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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo analisar a trajetdria da pintora, desenhista e
professora brasileira Georgina de Albuquerque. Compreende-se enquanto recorte temporal o
periodo de sua formacao e atuacdo no campo artistico, de 1903 a 1962, bem como uma analise
de aspectos relacionados ao seu legado, visto que a artista ocuparia cargos institucionais de
grande relevancia e realizou importantes mudancas no cenario artistico de sua epoca, refletindo,
ainda, na contemporaneidade. Em sua trajetoria, Georgina se revela uma artista plural, tendo
participacbes importantes em meio a movimentacdo artistica dentro e fora do ambito
institucional no Brasil. Buscamos apresentar, para além das circunstancias e possibilidades da
atuacdo em ateliés e exposicdes, perspectivas diferentes no que tange as formas de participacdo
das mulheres no campo artistico, tais como a participacdo em concursos culturais, pesquisas e
trabalhos editoriais. O trabalho também abarca consideracbes a respeito do panorama
encontrado pelas artistas no Brasil nos séculos XIX e XX, ao analisar suas formas de atuacéo e
obras. Buscaremos trazer contribuicdes acerca da Historia da Arte brasileira quando vista sob
a perspectiva de género, o que significa também propor novas chaves de leitura possiveis para
tal discussdo, uma vez que foram identificadas semelhangas e diferencas notaveis nas formas
de atuacdo das artistas, revelando-se uma ampla trama de trajetérias que ajudariam a abrir
caminhos para as mulheres que desejassem seguir carreira artistica posteriormente.
Considerando-se as particularidades de cada trajetoria aqui estudada,

0s resultados da pesquisa apresentam a variedade de possibilidades para o exercicio desta
atuacdo, bem como apontam novos questionamentos possiveis para o estudo das trajetorias de
mulheres artistas para além da producdo e exibicdo de obras, através da analise das relagdes
entre as dimensGes individuais e coletivas do estudo de trajetorias.

Palavras-chave: Pintura. Arte. Género. Georgina de Albuquerque. Impressionismo.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the trajectory of the Brazilian painter, draughtsman, and
teacher Georgina de Albuquerque. The period of her formation and performance in the artistic
field, from 1903 to 1962, is understood as a temporal cut, as well as an analysis of aspects
related to her legacy, since the artist would occupy very relevant institutional positions and
made important changes in the artistic scene of her time, reflecting, even today. In her
trajectory, Georgina reveals herself as a plural artist, having an essential participation in the
artistic movement inside and outside the institutional scope in Brazil. We seek to present,
beyond the circumstances and possibilities of acting in studios and exhibitions, different
perspectives regarding the forms of participation of women in the artistic field, such as
participation in cultural contests, research, and editorial work. The work also includes
considerations about the panorama found by artists in Brazil in the 19th and 20th centuries, by
analyzing their performance and work. We seek to bring contributions to the History of
Brazilian Art when seen from the gender perspective, which also means proposing new possible
reading keys for such a discussion. In our research, remarkable similarities and differences were
identified in the ways of acting of the artists, revealing themselves a wide web of trajectories
that would help to open paths for women who wished to pursue an artistic career later on.
Considering the particularities of each trajectory studied here, the results of the research present
a variety of possibilities for the exercise of this performance, as well as point out new possible
questions for the study of the trajectories of women artists beyond the production and exhibition
of works, through the analysis of the relationships between the individual and collective
dimensions of the study of trajectories.

Keywords: Painting. Art. Genre. Georgina de Albuquerque. Impressionism.
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1 INTRODUCAO

Este estudo se dedica a analise da trajetdria artistica da pintora, desenhista e professora
brasileira Georgina de Albuquerque, no recorte temporal de 1903 a 1962. Trata-se de um
aprofundamento de questdes levantadas em minha monografia de graduacdo em Historia pela
Pontificia Universidade Catolica de Minas Gerais. Pretende-se, portanto, ampliar as fontes
priméarias e bibliogréficas, e, para isso, tem-se por objetivos: identificar os catalogos de
exposicfes em que Georgina atuou, seja como expositora ou em outra funcdo; apontar
publicacdes referentes a essas participacdes, buscando caracterizar os periédicos levantados a
fim de compreender melhor os discursos utilizados; apresentar obras e textos produzidos pela
artista, com o proposito de construir concepgdes sobre questdes relacionadas ndo somente a
trajetéria de Georgina, como também sobre a vivéncia artistica feminina nos ateliés e Escolas
de arte, as dindmicas sociais presentes nos ambientes académicos e ndo académicos voltados a
criagéo, estudos e discussdes sobre arte.

Georgina Moura Andrade nasceu em Taubaté, interior de Sdo Paulo, em 4 de fevereiro
de 1885. Seus pais eram de familias tradicionais da elite paulista, as familias Marcondes de
Moura e Abreu de Andrade. Sua mée, Maria Gertrudes de Moura Andrade, foi a primeira a lhe
incentivar a pintar inda crianga, aos 9 anos. Aos 15, teve aulas com o pintor e professor
Rosalbino Santoro (1858-1920), que chegou a morar em sua casa, dada sua condi¢do de salde
de Rosalbino que entdo necessitava de cuidados constantes. Santoro viajava muito pelo interior
paulista com outros artistas, retratando as paisagens da regido, como explica Eneida Queiroz (2016).
Apbs visitar uma exposicao individual de Antdnio Parreiras (1860-1937), Georgina decidiu-se pela
carreira artistica e, em 1904, mudou-se para 0 Rio de Janeiro e se matriculou na Escola Nacional
de Belas Artes, onde teve aulas com Henrique Bernardelli. Na Escola, conheceu um aluno mais
velho, Lucilio de Albuguerque, com quem se casou em 1906. O casal foi para a Franca, onde viveu
por cinco anos, e, 14, Georgina se desenvolveu ainda mais como artista, estudando na Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts e na Academie Julian —a primeira conhecida pelo viés mais
tradicional, e a segunda, pelo viés liberal, fato relevante para compreendermos a formacéao
profissional da pintora ao longo deste estudo.

No campo da Historia da Arte, a visibilidade das artistas € a grande questdo que nos
move a levar adiante uma pesquisa iniciada na graduacdo. No processo de escrita, nos
deparamos com um alto numero de mulheres participantes das Exposi¢oes Gerais de Belas
Aurtes, fato que chama a atencao, inclusive, pela falta de informacdes sobre essas artistas e suas

obras. Trouxemos novamente a figura de Georgina como nosso ponto central e, a0 mesmo
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tempo, inicial, visto que elencamos novos questionamentos a partir dele. A trajetdria singular
de Georgina pode abrir caminhos para entendermos o porqué desse silenciamento com relagédo
as artistas dos séculos XIX e inicio do seculo XX. Buscamos, portanto, analisar quais as
semelhancas e diferencas em suas trajetdrias pessoais e profissionais, a fim de compreender
como as relagcdes género/arte e arte/género se configuravam e abriam ou fechavam caminhos
para a consolidacéo profissional dessas mulheres. Sendo assim, a perspectiva de género se faz
central para os apontamentos e discussdes levantadas na pesquisa. Nossa principal referéncia
bibliogréafica seré o livro de Filipa Lowndes Vicente, Arte sem Histdria, que, ao questionar os
instrumentos de analise da Historia da Arte no trato com as artistas, a autora traz uma série de
novas questdes a serem postas a atividade de pesquisa a elas relacionada, tendo como foco seu
pais natal, Portugal. Para o Brasil, gostariamos de propor ainda outras questdes, considerado a
prépria colonialidade portuguesa a qual o Brasil esteve submetido. Ao longo do texto,
pontuaremos esses questionamentos.

