nos relacionamos com os outros, mais nos vinculamos ou criamos imagens; aqui
existe uma relacdo com as imagens corporais. Tal modelo fornece insights valiosos
para metodologias educacionais e para o desenvolvimento de politicas publicas.
O trabalho de Castro’’ ilustra que as perspectivas amerindias sdo inerentemente
relacionais, definindo tanto entidades humanas quanto ndo humanas por meio de suas
interconexdes, e ndo por suas propriedades intrinsecas. Os povos indigenas percebem
todos os elementos do mundo como sujeitos “humanos’, abragando a diversidade e
transcendendo as limitagdes antropocéntricas. Nesse contexto existe humanidade.

" WEISS, p. 1, tradugéo nossa.

' VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Cosmological Deixis and Amerindian Perspectivism. In: The Journal of the Royal
Anthropological Institute, vol. 4, No. 3, Set/1998; pp. 469-488; VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. O nativo relativo. In: Revista Mana,
8(1), 2002; pp. 113-148; VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Exchanging perspectives: the transformation of objects into subjects
in Amerindian ontologies”. In: Common Knowledge, 10(3), 2004; pp. 463-484.
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A contribuicao amerindia.
NAO SAO AS RELACOES QUE VARIAM, SAO AS VARIACOES QUE
RELACIONAM.*’

O trabalho etnografico de Eduardo Viveiros de Castro com povos indigenas da
Amazobnia proporcionou insights profundos sobre as cosmologias amerindias. Sua
pesquisa ilumina um conceito desafiador para o pensamento ocidental: a compreensao
indigena sul-americana do corpo como algo que é desenhado na experiéncia vivida,
na reflexdo. Assim, o corpo humano ndo possui uma posi¢cdo cdsmica fixa, sua forma
vai se alterando de acordo com a perspectiva do observador, seja ele humano ou nédo
humano?’.

Nas culturas amerindias, todos os elementos materiais ou corporais devem existir
dentro de dindmicas relacionais: “Adornos, pinturas corporais e mascaras ndo tém
sentido sendo quando vestidos por um corpo vivo"?? funcionando ndo como decoragao,
mas como extensao corporal. Sem animagéo, ndo tém valor: “Essas culturas se negam
a dar uma forma material, destacada do corpo, as relagdes que se estabelecem em

torno dele"?,

A afirmagéo de que "a obra de arte que importa na Amazénia é o corpo ‘humano”?*
revela a compreensao cultural amazodnica. Ao contrario da produgéo de representagdes
corporais, a praxis cultural dos povos amazbdnicos centra-se na “criagdo de corpos”
Essas praticas derivam do reconhecimento de que humanos, animais, plantas e espiritos
podem encarnar a humanidade, ocupar posi¢cdes de sujeito e possuir perspectivas. O
que, entdo, significa a criagdo de um corpo “humano”?

Entre as sociedades da bacia amazbnica, os termos corpo, humano e sujeito sado
fundamentais para a compreenséao de suas cosmologias e praticas culturais e divergem
das defini¢des ocidentais por meio de sua natureza fluida e interconectada. Para os
povos indigenas da regidao do Xingu, no Para, um “humano” ou pessoa vai além do
Homo sapiens — um Araweté”’, uma onga-pintada ou um tucano ndo compartilham
distingées ontolégicas. Como observa Viveiros de Castro, ser “humano” é uma
condicao que precede a espécie humana, e transcende as defini¢gdes antropocéntricas
ocidentais. Animais, plantas, elementos naturais e espiritos possuem qualidades

#VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 120.
*I'TAYLOR; VIVEIROS DE CASTRO, 2019, p. 769.
*1dem, p. 772.

3 1dem.

*Idem.

#* Os Araweté sdo um povo tupi-guarani de cacadores e agricultores da floresta de terra firme. "Estamos no meio", dizem os
Araweté da humanidade. Vivem na regido do igarapé Ipixuna, afluente da margem direita do médio Xingu. Fonte: https://pib.
socioambiental.org/pt/Povo: Arawet%C3%A9#Nome_e_popula.C3.A7.C3.A30.
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de intencionalidade e sociabilidade, compartilhando respeito e responsabilidades
mutuas. Um “corpo humano” se materializa por meio de relagdes; essa qualidade
define as entidades por meio de seus relacionamentos, sendo a humanidade um modo
de percepgéo acessivel a todos os seres®’. Como explica o autor, as perspectivas
indigenas enfatizam que o fundamento comum do ser é a humanidade. A humanidade
serve como principio abrangente, um pano de fundo universal do cosmos?’.

Assim, os animais e os seres ndo humanos possuem uma “esséncia humana” que
distingue a espécie humana da condi¢gdo humana®®, Como dizem os povos indigenas,
“todos os animais e coisas tém alma, sdo gente"*’, Através do potencial de autorreflexéo,
todas as espécies sdo potencialmente "humanizaveis”

Dizer que a humanidade é a condigcdo comum original de humanos e ndo humanos
equivale a dizer que a alma ou o espirito — o aspecto subjetivo do ser — é o dado
universal e incondicionado (ja que as almas de todos os ndo humanos sdo semelhantes
as humanas), enquanto a natureza corporal objetiva assume uma qualidade a posteriori,
particular e condicionada. Nesse sentido, vale também notar que a nogdo de matéria
como substrato universal parece estar totalmente ausente das ontologias amazénicas.
A individualidade reflexiva, e ndo a objetividade material, é o potencial terreno comum
do ser®’,

No pensamento amerindio, “corpo” ndo é apenas a forma fisica, mas um conjunto
de afetos e modos de ser — um habitus. Entre a subjetividade formal da alma e a
materialidade do organismo, o corpo existe como um “conjunto de afetos e capacidades’,
originando perspectivas. Essas diferengas corporais sdo “apreensiveis apenas de um
ponto de vista exterior, por um outro, ja que, em si mesmo, todo tipo de ser tem a
mesma forma (a forma genérica de um ser humano): os corpos sdo o modo pelo qual
a alteridade é apreendida como tal"?’, Assim, "humano” denota ndo uma substancia,
mas uma posicdo relacional®’. Sob essa perspectiva, as interagdes entre a espécie
humana e a "natureza” assumem o caréter de relagdes sociais*’.

26 TAYLOR; VIVEIROS DE CASTRO, 2019, p. 773.

#” VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. O anti-narciso: Lugar e funcdo da antropologia no mundo contemporaneo. In: Revista
Brasileira de Psicandlise, 44 (4), 2010; pp. 15-26; p. 24-25.

#VIVEIROS DE CASTRO, 1998, p. 472.
2 VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Colecdo Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue Editorial, 2007; p. 94.
30VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 466.
#'VIVEIROS DE CASTRO, 1998, p. 478.
#VIVEIROS DE CASTRO 2007, p. 113.

#VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 465.
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Multinaturalismo: a grande virada
CULTURA E O NOME MODERNO PARA ESPIRITO®*.

O termo “multinaturalismo’, tal como proposto por Viveiros de Castro, foi formulado
como uma noc¢do ontoldgica significativa relativa aos povos amerindios, desafiando os
seus colegas americanos que privilegiam o conceito de “multiculturalismo™:

Meu problema é que tal nocdo depende de fato de um “mononaturalismo” a servir
de pivd em torno do qual variam as culturas. E se fosse o contrario? E se houvesse
um multinaturalismo em vez de um monoculturalismo?®*? A formulagéo foi de inicio
puramente reativa; mas nao demorei para perceber que era exatamente isso que os
indigenas pareciam supor...*¢

Se todos os seres podem ser sujeitos, ndo existe um mundo objetivo singular.
Enquanto o multiculturalismo postula varios espiritos (culturas) dentro de uma unica
natureza, o multinaturalismo propdée diferentes mundos (corpos) dentro de uma Unica
cultura. Enquanto isso, a sociedade ocidental opera através do multiculturalismo (ou
mononaturalismo, segundo Viveiros de Castro), propondo miltiplas culturas (espiritos)
em relacdo a uma unica natureza (corpo), refletindo a simplificagdo da Iégica colonial,
a natureza como objeto do espirito. Por outro lado, “o pensamento amerindio propde o
oposto: uma unidade representacional ou fenomenoldgica puramente pronominal ou
déitica, aplicada indiferentemente a uma diversidade radicalmente objetiva. Uma cultura,
multiplas naturezas — uma epistemologia, mdltiplas ontologias”®’.

O multinaturalismo mescla aspectos humanos e animais em “um contexto comum de
intercomunicabilidade’, visto que toda a mitologia amerindia “fala de um estado de ser
onde o0 eu e o outro se interpenetram, imersos no mesmo meio imanente, pré-subjetivo
e pré-objetivo...” A humanidade, na compreensdo amerindia, funciona como um meio -
um contexto compartilhado para o estabelecimento de relagdes. Esse meio, "o fundo que
nos une’, se constitui de materialidade e também do simbédlico, transcendendo divisdes
bindrias. Assim, o conceito de meio na etimologia, sugere uma existéncia simultanea
tanto em si mesmo quanto em relagdo ao seu entorno. Os seres humanos moldam e sé@o
moldados por esse meio, exigindo “metodologias” que o reconhegam como organizador
social e mediador de encontros com os outros®®’, Retornando ao multinaturalismo,

*1dem, p. 482.

% 0O autor provoca com as expressdes “multinaturalismo” e “monoculturalismo”, mas ambas significam a mesma coisa: o
multinaturalismo pressupde o monoculturalismo. Viveiros de Castro argumenta que as ontologias precisam se afastar tanto do
monismo quanto do binarismo e que, inspirados pelo pensamento amerindio, devem ser propostas multiplicidades (2004, p.
481-482). E por isso que ele prefere o termo “multinaturalismo”.