O Impressionismo, tendéncia na qual as principais obras de Georgina se inserem, ganha
um novo olhar, que busca reavaliar algumas discussdes tratadas em minha monografia. Tendo
surgido como um movimento de vanguarda europeia, no Brasil, o impressionismo ganhou
novos tons e sentidos, tornando-se algo mais préximo de um estilo do que de um movimento.
Por esse motivo, um dos enfoques sera o estudo da retdrica de ruptura com os canones, presente
nas vanguardas na Historia da Arte. Como surgem e operam dentro de seu contexto e campo
artistico? A partir dessa nocdo de que ha uma retdrica no impressionismo, como identificar
quais sao as suas maiores contribuicbes para 0os ambitos socioculturais em que ela se fara
presente? Para as artistas, ha aberturas para atuacdo profissional? Discutiremos também, a partir
de bases teoricas da Historia da Arte, as especificidades e semelhancas entre o impressionismo
da Europa e o brasileiro.

Chegamos, entdo, a uma discussdo que também nos € muito cara: em 1922, tivemos dois
eventos de grande importancia a arte brasileira, sendo eles o Centenério da Independéncia e a
Semana de Arte Moderna. Ambos possuem diferencas fundamentais, mas também semelhancas
discretas que quando analisadas com maior atencdo, revelam um contexto em que as
transformacdes culturais no Brasil nesse periodo sdo mais presentes e comuns a cena artistica
como um todo do que imaginamos. Além de tratar das questbes de organizacdo e
administrativas dos eventos em si, a proposta se estende a uma analise comparativa de
trajetdrias e obras entre a impressionista Georgina de Albuquerque e as modernistas Tarsila do

Amaral e Anita Malfatti. Atraves dessa analise, sera possivel discutir nogbes iconograficas e
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iconoldgicas fundamentais ao andamento da pesquisa. Aqui, 0S gquestionamentos sdo: como
cada evento se organizou e foi recebido pela sociedade? Quais 0s impactos causados pela
Semana de 22 a arte académica e como estes se estendem a dinamica dos ambientes de ensino
de artes, sobretudo na Escola Nacional de Belas Artes? E, para as mulheres que aspiravam ou
que ja seguiam a carreira artistica, houve alguma mudanca a partir dos novos acontecimentos?
Esta discussdo nos permitird aprimorar nossa visdao sobre o que poderia significar ser
modernista no dado periodo, para além da Semana de 22.

Voltamos, entdo, a nos centrar na figura de Georgina de Albuquerque. Outra ideia é
investigar os rumos tomados em sua carreira apds 1930, uma vez que se pdde verificar, durante
0 desenvolvimento do projeto da monografia, que a artista mudara o seu local de participacdo em
exposicdes coletivas, organizara novos formatos de exposicdes e que as mencgdes a seu nome em
publicacBes decaira em comparacao a frequéncia verificada na década de 1920 em periddicos
como A Noite, Revista Illustrada e Jornal do Commercio, em suas se¢des dedicadas as belas artes.
O questionamento central para esta discussdo € se esses fatos teriam contribuido para o seu
“sumigo” repentino, vistas as suas grandes conquistas como mulher artista brasileira no inicio do
século XX. Ainda ndo ha tantos estudos que se dediquem a esse periodo da trajetoria da pintora,
tornando-o um tanto “apagado” deste percurso.

Com todas as mudancas realizadas por Georgina, surge a necessidade de nos debrucarmos
com especial atencdo sobre seus legados a Histéria da Arte e a historia das artistas brasileiras.
Assim, o que se pretendia figurar como uma pesquisa em Histdria da Arte sob a perspectiva de
género tornou-se também uma pesquisa acerca de trajetorias. Logo de inicio, percebemos que
para falar de Georgina precisdvamos falar das artistas que a antecederam. Da mesma forma, para
falar das modernistas, era preciso falar de Georgina. Para além do dmbito individual de um estudo
de trajetoria, logo nos apareceu o ambito coletivo. As formas de atuacdo de nossas primeiras
grandes artistas académicas sdo variadas; a cada trajetoria artistica que nos aventuravamos a
pesquisar, este encontro entre trilhas e travessias ficava mais claro. Como aporte tedrico, nos
debrucamos sobre obras do antropdlogo Gilberto Velho (2003), de Philippe Lejeune (1995),
Angela de Castro Gomes (2004) e Karina Anhezini (2003). Esses estudos irdo permear nossa
discussdo ao longo dos capitulos, visto que o periodo em que Georgina tragou sua trajetoria €
complexo e apresenta mudancas de percurso importantes tanto em ambito individual quanto no
ambito organizacional do campo artistico brasileiro.

Georgina de Albuquerque, quando no inicio de nossa pesquisa na graduacdo, ja

dispunha de certa fortuna critica, e esta vem se expandindo consideravelmente. E interessante
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que comentemos ao menos alguns textos referentes a artista — muitos deles utilizados em minha
monografia, para termos um panorama das varias discussdes que vém sendo tecidas. A grande
maioria dos trabalhos sobre Georgina vem das grandes &reas Historia, Sociologia e, mais
recentemente, da Museologia. Os estudos considerados inaugurais sobre a artista e a perspectiva de
género na Histdria da Arte brasileira séo de autoria de Ana Paula Simioni (2002, 2004); que em sua
tese de doutorado Profisséo Artista... (2004) reuniu pela primeira vez as primeiras grandes artistas
académicas do Brasil, discutindo seus contextos e condi¢ces de atuacdo. Sob a perspectiva
socioldgica da arte, a autora também apresentou possibilidades de interpretacéo da iconografia das
obras, ponto-chave na construcdo das ligacOes entre artista e meio social. J& no artigo Entre
Convencoes e Discretas Ousadias... sua atencéo se voltou exclusivamente a Georgina e a pintura
histérica feminina no Brasil; grande parte do texto se movimenta em torno da tela Sessdo do
Conselho de Estado... e seus elementos inovadores. Pontos referentes as vivéncias femininas no
ambiente educacional artistico também sdo levantados, mas pouco se fala sobre a pintura histérica
feminina em si. Simioni indica as dificuldades da entrada das mulheres nesse meio, mas ndo cita
outros exemplos de artistas dedicadas a esse género pictorico. Isso, porém, logo se torna
compreensivel ao notarmos a pouca atencao dedicada a coleta de informacdes sobre as obras das
artistas, vide os catalogos da Enba, por exemplo.