#VIVEIROS DE CASTRO, 2007, p. 112.
¥ VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 474.

# DABDAB, 2023; DABDAB; BAITELLO JUNIOR, 2023.
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determinante é a maneira como os “humanos” vivenciam seus habitos e caracteristicas
por meio da cultura — sendo a cultura o absoluto, onde ‘todos' se conectam por meio
de valores compartilhados. Os valores tornam-se horizontais e, portanto, democraticos.
No multinaturalismo, o corpo (natureza) é diverso, enquanto o espirito (cultura) emerge
como denominador comum. Assim, o pensamento planetario se engaja diretamente com
diferentes naturezas que compartilham “uma cultura planetéria”

Perspectivismo amerindio

O Perspectivismo Amerindio, central na estrutura do Multinaturalismo de Viveiros de
Castro, emerge das cosmologias indigenas amazoénicas®’, oferecendo uma re-concepgao
radical da realidade e das relagdes entre os seres.

A teoria cosmopolitica dos povos indigenas sul-americanos vislumbra um universo
de diversos agentes subjetivos — “deuses, animais, mortos, plantas, fenémenos
meteorolégicos e, frequentemente, também objetos ou artefatos” — cada um capaz de
personalidade por meio de sua perspectiva contextual, em vez de qualidades de uma
“espécie especifica”*’,

Dizer, entdo, que animais e espiritos sao individuos é dizer que eles sdo pessoas; e
personifica-los é atribuir aos ndo humanos as capacidades de intencionalidade consciente
e agéncia social que definem a posigdo do sujeito. Tais capacidades séo reificadas na alma
ou no espirito com que esses ndo humanos sao dotados. Tudo o que possui uma alma é
capaz de ter um ponto de vista, e todo ser a quem se atribui um ponto de vista é um sujeito;
ou melhor, onde ha um ponto de vista, hd uma “posicdo de sujeito” Nossa epistemologia
construcionista pode ser resumida na férmula saussuriana (e muito kantiana): “o ponto
de vista cria o objeto" Em outras palavras, o sujeito é a condicdo original e fixa da qual
emana o ponto de vista (o sujeito cria o ponto de vista). Enquanto a ontologia perspectival
amerindia procede como se o ponto de vista cria o sujeito.: tudo o que for ativado ou
“agenciado” pelo ponto de vista serd um sujeito®’,

O que distingue a corporeidade “humana” é que “a carne e a forma do corpo sdo a
memdria literalmente encarnada das interagdes afetivas entre o sujeito e seu entorno”*,
ou seja, outros sujeitos. A forma humana do corpo — o corpo amerindio — ndo é dada, mas
inteiramente produzida: resulta de uma acéo intencional e coletiva. E assim que os povos
indigenas constroem a concepc¢ao de seus corpos, oferecendo mais possibilidades de ser

uma perspectiva, de ser um sujeito.

#VIVEIROS DE CASTRO 1998 e 2014.
“VIVEIROS DE CASTRO, 2020, pp. 43-44.
#'VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 467.

#TAYLOR; VIVEIROS DE CASTRO, 2019, p. 785.
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Assim, podemos afirmar que o pensamento amerindio aceita e abraga a pluralidade
de corpos: “Todo existente pode ser pensado como pensante (isto existe, logo isto
pensa), isto é, como ‘ativado’ ou ‘agenciado’ por um ponto de vista"*’, Ele elucida ainda
um aspecto importante necessario para compreender o significado do corpo para os
amerindios: “Uma perspectiva ndo é uma representagdo porque as representagdes sdo
propriedades do espirito, mas o ponto de vista esta no corpo”*’. Uma perspectiva difere de
uma representacdo. Enquanto as representagdes pertencem a mente, a perspectiva estéa
ancorada no corpo. Embora ter um ponto de vista esteja ligado a alma — tornando tanto
humanos quanto ndo humanos sujeitos potenciais —, as diferengas de perspectiva surgem
dos corpos, ndo das almas. A forma corporal e a cultura funcionam como configuragoes
reflexivas através das quais os sujeitos percebem a si mesmos e ao seu ambiente: “Tais
‘atributos’ déiticos sdo imanentes ao ponto de vista e se movem com ele”*’,

O artigo destaca o quao problematica é a ideia de representagéo para as epistemologias
ocidentais, que persistem em produzir produtos ao invés de corpos.

Ler o mundo com o corpo: Trocando perspectivas.

Para concluir essa humilde introducdo ao pensamento amerindio e reconhecendo minha
limitagdo em dar conta dessa complexidade, examinarei agora as relagdes observadas
entre jovens de Helidpolis, uma importante favela na periferia de Sdo Paulo, onde encontros
fisicos e abordagens intersubjetivas desafiam as barreiras deterministas oriundas da
desigualdade. Aqui, refor¢o, que a ideia de “intersubjetivo” engloba inerentemente modos
de interagéo “interespecificos”.