Eneida Queiroz (2016) teve em Simioni sua base para a escrita de diversos textos sobre
Georgina — esta autora é a que mais se aproxima da escrita biogréafica, tendo entrevistado
pessoalmente os familiares da artista. Queiroz tende a se dedicar com maior atencdo ao periodo
anterior a 1930, mas, ainda assim, seus trabalhos sdo de grande importancia, pois comegcam a
situar a pintora dentro do movimento impressionista, complementando os estudos iniciados por
Simioni. Ambas as autoras gravitam, sobretudo, em torno de Sesséo do Conselho de Estado e
de perspectivas mais gerais sobre sua trajetéria e as questdes de género. Aparentemente,
Georgina ficou alguns anos sem ser revisitada pela escrita da Histéria, pois, apds a publicacao
dos textos de Simioni, apenas na metade da década de 2010 seu nome voltaria a aparecer em
artigos, teses e dissertagdes, dessa vez sob prismas mais especificos, e publicados quase
serialmente, dada sua proximidade de socializagbes. Manuela Henrique Nogueira (2016) tem
uma importante tese sobre a obra No Cafezal, que leva o foco ao fim da década de 1920. O texto
de Nogueira é uma ampla analise iconoldgica que liga a iconografia da obra as questdes de
trabalho, género e raca vigentes no Brasil na época em que foi pintada e exposta por Georgina.
E também um texto de grande importancia por esbocar um estudo da trajetdria da artista,

embora seu foco ndo seja exatamente esse; isso acontece quando a autora localiza Georgina
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enquanto filha de uma familia abastada, frequentadora das sociabilidades elitistas, mas que, ao
mesmo tempo, demonstra mudancas de percurso quando olhamos com atencdo para as
teméticas de Sessdo em comparacdo a No Cafezal. Nogueira também € autora de um artigo
seminal sobre fotografias de Georgina e sua familia, mais especificamente sobre sua imagem
enguanto mée. Mais uma vez, Nogueira ensaia um estudo de trajetoria por meio da andlise das
fotografias, pois destaca que, nos primeiros anos de sua carreira apds o casamento, o papel de
mée e esposa tendia a ser mais ressaltado que o de artista. A autora identifica a década de 1940
como 0 marco no qual se vé Georgina mais a vontade em mostrar-se como artista profissional
e, inclusive, para incentivar outras mulheres que desejam seguir nessa atividade.

Em Carolina Faria Alves (2017), a anélise dos retratos de Georgina se da juntamente
aqueles que representavam suas contemporaneas. A autora constréi concepgdes acerca das
imagens das artistas pintadas por homens, tendo como ponto forte o fato de situar a
representacdo por mdaos alheias como sendo tdo importante quanto aquelas feitas por elas
mesmas, por estarmos falando de um processo de afirmacéo de sua posicéo profissional. Grande
parte das pessoas que escrevem sobre Georgina sdo mulheres, que buscam trazer a perspectiva
de género em seu lugar na Historia da Arte repensada em seus canones. Estes textos, atualmente,
tendem a seguir objetivos como: analisar um conjunto de obras sem um grande tema/problema
em especifico, analisar obras que se encaixem num determinado tema/problema escolhido para
a discussdo ou ainda, analisar episddios especificos da trajetdria da artista com o auxilio de
fontes diversas fora as proprias obras.

Em 2020, Ana Maria Tavares Cavalcanti incluiu Georgina numa revisdo do movimento
impressionista que buscava desconstruir a resisténcia historiografica de considera-lo
impressionismo de fato. E uma discussdo importante para pensarmos uma menor dependéncia
dos instrumentos tedricos da Historia da Arte eurocéntrica, e a inclusdo de Georgina, de maneira
espontanea, também ¢é relevante se considerarmos que muitos textos sobre o impressionismo
brasileiro ndo a incluem de modo efetivo.

Nesse quadro crescente de possibilidades de abordagens multidisciplinares, a presente
pesquisa traga uma conversa entre aspectos vindos de quatro grandes areas: Historia,
Antropologia, Sociologia e, mais ao final, a Curadoria. Tendo em vista que a trajetoria de
Georgina de Albuquerque € longa e repleta de episodios que nos chamam a refletir sobre
contextos complexos da arte brasileira, o entrelagcamento dessas disciplinas sera feito de modo a
repensarmos momentos ainda ndo discutidos sobre sua carreira, que integram uma incrivel trama

de projetos desenhados por outras grandes mulheres artistas. E preciso situar essas artistas
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enquanto motivadoras das grandes aberturas as mulheres no campo artistico, tendo em vista que
suas particularidades biograficas e artisticas se encontram num mesmao projeto social coletivo.

Para a realizacéo desses objetivos, seguimos uma pesquisa arquivistica e bibliografica.
O levantamento dos catalogos e fichas técnicas foi feito através dos acervos da Enciclopédia
Itau Cultural, Colecéo de Catalogos de Exposi¢do da Biblioteca de Obras Raras da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (EBAOR) e pela Biblioteca Digital da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (BDOR). Foram organizadas por ordem cronoldgica
todas as exposicdes em que o nome de Georgina de Albuquerque se faz presente. Para a escrita
desta dissertacdo o destaque cabe aquelas exposi¢cdes em que Georgina foi premiada ou atuou
em outra funcdo que ndo seja a de artista expositora, e que compreendessem o periodo anterior
a 1920 e posterior a 1930, buscando, assim, a ampliacdo de nosso recorte temporal e,
consequentemente, de possibilidades de trabalhar as novas problematizacdes.

A Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional teve papel fundamental para o levantamento
de todas as publicac@es utilizadas na pesquisa, vista a situacdo atipica ocasionada pela pandemia
de Covid-19, que teve seu inicio no Brasil em 2020. Os acervos digitais sdo de extrema
importancia para os pesquisadores de todas as areas e, por isso, € necessario o reforco na protecao
e valorizacdo destes visando apoiar e fortalecer a atividade cientifica.

A escolha dos periodicos foi realizada com base em suas caracteriza¢fes e no recorte
temporal proposto. A Revista Illustrada, por exemplo, fora utilizada na monografia, mas, no
recorte proposto para a presente pesquisa, seu contetdo ja ndo conferia igual enfoque a
Georgina, isto é, as notas em referéncia a artista se tornaram mais superficiais, apenas
mencionando sua participacdo em exposic¢oes de forma objetiva. Em contrapartida, foi possivel
realizar o levantamento de publicac@es cujo contedo estava voltado especialmente as artistas
que surgiram ou se consolidaram principalmente apds 1930, como é o caso do Brasil Feminino.
Assim, buscamos evitar as meng6es do nome da artista que ndo estivessem relacionadas criticas
ou noticias que ndo deixassem clara sua forma de participagéo e recepcao por parte do publico.
Considerando que os dois principais polos de atuacdo da artista eram as capitais dos estados de
Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, foram realizadas, de forma presencial, pesquisas de fontes
primérias na Biblioteca Paulo Mendes de Almeida (Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo —
MAM). De forma remota, pesquisamos também o Arquivo Histdrico Wanda Svevo, ou Arquivo
Bienal (Fundacéo Bienal de Sdo Paulo), e a Biblioteca Lourival Gomes Machado (Museu de
Arte Contemporénea da USP), respeitando as diretrizes sanitarias preventivas das instituicoes.

Mencionamos, em nossos agradecimentos iniciais, que as novas dindmicas sociais impostas
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pela pandemia nos levaram a adaptar, isto €, buscar apresentar as questdes propostas com base
na acessibilidade das informacdes. Durante o levantamento das fontes, nos deparamos com as
limitacdes aos espacos fisicos das instituicdes as quais pretendiamos nos direcionar para a
pesquisa e, tendo cada qual adotado suas proprias medidas de prevencdo a Covid-19, as formas
de acesso a essas fontes também se diferenciavam: no caso da Bienal de S&o Paulo, foi possivel
a troca dos arquivos em formato digitalizado; j& no caso do Museu Nacional de Belas Artes,
por exemplo, além das dificuldades na comunicacdo com os setores por elas responsaveis, 0
acesso ao espaco fisico ndo era possivel.

Seguindo a mesma organizacdo cronologica aplicada aos catalogos, para as
publicacdes, o levantamento se estende ainda a caracterizacao dos periédicos, incluindo dados
como o0 ano e a cidade de fundacdo; os autores dos textos selecionados, o publico a que se
dirigem, entre outras informacgdes. As caracterizacdes desses periddicos tornam necessarias
certas consideragdes sobre suas diferencas discursivas para que possamos interpretar as criticas
em suas Vvisdes variadas e 0s objetivos para com seus publicos. O periddico A Noite, fundado
em 1911, no Rio de Janeiro, por Irineu Marinho, era um dos principais jornais populares; sua
fase mais importante foi o periodo de 1920 a 1930. O O Jornal ou Jornal do Commercio, que
circulou pela América Latina de 1827 a 2016, defendia o liberalismo e o antinacionalismo, no
entanto a politica nacionalista, sobretudo no governo Arthur Bernardes, impedia uma abertura
maior ao capital estrangeiro. A publicacéo, entdo, sofreu perseguicdes pelo governo por conta
de seu discurso. O O Paiz, que circulou entre 1884 e 1930, foi fundado pelo imigrante portugués
Jodo José dos Reis Janior, o Conde de Sdo Salvador Matosinhos; a publicacéo era estreitamente
relacionada aos movimentos que pediam pela deposicdo da monarquia no Brasil, pelo
abolicionismo, bem como ao ideario do Partido Republicano. Ja a Revista do Brasil foi fundada
em 1916 por Julio de Mesquita, trazia em discussao assuntos como literatura, artes, sociologia,
antropologia, politica, entre outros. A Revista teve varias fases, nas quais se pode perceber
mudangas de discursos interessantes: da realidade brasileira, passando pela oposicdo entre
conservadores e modernistas, a forte oposicao ao Estado Novo, por exemplo.

Os criterios para a escolha das obras (pinturas, desenhos etc.) foram os seguintes: para
as obras de Abigail de Andrade, buscamos trazer obras que, embora apresentem grande
gualidade e complexidade, ndo se encontram tdo bem difundidas e discutidas junto ao publico
— muito em razdo do incentivado “esquecimento” da trajetoria da artista, como falaremos mais
adiante. Para as de Georgina, buscamos ampliar as séries de obras, que tenham maior

acessibilidade de pesquisa em meio virtual, além de outras ndo tdo conhecidas pelo grande
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publico, mas que consideramos de grande relevancia ao estudo, uma vez que tratamos da
trajetdria profissional da artista como um todo. As datas, portanto, se enquadram no recorte
temporal proposto. E importante destacar, a titulo de explanagdo, que a falta de acesso a
algumas obras ocasionou a necessidade de que as mesmas fossem coletadas em sites genéricos,
que muitas vezes ndo dispunham da ficha técnica completa das telas, e nem de sua destinacao
— colecdo particular, acervo institucional etc. Para as obras de Tarsila e Anita, buscamos
levantar obras feitas ou expostas no ano de 1922, com destagque para as que estavam presentes
na Semana de Arte Moderna, ou em anos proximos a ela. Apés a escolha das obras, seguimos
ao aporte bibliografico.

A criagdo de imagens pelo ser humano possui diversas razdes, que podem variar e/ou
coexistir ao longo da Histdria. De forma geral, podemos citar as necessidades de dar sentido a
existéncia humana e ao que vivemos — seja por meio de representacbes ou registros, a
utilizacdo da imagem como forma de linguagem e comunicacao, ou a simples busca pelo belo,
pela estética. Percebemos que a imagem detém o poder de suprir diversas necessidades que
surgem no decorrer do desenvolvimento das sociedades e, através do estudo dessas
manifestacdes e suas motivacdes, ao historiador da arte se torna possivel compreender melhor
as vivéncias e idearios daquela sociedade. Encontramos manifestadas imageticamente
intencBes de, por exemplo, preservar identidades e memdrias, expor ou difundir visbes de
mundo — aqui, podem estar incluidos pensamentos, sentimentos filosofias, ideologias e visdes
de poder — e, por fim, a prépria vontade da experimentacao e aprendizagem de novos modos
de se manifestar através da producao imagética. Sobre as inten¢fes das imagens, gostariamos
de relembrar Michael Baxandall na obra Padrbes de Intencdo: a explicacdo histérica dos
quadros (2006), trabalhada na monografia e que se faz necesséria para esta continuacdo dos
estudos. A nocdo de articulacdo entre diferentes niveis de intengBes propostas para a
representacdo imagética inseridas ao longo da Historia, onde se destacam os contextos sociais
e politicos, pode ser aplicada também sob a perspectiva de género, pois estaremos tratando de
outras perspectivas de producao, circulacéo e validacdo. A sociedade brasileira, organizagado
interna na qual as obras aqui analisadas estdo integradas, dispde de grande variedade de formas
e experiéncias visuais que advém da propria colonialidade e suas reminiscéncias.

Assim como acontece com os diversos campos de estudo da Histéria, na Histéria da
Aurte o interesse central é identificar e por em discussao as mudancas e permanéncias ocorridas
de acordo com o periodo, a sociedade e as circunstancias em que se podem apontar as
concepcoes vigentes sobre um determinado aspecto e as transformacdes que a elas se seguem.