Minha pesquisa de doutorado coincidiu com o ensino de fotografia para jovens na ONG
UNAS. Embora inicialmente o plano da oficina era fotografar a favela para explorarmos
questdes daquele ambiente, os comentdrios dos alunos — “nunca saimos daqui, e quando
saimos, é so para areas préximas” — revelaram um “determinismo espacial” ou “racismo
espacial” ao qual estdo sujeitos. Ao mesmo tempo, os jovens permanecem constantemente
conectados por meio de celulares, interagindo na internet, que é atemporal e ndo possui
fronteiras espaciais.

E como j4 escrevi, também aponto para jovens de outros ambientes

Assim, surge uma flagrante contradi¢cdo: enquanto algumas pessoas nas periferias
urbanas nao tém acesso a cidade, ao espaco urbano, e eu aponto para encontros com
outras perspectivas, elas sdo super bem vindas nas redes digitais, ambiente estruturado
pelo controle e consumo.

#VIVEIROS DE CASTRO, 2020, P. 65.
#Cf.

# VIVEIROS DE CASTRO, 1998, p. 477.

DOSSIES | “O PONTO DE VISTA ESTA NO CORPO”

289



290

Juntamente com o grupo, optamos por explorar ambientes além da favela. A fotografia
tornou-se nossa ferramenta para apreender a cidade por meio de gestos, didlogos, reflexdes
e reconhecimento, transformando Sdo Paulo em nossa sala de aula. As expedigdes
fotogréficas visavam enriquecer a visao de mundo por meio da experiéncia direta.

Destaco uma situagao sutil e delicada que vivemos juntos e que acredito pode ter alguma
proximidade com as praticas amerindias de construgédo corporal, apesar do artigo ndo
destacar essas praticas. Com a bolsa de pesquisa que ganhamos da universidade, tivemos
a oportunidade de visitar a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo — desconhecida para
os alunos — e, em seguida, almogar no sofisticado restaurante do museu. Enquanto o
grupo explorava com entusiasmo as diversas opg¢odes do cardapio, Mauro, de 17 anos,
escolheu apenas duas coxinhas e uma Coca-Cola. Questionando Mauro sobre por qué
ele ndo provaria algo diferente nesse novo ambiente, ele manteve sua escolha inicial,
explicando que era um especialista de coxinha e que estava curioso para provar a versao
do restaurante. Depois de comer, exclamou: “Nossa professora, vocé nem vai acreditar,
mas a coxinha de Helipa*® é muito, muito melhor do que essa que comi aqui!”

De uma maneira simples e cristalina, essa experiéncia demonstra como o ponto de vista
do corpo é fundamental para gerar percepgdes que alcangam niveis mais profundos do
que se a experiéncia fosse apenas visual. Explico: se Mauro tivesse avaliado a comida
apenas visualmente, por uma fotografia nas redes sociais, por exemplo, a representagdo da
coxinha do restaurante seria presumivelmente mais atraente, logo saborosa e, de cara, ja
levaria a conclusoes diferentes sobre a qualidade e o sabor. Em vez disso, sua experiéncia
corporal— com os sentidos — possibilitou uma compreensdo mais “personalizada” para
ele. A simplificagédo da representacédo, como identificada por Viveiros de Castro, constitui
um problema ontoldgico — uma representacdo empobrecida resultante da ruptura
cartesiana e, consequentemente, da objetificagdo ou abstragdo do corpo na maioria dos
processos epistemoldgicos (de representagao).

O pensamento moderno comegou com essa simplificagdo; e sua conversdo macica de
guestdes ontoldgicas em questdes epistemoldgicas (questdes de representagdo) ainda
esta presente. Todo modo de ser nao assimilavel a matéria inflexivel teve que ser absorvido
pela mente. A simplificagdo da ontologia levou a enorme complexidade da epistemologia.
Uma vez que os objetos ou as coisas foram pacificados — recuando para o mundo exterior,
silencioso e uniforme da natureza — os sujeitos comegam a proliferar e a tagarelar: egos
transcendentais, entendimentos legislativos, filosofias da linguagem, teorias da mente,
representagdes sociais, a légica do significante, teias de significagdo, préticas discursivas,
politicas do conhecimento e, sim, antropologia, é claro.*’

Os encontros e as interagdes entre pessoas criam um campo onde se formam identidades
e se desenvolvem agdes conscientes. Isso se alinha com a perspectiva amerindia das

““Helipa” é o apelido da favela de Heli6polis.