Temos, hoje, grande variedade de estudos e propostas metodoldgicas para nos auxiliar nessa
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tarefa. E de nosso interesse nesta pesquisa, que nos atentemos melhor & experiéncia estética.
Interpretar obras de arte €, para nds, uma atividade que envolve vérias dimensdes, a se destacar
a afetiva e a intelectual.

Teresinha Sueli Franz (2003) fala em seu texto quais os ambitos que podem ajudar no
aprimoramento de nossas interpretacdes: o primeiro é o estético-artistico, no qual o foco sdo as
questBes de ordem técnica, as simbologias e a biografia do autor da obra; 0 segundo é o histoérico-
antropologico, que trata dos modos de agir, pensar em sociedade dentro do caso estudado; o
terceiro @mbito é o critico-social, no qual se pode trabalhar a nocéo critica do pensamento social
e do posicionamento adotado pelo artista; o quarto e ultimo ambito é o biografico, aquele em que
se inclui a subjetividade do espectador ou, neste caso, da autora. Assim, lembramos que as
concepcoes diretamente ligadas a analise das obras aqui reunidas nao devem ser empecilho para
novos estudos, uma vez que, coOmo mencionamos, estamos sempre em um movimento de
desenvolvimento de nossas percepgdes individuais do mundo que nos cerca.

As obras de arte serdo aqui entendidas como parte essencial do campo artistico no
entendimento de Pierre Bourdieu, como traz Ana Paula Cavalcanti Simioni (2017), ou seja,
ndo sdo apenas reflexo das demais areas de vivéncia, nem apenas criacdes dispersas de seu
contexto. A concorréncia pela autoridade artistica, aspecto apresentado por Bourdieu,
apresenta-se em seu texto como origem de crivos — qualidade, condigdes financeiras etc — que
ndo podem ser aplicados as artistas sem as devidas problematizagdes, uma vez que junto a
esses crivos havia sempre uma justificativa adicional para barrar o acesso das mulheres a
educacdo artistica formal. Assim, do ponto de vista da Sociologia da Arte, o valor da assinatura
de uma artista encontrava entraves dos mais diversos, ainda que sua “raridade social” fosse
posta enquanto uma verdadeira excepcionalidade dentro de seu tempo e espago.

Dentro dessa perspectiva, a no¢do de trajetoria se faz novamente necessaria. A obra base
para nossos estudos nesta area é o livro Projeto e Metamorfose (2003), do antrop6logo Gilberto
Velho. A trajetdria enquanto projeto social, proposta trazida pelo autor, foi fundamental para
situarmos Georgina em um campo artistico que, em pouco tempo — contemos cerca de 30 anos
do advento do impressionismo ao modernismo no Brasil — apresenta grandes transformagdes.

Segundo Velho (2003), a biografia ajuda a tracar significados para uma trajetoria
enquanto parte de uma realidade social. Em uma sociedade complexa como a moderna, faz-se
necessario pensar em um projeto que, segundo o autor, é uma “conduta organizada para atingir
finalidades especificas” (VELHO, 2003, p. 101). Seguido a esse conceito central, hd que

considerar o campo de possibilidades. DelLuca, Rocha-de-Oliveira e Chiesa (2016), realizando
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um estudo comparado entre a obra de Velho e a de outros cientistas sociais, resumem essa

proposta conceitual, considerando a temporalidade historica:

[0] campo de possibilidades é, portanto, o rol de alternativas que se apresenta ao
individuo a partir de processos socio-historicos mais amplos que, além disso, passam
pelo potencial interpretativo da sociedade. Trata-se de algo que é dado, mas que passa,
ao mesmo tempo, por ressignificacbes em diferentes contextos, demonstrando o
potencial de metamorfose do individuo. O campo de possibilidades é um conceito
fundamental para compreensdo da maneira pela qual os projetos se movimentam ao
longo de uma trajetoria de vida, coerentemente ou ndo (DELUCA; ROCHA-DE-
OLIVEIRA; CHIESA, 2016, p. 465-466).

Pensando no projeto de Georgina enquanto artista profissional, este ndo se inicia na
infancia, e sim alguns anos depois, quando visita a exposi¢do individual de Antonio Parreiras
(1860-1937) na Casa Steidel em S&o Paulo — a artista ndo especifica 0 ano da exposi¢cdo. A
experiéncia se une as memorias da infancia, nas quais o apoio e esfor¢o da mée para Ihe conseguir
um bom professor se combinam para uma antecipacdo de sua trajetoria futura. Foi ali que
Georgina comegou a desenhar seu projeto. O campo de possibilidades de sua época apontava a
Enba como a Unica instituicdo publica governamental, sendo assim avaliada como o mais legitimo
e importante centro de formacéo artistica profissional, com todos os seus rigores académicos.
Esse primeiro projeto individual logo estaria ligado a outros projetos coletivos de sua geracéo, a
presenca feminina na instituicdo, aos regionalismos e aos status almejados por meio das
premiacdes e cargos na Escola. A perspectiva de género nos demandara atencdo, pois, ao longo
de sua trajetdria, Georgina se deparou com fronteiras simbdlicas impostas as artistas, bem como
com outras trajetdrias artisticas que se assemelhavam ou ensaiavam uma contradi¢do a sua,
aspectos de grande relevancia para entendermos o quadro de possibilidades disposto para as

pioneiras. Como continuam 0s autores:

[0] individuo, portanto, circula por diferentes mundos e tem um trénsito mais ou
menos facilitado devido ao seu potencial de metamorfose. Vivendo ou nédo dilemas e
conflitos, esse individuo negocia a realidade, metamorfoseando a si e aos projetos ao
longo de sua trajetéria — e tudo isso podendo ser percebido frente a projetos
individuais como projetos coletivos. Assim sendo, cumpre observar ndo a escolha
isolada do individuo, mas seu processo para chegar até 1a; percurso este que pode
contemplar ndo apenas outros individuos, mas também instituicGes — entendendo-as
como parte dos aspectos objetivos do real (DELUCA; ROCHA-DE-OLIVEIRA,;
CHIESA, 2016, p. 469).

Em diversos momentos de socializacdo da pesquisa, perguntaram-nos o0 que teria
acontecido a uma trajetdria profissional tdo promissora quanto a de Georgina para que deixasse

de ser mencionada ap6s 0 Modernismo, portanto nos vimos na necessidade de incluir as seguintes
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consideragdes: compreender sem julgamentos o fato de que a trajetoria individual ndo é linear e
progressiva, por ser feita também de fracassos e mudancas espontaneas ou forgadas de percurso,
€ necessario ao resgatar e contextualizar uma histéria de vida. A entrada no campo da
Antropologia como aporte tedrico passa pelo fato de que para o caso de Georgina, hd que se
pensar “fora da caixa”: o que mais uma artista poderia fazer além de produzir e expor arte em sua
época? Estas atividades sdo certamente centrais & profissio, entretanto, ndo sdo as unicas. E
preciso, ainda, desconstruir uma possivel hierarquia entre estas atividades.

Uma vez que o individuo esté inserido em um contexto institucional e coletivo, cabe
também o estudo de suas redes de sociabilidades, pois havera uma troca mutua de influéncias
entre o individuo e estas instituicGes e grupos. Assim, veremos que o periodo em que Georgina
esteve menos presente como expositora em eventos coletivos ou individuais ndo implicou na
diminuicdo da importancia de sua atuacdo; tendo mudado de forma, sua agora grande influéncia
perpassaria os corredores e salas de aula da Enba, esta Gltima passando de centro de formagéo
da artista a instituicdo na qual os inovadores métodos de ensino propostos por Georgina
passariam a compor seu aparato didatico.

Os textos de Lejeune (1997) e Anhezini (2003) cumprem fungbes que consideramos
complementares no caso do presente projeto. Para Lejeune, o &mbito individual do estudo das
biografias e autobiografias requer compreensdo, investimento afetivo e de tempo, além de nos
chamar ao olhar para as trajetérias das pessoas “comuns”, que geralmente vém atras das
personalidades historicas ou famosas. Em Anhezini, a trajetdria intelectual é o centro da
discussdo. Tendo como objeto a trajetoria de Afonso Taunay, a autora se atenta as redes e
intercambios de sociabilidades entre os intelectuais com quem Taunay conviveu, buscando
entender também como a relacdo com o poder pablico — pessoas em posicdes de poder e
instituicbes — impactam as atividades intelectuais desenvolvidas por Taunay e seus colegas.
Ambos 0s textos servem como pontapé a discussao sobre trajetdrias e formas de atuacdo, pois €
preciso considerar que 0s percursos compdem-se destes dois &mbitos: o singular e o coletivo.

Considerando a multiplicidade envolvida no processo de desenvolvimento de um
projeto individual, logo chegamos ao conceito de potencial de metamorfose proposto por Velho
(2003). Nesse sentido, transformacdes de papel social ocasionadas pela mudanca do projeto
individual ou pelo contexto se ligam diretamente a coexisténcia com outros projetos individuais
ou coletivos. Para uma artista que caminhava rumo a sua consagracdo, essas metamorfoses
foram acompanhadas de expectativas externas. Na trajetoria de Georgina, o periodo em que

esteve afastada como expositora pode vir acompanhado de uma ideia de perda de relevancia se
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somado ao ambito coletivo que se acelerava em mudangas. Pensar que sua figura deixou de ser
histérica nos levaria a um determinismo inconsequente, mas é preciso entender essa foi a
postura de alguns agentes do campo artistico ao cobrar uma mudanca de postura de Georgina
no ambito estético e conceitual de sua arte, vendo-se ndo atendidos.

Angela de Castro Gomes, em seu livro Escrita de Si, Escrita da Historia (2004), trata
dos escritos autobiograficos e biogréficos e sua importancia no estudo de trajetorias e de outros
aspectos da vida privada e publica daquele individuo. Conceituando as escritas de si enquanto
praticas culturais, a autora destaca a mudanca de olhares tanto das pessoas que 0s escrevem
guanto de seus potenciais leitores, ocorrida em fins do século XIX, com o crescente ideario do
individualismo. O texto nos é relevante por tratar da temporalidade na escrita biografica ou

autobiografica.

Além da questdo da materialidade do objeto, a escrita de si estabelece uma relacéo de
dominio do tempo que esta determinada por seus objetivos e pela sensibilidade que a
provoca. Embora se possa considerar que toda escrita de si deseja reter o tempo,
constituindo-se em um ‘lugar de memoria’, cabe observar que certas circunstancias e
momentos da histéria de vida de uma pessoa ou de um grupo estimulam essa prética.
E o caso dos textos — sejam eles diarios, memarias ou cartas — que se voltam para o
registro de fases especificas de uma vida, como viagens, estadas de estudo e trabalho,
experiéncias de confrontos militares, prisdo, enfim, um periodo percebido como
excepcional (GOMES, 2004, p. 18).

Através do texto de Manuela Henrique Nogueira (2017), tomamos conhecimento da
pasta da artista, que se encontrava na biblioteca do Museu Nacional de Belas Artes no Rio de
Janeiro, e na qual estava um texto autobiografico de Georgina. Ao estabelecermos contato com
a instituicdo, no entanto, fomos informados de que nédo havia possibilidade de realizar uma
pesquisa presencial em razédo das reformas que ocorriam no Museu, e que o material ndo poderia
ser enviado em formato digital. Ainda assim, em entrevistas dadas ao longo de sua trajetdria,
essa escrita biogréafica se faz presente por maos alheias. Nas entrevistas, de forma geral, ha a
tendéncia de se destacar o periodo da infancia e os anos iniciais da formacdo artistica de
Georgina. Mesmo a grande conquista de 1922 veio a ser menos mencionada do que esses dois
momentos, intrinsecos um ao outro e responsaveis, em primeira instancia, por sua
excepcionalidade artistica. Notou-se também que a propria artista, apos 1930, j& nédo
mencionava tanto aspectos referentes a sua trajetoria, estando envolvida em atividades
institucionais. Dessa forma, parte da memdria que consagrou a figura da pintora vem desses
trechos de sua juventude, citados por ela propria em conversacdes dentro de sua rede de

sociabilidades. Apenas recentemente, com os estudos de Eneida Queiroz (2016) e a producgéo
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do documentario Mulheres Luminosas (2013, com direcdo de Pedro Pontes), o resgate mais
aprofundado de suas memorias familiares e legado seria realizado. Ainda assim, esses materiais
ndo abarcam suficientemente as inimeras produc¢des p6s-1930; produgdes fora destes dois eixos
centrais — familia e inicio e consagracao profissional —, cujo alcance foi nacional e internacional.
Como aporte teorico, a Histdria Visual também nos cabe no sentido de que, tendo como
objetivo a compreensdo da dimensdo visual de uma sociedade, é preciso que facamos uma
travessia que parte das fontes visuais para a visualidade enquanto objeto da historicidade. Para

Ulpiano Meneses,

nessa passagem do visivel para o visual, foi necessario reconhecer e, de certa
maneira, integrar trés modalidades de tratamento: o documento visual como registro
produzido pelo observador; o documento visual como registro ou parte o observavel,
na sociedade observada; e, finalmente, a interacdo entre observador e observado
(MENESES, 2003, p. 17 apud PEDRAO, 2009, p. 788).

Maria Augusta Ribeiro Pedrdo observa também sobre a proposta de fundamentos

de Meneses:

[a]lém desses dois pontos, segundo Meneses, devem ser tratados com atengdo: as
condigBes técnicas e sociais em que foram produzidos e consumidos esses
documentos; a importancia de se construir conhecimento novo a partir das fontes
visuais e ndo acrescentar as imagens informagdes historicas externas a elas; e também,
estudar a cultura material como dimens&o intrinseca a producéo e reproducgdo social
(PEDRAO, 2009, p. 788).