#VIVEIROS DE CASTRO, 2004, p. 483.
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relagdes: uma Unica cultura planetaria que abrange todos os corpos (naturezas) que
podem envolver e ser envolvidos. O pensamento planetédrio busca, de maneira critica,
alternativas ao processo cultural de unificagdo que néo é sustentdvel. Nesse contexto, a
visdo amerindia sugere que a humanidade compartilha uma condicdo comum, ressaltando
a natureza interconectada e interdependente da realidade. E assim, aprendemos com os
"outros” que a existéncia humana existe desta forma, em um tecido de relagdes; toda
divisdo permanece meramente ilusdria.

Complemento

Acho importante deixar claro que o artigo apontou na diregdo da realidade dos meus
alunos em Heliépolis, mas nao sou ingénua a ponto de achar que acaba ai. Outros jovens,
em outras realidades, também vivenciam — a sua maneira — o determinismo imposto
pelas suas realidades. E o quanto isso é prejudicial para a humanidade como um todo.

Processos intersubjetivos que quebrem determinismos precisam ser estimulados para
"“todas as gentes’, independente de raga, género e espécie.
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ENSAIO

VISUAL




MONUMENTA BRASILIAE

Rosa Esteves

O TRABALHO DE ROSA ESTEVES PODE SER
VISTO COMO UMA ARTE ORGANICA E UNICA,
EM QUEAS OBRASSAO CRIADAS UMA A PARTIR
DA OUTRA, SEM ROMPIMENTOS, EM UM ATO
CRIATIVO CONTINUO, COMO UMA ESPECIE
DE INVESTIGACAO QUE SE APROFUNDA, EM
QUE RESPOSTAS GERAM NOVAS PERGUNTAS,
IMPEDINDO A PARALISAGAO DA ACAO.

Adrienne Firmo, 2013



Comego com essa citagdo sobre meu trabalho, parte
de um texto mais longo, ela resume de forma objetiva e
clara como se desenvolve o meu fazer como artista. Ndo
me atenho a determinada técnica ou procedimento,
busco nas mais variadas linguagens aquela que se
adequa melhor a proposta que pretendo desenvolver.
Minha atuagéo profissional como musedloga também
possibilitou conhecimentos que pude incorporar a
realizacdo artistica.

Desenvolvo minha produgdo nas éareas de fotografia,
gravura, livro de artista, ceramica, objeto escultérico,
performance, instalagdo e interferéncias em espaco
publico. Questiono o universo feminino, por meio
da exploragdo de arquétipos que dizem respeito a
esse corpo na arte. Exploro também as questoes
referentes aos efeitos do tempo sobre o corpo e a
memdria corporal, apresentando reflexdo sob um viés
autobiogréfico.

Atuei como musedloga no Museu Lasar Segall de
1981 a 2016, essa dedicagdo trouxe importantes
contribui¢cdes para minha formacédo. O conhecimento
aprofundado da obra de Segall foi uma oportunidade
Unica. Trabalhar com o acervo do museu me colocou
muito préxima do fazer do artista, principalmente ao
imprimir todas as suas gravuras, parte de um projeto
de pesquisa que desenvolvi na institui¢ao.
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Rosa Esteves ¢é artista visual, pesquisadora,

curadora e musedloga - desenvolve sua produ¢ao
na area de fotografia, gravura, livro de artista,
objeto escultdrico e performance. Questiona

o universo feminino, por meio da exploragdo

de arquétipos que dizem respeito ao corpo
feminino na arte. Explora também as questdes
referentes aos efeitos do tempo sobre o corpo e a
memoria corporal, apresentando discussoes sob
um viés autobiografico. Realizou 24 exposi¢des
individuais e mais de 100 exposi¢des coletivas
no Brasil e exterior. Atuou como museéloga

no Museu Lasar Segall de 1981 a 2016.

REVISTA DO MUSEU LASAR SEGALL | Vol. 1 (2025): Dossié tematico Territério, trabalho e moradia ISSN 3086-4410



Matrizes de ceramica e argila

Nos anos 1980, ja trabalhando no Museu Lasar Segall,
retomei o desenho com Antbénio Hélio Cabral e a
gravura com Arnaldo Batalhini, no atelié do museu. No
mesmo periodo, voltei a trabalhar com cerdmica no
atelié de Vera Giradon e Luiza Yamanaka. Lidar com
argila foi fundamental no meu processo de pensar a
tridimensionalidade, porque foi a manipulagdo dessa
massa amorfa que plasmou meu entendimento
do espaco. Naquela época produzi muitos objetos
ceramicos com formas arredondadas. Tratei assim do
gesto feminino, ligado as ocupacdes da casa e aos
cuidados do corpo.

De 1989 a 1991, fui orientadora no atelié de gravura
do Museu Segall, no periodo noturno. Tempo em que
pude desenvolver uma serie de gravuras em metal, e
iniciei uma pesquisa em que buscava unir a gravura - o
ato de gravar - e a ceramica. Elaborei, entao, matrizes
com placas planas de argila (Kéramos matricis), onde
imprimi vdrios tipos de conchas e espécimes marinhos,
juntamente com marcas deixadas pelas minhas
préprias maos, ao adicionar desenhos e grafismos.