Alguns de nossos cuidados principais ao longo do desenvolvimento da pesquisa estéo
expostos na citacdo acima, e é significativo que mantenhamos também uma visao mais ampla
sobre 0 que é arte e a relacdo entre os complexos culturais interno e externo, ou seja, entre a

subjetividade e a arte, como traz Jorge Coli (1995),

[a] arte tem assim uma fungdo que poderiamos chamar de conhecimento, de
‘aprendizagem’. Seu dominio é o do ndo-racional, do indizivel, da sensibilidade:
dominio sem fronteiras nitidas, muito diferente do mundo da ciéncia, da logica, da
teoria. Dominio fecundo, pois nosso contato com a arte nos transforma. Porque o objeto
artistico traz em si, habilmente organizados, os meios de despertar em nds, em nossas
emocdes e razdo, reagBes culturalmente ricas, que agucam os instrumentos dos quais
nos servimos para apreender o mundo que nos rodeia (COLI, 1995, p. 108).

As artes que aqui analisamos ndo nos permitem passar pela ideia de se tratar de
experiéncias individuais traduzidas em pinturas. O lugar de artista e mulher de seu tempo é de
grande importancia na medida em que o objetivo é identificar e pensar as formas de atuacédo

das artistas. Entretanto, ao analisar as obras, é preciso que compreendamos que
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[0] fazer arte envolve uma forma propria e coerente de linguagem, mais ou menos
dependente ou livre de convencdes, esquemas ou nog¢des temporalmente definidos que
precisam ser aprendidos ou trabalhados através do ensino ou de um periodo longo de
experimentacédo individual (NOCHLIN, 2016, p. 7).

Sendo entendidas como uma forma de linguagem, as imagens podem ser interpretadas
como verdadeiros atores sociais — circulam, agradam e desagradam, participam da formacéo de
discursos. Posto dessa maneira, a ideia € trazer as obras das artistas em seus possiveis lugares
dentro desta concepcdo de imagem: vindas de universos interiores ou particulares, as imagens
partem ao exterior coletivo para atuarem, causando as mais diversas reacdes. E imprescindivel
gue tenhamos a atencdo também aos canones e as armadilhas da Historia da Arte quando
estamos falando de género no campo artistico.

Nochlin explicita a importancia de ndo nos deixarmos persuadir por afirmacdes
superficiais postas para confundir o pensamento de que, embora ndo seja possivel inserir uma
artista na Histdria na condicdo de mestra ou grande artista — tal como Michelangelo, Da Vinci,
Rafael e tantos outros —, € possivel construir, agora, abordagens que a insiram em seu proprio
lugar de importancia, tanto em seu tempo quanto para as geracGes posteriores na Historia da
Arte. O contexto social no qual atuam as artistas e em que operam as imagens criadas por elas
¢ fundamental no sentido de ndo ser possivel idealizarmos uma artista excepcional, que
“escape” a todas as convencdes de sua sociedade. Dessa forma, buscaremos apresentar alguns
pontos sobre tais estruturas sociais a medida que desenvolvemos as discussées propostas.

O papel das instituicbes, neste ambito do estudo das estruturas sociais, € de grande
importancia quando consideramos a reflexividade — ou, a falta dela — sobre a presenga de obras
feitas por mulheres ao longo de seus funcionamentos. Publicas ou privadas, as instituicGes
contribuem muito tanto para a memdria quanto para o esquecimento daquilo que expdem ao publico
ou que alocam em suas “reservas técnicas”, condicionando, assim, a visibilidade das artistas. A
propria Historia da Arte é constituida por aspectos que condicionam as artistas a atuacdes — e, ndo
raro, a memdoria de suas trajetorias e obras —mais limitadas que as dos artistas. A trajetoria também
se aplica ao nivel institucional, e iremos observar como possiveis ajustes em discursos e dindmicas
sdo transformados no que tange a perspectiva de género.

Embora tenhamos no Brasil artistas que ocupam niveis parecidos de relevancia em
relacdo a seus colegas — a exemplo de Georgina —, isto ndo implica em afirmar que havia aqui
a igualdade entre géneros. A vida artistica académica brasileira é rica a sua maneira, assim

como sdo as outras vertentes de nossa arte — popular, originaria etc. Isto ndo quer dizer, no
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entanto, que as instituicdes faziam por onde se desfazer de certas estruturas impostas por meio
de relacGes de poder. A vivéncia artistica académica feminina encontrava limitacdes tao visiveis
quanto as que identificamos na Franca, por exemplo. O que nos interessa é apontar as formas
com as quais se tornava viavel uma abertura para uma atuagdo mais autbnoma ou emancipada
para as artistas brasileiras do século X1X e inicio do XX. Cada qual a sua maneira proporcionou
para si mesma um nivelamento com relagdo aos artistas homens que, mesmo havendo tentativas
de diminuir seu trabalho, bastam hoje algumas fontes para que atestemos talentos e perspicacias
de atuagé@o que nédo passaram despercebidos. A forma como as institui¢cdes tendem a lidar com
estas artistas insiste em manté-las em uma determinada posi¢do, a0 mesmo tempo em que
admite, com relutancia, a notabilidade de seus feitos.

Faz parte de nossos objetivos “intrinsecos” apresentar uma escrita que proponha o uso da
virada visual/pictorica como chave para situarmos a iconicidade das obras. Aqui, conciliamos
também o olhar da Curadoria, &rea importante de pesquisa que participa ativamente da
democratizacdo do conhecimento histdrico, processo este que demanda o estudo cuidadoso ndo
apenas das iconicidades, mas do modo como ela alcanga o publico. Dotadas de trajetdrias proprias,
as imagens vém de um momento de producéo, circulam e podem ganhar funcionamentos dentro
das vivéncias sociais tanto do passado quanto do presente. Para Francisco das Chagas Fernandes
Santiago Junior, a forma como os autores brasileiros aplicam a virada visual em seus estudos esta

ligada a especificidades brasileiras que envolvem

a valorizagdo da iconicidade como parte da relacdo entre visivel e invisivel,
materialidade e imaterialidade é uma potencialidade local (...). Como hipétese
sugerimos que entre n6s teriamos a convivéncia de abordagens diversas, que enfocam
(a) préaticas de significacdo e semanticas histdricas das imagens e/ou (b) usos da
iconicidade na cultura material, em um sentido amplo desta expressdo (SANTIAGO
JR., 2019, p. 33).

Para nos, é importante considerar todos os aspectos citados pelo autor. Veremos que
cada um traré contribuicdes singulares as problematizac6es historiograficas. Partindo de uma
perspectiva mais antropoldgica do trato com as imagens, a virada pictorica/icbnica permite,
como diz Santiago Junior, “observar como a materialidade e a presencga das imagens articulam
modelos de experiéncia e temporalidades diversas para os sujeitos.” (SANTIAGO JR, 2019,
p. 34).