A imagem das conchas e sua simbologia foi um tema
recorrente em minhas gravuras e desenhos, meu
interesse por esse motivo nasceu de um didlogo com
uma colega da faculdade, ela desenhava conchas e
caracdis, discutimos sobre essas formas harmoniosas
caracterizadas pelas propor¢des da secdo aurea.

Essas matrizes, depois de secas, foram queimadas a
1300°C. Posteriormente, entintadas com tinta gréfica e
impressas sobre papel, com novas interferéncias pelas
técnicas de frotage e monotipia, criando cépias Unicas
- Genesis Fractal. Em seguida, encapsuladas em resina,
convertidas em gravuras-objeto, e fizeram parte de uma
interferéncia realizada, em 1998, na praia de Guaec3,
em Sao Sebastido, no litoral paulista, denominada
Projeto Fractus Brasil. Nesta época, elaborei também
matrizes tridimensionais, esferas, cilindros e formas
elipticas, com as mesmas gravagdes.

299

ENSAIO | MONUMENTA BRASILIAE



300

GENESIS FRACTAL, 1991
Gravura de matriz plana de cerdmica sobre papel japonés
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KERAMOS MATRICIS, 1991
Cerdmica alta temperatura
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MEMORARES FRACTAL, 1991
Agua forte, dgua tinta e ponta seca
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GENESIS FRACTAL, 1991
Gravura de matriz plana de cerdmica sobre papel japonés
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KERAMOS MATRICIS, 1991
Cerdmica alta temperatura

Essas matrizes, depois de secas, foram queimadas a 1300°C. Posteriormente, entintadas com tinta gréfica e impressas sobre papel,
com novas interferéncias pelas técnicas de frotage e monotipia, criando cépias Unicas - Genesis Fractal. Em seguida, encapsuladas
em resina, convertidas em gravuras-objeto, e fizeram parte de uma interferéncia realizada, em 1998, na praia de Guaecd, em Sao
Sebastido, no litoral paulista, denominada Projeto Fractus Brasil. Nesta época, elaborei também matrizes tridimensionais, esferas,

cilindros e formas elipticas, com as mesmas gravagdes.
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ASPECTOS DO PROJETO FRACTUS BRASIL,
Praia de Guaecd, Sdo Sebastido, SP, 1998.
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Outra questdo de interesse na minha pesquisa é a
simbologia do feminino, que aparece representada
pelaanalogiaconcha-vulvae nasformasarredondadas
das matrizes de argila e ceramica. Sendo a prépria
argila, matéria amorfa, por mim entendida como
feminina. Sem perceber fui me apropriando dessas
imagens, que, sempre e cada vez mais, se tornavam
compulsivamente recorrentes em meu trabalho. Os
significados que elas traziam ficavam cada vez mais
conscientes para mim, e quanto mais as compreendia,
mais a procura se intensificava, entdo, mergulhei
nesse universo em busca de uma ancestralidade
feminina, em busca de minhas raizes. Dos simbolos
que representam o feminino a passagem para o
corpo feminino foi um passo. Nasceu assim a série
Deusas, em que utilizo o corpo como matriz e suporte
de transferéncia da pintura, em um ato performatico
solitario.

306

ATO PERFORMATICO PARA A
REALIZAGAO DA IMPRESSAO DAS DEUSAS,
2000
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DEUSAS, 2000
Impressdo do corpo e de matriz esférica,
guache sobre papel

Rosa Esteves assume na série atual intitulada Deusas as marcas e demais insignias conquistadas por sua pele ao
usar o proprio corpo como matriz. Antes de se imaginar a obra finalizada, tem-se aqui que levar em consideragdo
o0 processo de criagdo como um ritual, pois o gesto de se ornamentar através da pintura remete & necessidades
extremas como de defesa ou até de acasalamento segundo cddigos de conduta existentes em todas as culturas.
Seu torso passa a reconstruir monotipias singulares. Vermelho, preto e branco em tons e densidades variados
delimitam a nova existéncia. Esta forma transposta ao papel, como consequéncia de uma performance, sera ainda

demarcada por ornamentos geomeétricos. TEREZA ARRUDA, 2000
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Matrizes esféricas de argila

Durante o processo de pesquisa coloquei-me a
seguinte questdo: e se a matriz de argila fosse esférica?
Que tipo de impressao sua tridimensionalidade poderia
me dar? Fiz entdo, a primeira, uma esfera de argila na
qual imprimi conchas e animais marinhos. Depois de
seca, recebeu uma protecdo de goma laca, pois ndo
poderia ser queimada.

Assim, a impressdao dessa matriz redonda, Gea
matricis, me conduziu a um efeito inesperado: eu
nunca teria uma cdpia igual a outra, obteria impressdes
semelhantes mas ndoiguais. O resultado foi Gea Fractal,
uma gravura peculiar, com infinitas possibilidades de
tragado e jamais idénticas.
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GEA MATRICIS, 1991/2000
Argila com gravac¢do de conchas e animais marinhos
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Livros de artista

Desde 2016, aprofundo a pesquisa sobre as matrizes
esféricas, um suporte que se revelou adequado
naquele momento foi o livro de artista. Realizei entao
a série de livros de artista denominada Monumenta
Brasiliae [GAMBINI, 2000].

A apropriagado do titulo da obra editada pelo padre
Serafim Leite, publicagdo em trés volumes de valor
histérico relativos aos 20 primeiros anos de atividades
dos jesuitas no Brasil, se deu pela necessidade de
exprimir a minha ligagdo com o meu pais e como
forma de me relacionar com as minhas origens, com
um passado ancestral, também pela busca por uma
representacao do inconsciente coletivo, uma vez que
em minha poética visual, tenho como referéncia os
fosseis, a pintura rupestre e as tradi¢cdes culturais,
principalmente da pintura corporal dos indigenas,
ndo apenas pelas formas, mas, também, pela gama
de cores.

A materializagdo dessa ideia resultou nos livros com
sobreposicoes de impressdes em cores que vao do
preto, passando pelo marrom, sépia, sanguinea, ocre,
branco e ouro. Sdo cores encontradas nas pinturas
rupestres e nas pinturas corporais, entranhadas
na memdria coletiva, e se referem a terra em seus
multiplos tons, como o dourado ligado a riqueza
mineral ou a areia das praias.

A impressdo dos dois primeiros livros, em sentido
linear, se aproxima da narrativa discursiva. J& os
outros exemplares, com impressao em circunvolugédo
espiral, se aproximam das primitivas formas de
expressao da consciéncia, o circulo “como simbolo
do self: ele expressa a totalidade da psique em
todos os aspectos, incluindo o relacionamento entre
homem e a natureza” [JAFFE, 2000]. Esta impressao
circular se mostrou adequada como representagédo
das memodrias.
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IMPRESSAO DOS LIVROS DE ARTISTA:
Monumenta Brasiliae I e Monumenta Brasiliae IT1
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Os livros, encadernados no formato denominado
“dragao’, quando abertos, se transformam em um
livro-objeto e permitem uma visdo tridimensional e
caleidoscépica, que se “"movimenta” conforme nos
aproximamos ou nos distanciamos deles.

MONUMENTA BRASILIAE I, 2017
26 x 26 cm fechado / 26 x 156 cm aberto.

Livro de artista, em trés cores, com impressio
de trés matrizes esféricas de argila, em papel
Hahnemuhle de 300 g. Encadernagdo tipo sanfona.

Foram realizados trés exemplares tinicos.

Idealizei esse livro de artista como de memodrias,
fossem elas coletivas ou as minhas préprias. Assim,
decidi que a impressao seria feita em camadas, uma
se sobrepondo a outra e com cores diferentes para que
se criasse um pentimento, um vestigio.

Utilizei trés matrizes esféricas de argila, criadas por
mim, em 1990 e em 2000. Cada matriz possui um
tipo de gravacdo, a primeira com impressdes de
conchas e animais marinhos; a segunda e a terceira,
respectivamente, inspiradas em pinturas rupestres e
em pinturas corporais indigenas.
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Para a realizagdo da obra, fiz inicialmente uma
impressdo com tinta grafica incolor e pigmento
dourado, posteriormente, imprimi cada matriz no
sentido linear, nas cores preto, sépia e sanguinea.

Livro de artista, com impressao, em trés cores, trés
matrizes esféricas de argila e fotografia digital, em
papel Hahnemuhle de 300 g. Fotografias de pintura
rupestre do sitio arqueoldgico Pedra Pintada, situado
préximo a cidade de Barao de Cocais, Minas Gerais.
Encadernacéo tipo sanfona. Exemplar unico.

Novamente, uma impressdo com tinta grafica incolor
e pigmento dourado, e a impressao das matrizes em
preto, sépia e sanguinea. Um aspecto importante foi a
incorporacédo de imagens fotogréficas que realizei de
pinturas rupestres.

Esse segundo livro de artista ja surge indicando
a criagao de uma série com o mesmo titulo, pois os
primeiros abriram um campo bastante rico a ser
explorado.
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MONUMENTA BRASILIAE III, 2017
40 x 40 cm fechado / 80 x 80 cm aberto / 56 x 56 x
40 cm exposto

Livro de artista, com impressdo em trés cores, trés
matrizes esféricas de argila, em papel Hahnemuhle
de 300 g. Encadernagdo dragdo.
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As mesmas matrizes foram utilizadas na criagdo
desse exemplar, acrescentei a impressao de carimbos
de animais, guardados desde minha infancia, com
0s quais eu marcava os "meus” locais importantes,
principalmente o telhado da garagem da nossa casa.
Utilizei também alguns tipos méveis, que pertenceram
a tipografia de meu pai.

Nele fiz uma impresséo circular partindo do centro e
se desenvolvendo em espiral. Encontrei na mandala -
simbolo de origem remota que representa o cosmo, o
divino, a magia e o inalcangéavel - imagem que refletisse
véarias camadas de memdria: do inconsciente coletivo;
arqueoldgico, das pinturas rupestres; antropoldgico, no
desenho dos povos indigenas; da escrita e da minha
infancia. Havia empregado a simbologia ligada a espiral
em muitas das minhas gravuras no fim dos anos 1980.

MONUMENTA BRASILIAE 1V, 2017
27 x 27 cm fechado /

54 x 54 cm aberto /

38 x 76 x 38 cm exposto

Livro de artista, com impressdo em
trés cores, trés matrizes esféricas
de argila, carimbo e tipos moveis,
em papel Hahnemuhle de 300 g.
Encadernagdo tipo dragdo.

Exemplar tinico.
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Novamente, as camadas de impressao em preto, sépia
e sanguinea se sobrepuseram, criando gradacdes
de tons. Por Ultimo, uma velatura com tinta acrilica
dourada.

Foi pensada uma encadernagéo no formato dragéo, na
qual o papel é dobrado de certa maneira de modo que,
quando aberto, transforma a gravura em uma imagem
hipnética, que muda conforme nossa aproximagéo ou
distanciamento.

Novamente a impressdo é circular, do centro para
fora do papel, as mesmas matrizes foram utilizadas
na criagdo, juntamente com os carimbos de animais
da minha infancia, alguns tipos mdveis e, acrescentei
ainda, carimbos com formas geométricas que me
permitiram uma impressao serial na borda do papel.
Utilizei respectivamente preto, marrom, sépia e
sanguinea e, por ultimo, uma velatura com tinta acrilica
dourada, que uniformizou e forneceu certa iridescéncia.

Esse exemplar possui duas paginas que, abertas,
314 possibilitam uma visdo de 360° do objeto.

MONUMENTA BRASILIAE YV, 2019
27 x 27 cm fechado / 54 x 54 cm aberto /38 x 76 x 38 cm exposto

Livro de artista, com impressdo em trés cores, trés matrizes esféricas de argila, carimbo
e tipos mdveis, em papel Hahnemuhle preto de 300 g. Encadernagdo tipo dragdo.

Exemplar tinico.
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Dessa vez, escolhi o papel preto e comecei a impressao
com tinta branca; para as camadas subsequentes de
impressao, utilizei um ocre dourado e a sanguinea e,
por ultimo, uma velatura com tinta acrilica dourada.
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MONUMENTA BRASILIAE VIII, 2023/2025

Livro de artista, impressdo digital de gravura de Salomdo de
Vasconcelos, 1663, sobreposta por impressdo com matrizes
esféricas de argila, em trés cores, carimbos, tipos maoveis, tinta
acrilica dourada.
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Nesse projeto, utilizei alguns registros do Brasil feitos
por artistas do século XVI e XVII, mapas, gravuras
e ilustracdes. Registros fornecidas por Lucia Loeb,
oriundos da entdo colecdo de Guita e José Mindlin.
Apds a impressao da imagem selecionada, em papel
de aquarela no formato A4, foram impressas as
matrizes esféricas, nas cores castanho e sanguinea,
contornando a imagem. Foram utilizados alguns
carimbos, tipos méveis, além disso desenho com
tinta preta.
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MONUMENTA BRASILIAE
VII, 2023/2025

Livro de artista, impressdo
digital de gravura de
Arnoldus Montanus, 1671,
sobreposta por impressdo
com matrizes esféricas

de argila, em trés cores,
carimbos, tipos mdveis, tinta
acrilica dourada.

MONUMENTA BRASILIAE
VII, 2023/2025

Livro de artista, impressdo
digital de gravura de
Philopono, 1621, sobreposta
por impressdo com matrizes
esféricas de argila, em

trés cores, carimbos, tipos
moveis, tinta acrilica
dourada e folha de ouro.
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MONUMENTA BRASILIAE
VII, 2023/2025

Livro de artista, impressdo
digital de gravura de André
Thevet, 1575, sobreposta
por impressdo com matrizes
esféricas de argila, em

trés cores, carimbos, tipos
maveis, tinta acrilica
dourada e folha de ouro.
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Por fim, foi aplicada velatura com tinta acrilica dourada,
que uniformizou a superficie e conferiu umairidescéncia
sutil. Alguns pontos especificos receberam aplicacdo
de douracgdo, a fim de destacar detalhes.

Acredito que a pesquisa que relato propicia questoes
para o debate sobre a gravura contemporénea e
expande a compreensao do conceito de matriz.
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