O uso dessas imagens esta estreitamente ligado ao conceito de Cultura Material e,
portanto, as praticas culturais. Poderiamos indagar, por exemplo, quais as permanéncias

discursivas evocadas em/por Estendendo a Roupa, de Abigail de Andrade, ou por Sessdo do
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Conselho de Estado que decidiu a Independéncia, de Georgina de Albuquerque, para seus
respectivos tempos historicos? Ha tracos dessas permanéncias nos dias atuais? Pensar a
producédo e distribuicdo de conhecimentos e as intersubjetividades, nogOes abordadas por
Santiago Jr., séo recursos presentes nas propostas de interpretacdo de imagens que realizaremos
neste trabalho.

As ExposicOes Gerais de Belas Artes, em boa parte do recorte temporal proposto,
funcionam como o meio principal para exposicdo dessas obras ao publico. Para falar do papel
das Exposicdes Gerais, mais tarde chamadas de Saldes, trazemos o texto de Luz (2006), que
destaca, entre outros aspectos, o papel dos criticos de arte e 0 processo de estruturacdo e
adaptacdo desses eventos ao campo artistico, que aos poucos se desenvolvia no Rio de Janeiro,
evidenciando toda a complexidade envolvida no ato da Exposicdo e sua repercussao dentro e

fora da instituicdo que a organizava:

[n]os sal@es, as esferas da critica, do corpo de jurados e, obviamente, das obras e seus
criadores se movem continuamente, pois, além da emulagdo entre artistas, a critica
acodara as opinides e levantara questdes ndo apenas do material exposto, mas também
da faculdade de julgar que se manifesta nas escolhas do jari e do pablico, confirmando
a assertiva de Argan [Giulio Carlo Argan, um dos autores de Guia de Historia da Arte,
de 1992] de que “uma obra de arte é sempre uma realidade complexa, que ndo pode
ser reduzida apenas a imagens (LUZ, 2006, p. 61).

Pensamos que é uma importante contribuicdo a este estudo o conceito de Cultura
Visual. Souza e Zamperetti (2017) o trazem aliado a outros dois conceitos centrais para nés:
arte e género. A ideia é aplicar a nogdo proposta pelas autoras para que possamos ampliar as
possibilidades de percep¢do da relacdo entre 0 meio, o tempo e as identidades sociais. A
Cultura Visual € um campo de estudos derivado dos Estudos Culturais, surgido nos Estados
Unidos na década de 1990. Como prosseguem as autoras: “A cultura visual é um campo de
estudos multidisciplinar que abrange ndo s6 as artes, mas também outras areas de
conhecimento como: sociologia, psicologia, antropologia, entre outros” (SOUZA;
ZAMPERETTI, 2017, p. 251).

Dessa forma, compreende-se que o estudo da cultura visual, segundo Raimundo Martins

€ um campo

maltiplo, em que se abordam espacos e maneiras como a cultura se torna visivel e o
visivel se torna cultura. Corpus de conhecimento emergente, resultante de um esforco
académico proveniente dos Estudos Culturais, a cultura visual é considerada um
campo novo em razéo do foco no visual como prioridade da experiéncia do cotidiano
(MARTINS, 2005, p.35 apud SOUZA; ZAMPERETTI, 2017, p. 251).
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Assim, para além das questdes iconogréaficas e iconologicas discutidas no trabalho
anterior, desta vez nossa atencdo se voltard também para as subjetividades aos contextos,
simultaneamente. O processo de decodificacdo dos simbolos das produgdes imagéticas pode

ajudar na percepcdo do individuo sobre si e sobre 0 mundo.

A cultura visual contribui para que os individuos fixem as representacdes sobre si
mesmos e sobre 0 mundo e sobre seus modos de pensar-se. A importancia primordial
da cultura visual é mediar o processo de como olhamos e como nos olhamos, e
contribuir para a produgdo de mundos (...) (HERNANDEZ 2000, p.52 apud SOUZA,
ZAMPERETTI, 2017, p. 251).

Serve ao nosso propdsito a nocao de que essa desconstrucdo e reformulacédo de preceitos
revela aspectos ndo sé a respeito do periodo sobre o qual nos debrugamos como também sobre
a contemporaneidade.

Nesse sentido, € importante lembrar, por exemplo, da questdo do género, que
apresentaremos no proximo capitulo. Para as autoras, “o género ¢ um elemento constitutivo das
relacBes sociais baseadas nas diferencas percebidas, implicando em simbolos culturalmente
construidos e conceitos normativos que interpretam em simbolos” (SOUZA; ZAMPERETTI,
2017, p. 253). Ora, 0 género € um dos fatores principais na construcdo das identidades sociais.
Sendo a identidade social e as suas diferencas ambas construcdes socioculturais, questionar
essas conceituacdes implica que tenhamos ciéncia de que as relagdes sociais sdo, em sua grande
maioria, relacGes de poder.

No Brasil, pensar a noc¢do de colonialidade enquanto modelo de poder que imp6e uma
hierarquia entre culturas, géneros e outros aspectos, também é uma chave de leitura possivel e
necessaria, como diz Madalena Zaccara (2019), que se debruca sobre a presenca das artistas
brasileiras nos salGes parisienses no periodo de 1900 a 1939. Para a autora, “o resgate da arte
produzida pela mulher, em qualquer periodo da historia, significa uma contribuicdo no sentido
de mudar as regras da colonialidade de género e, consequentemente, para a transformacéo do
olhar colonizado” (ZACCARA, 2019, p. 2). Desconstruir concepcfes naturais a sociedade
vigente requer pensar sempre além do que esta imposto, exigindo, ainda, um trabalho com a
nossa propria vivéncia.

Quando se fala em concepgdes “naturais”, tem-se que ter em mente que “tempo e espaco
foram aprendidos e interiorizados por diferentes grupos sociais ao longo da historia e assim
suas concepgdes tornaram-se ‘naturais’” (SOUZA; ZAMPERETTI, 2017, p. 251). Se algo que
foi imposto ou treinado, como no caso das diferengas de género, ¢ tomado como “natural” pela

sociedade, € preciso que isso seja questionado, da forma como for viavel. Para o caso das artistas
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estudadas, veremos que esses questionamentos podem vir intrinsecos em suas obras e em seu
processo de amadurecimento profissional. Em maior ou menor grau, a consciéncia do feminino
se faz presente, embora ndo possa ser sempre explicita, situando-se num movimento cuidadoso
com o processo de emancipacdo em meio aos diversos estereotipos e julgamentos que a ela se
voltam.

Téo importante quanto a identificacdo e a analise desses processos de desnaturalizagao do
género enquanto fator determinante a profissdo € o confronto das interpretacdes das obras com as
criticas feitas na época em que foram expostas. As criticas de arte sdo objetos de estudo
constituidos de certa riqueza de possibilidades de abordagens problematizadoras. A partir delas,
podemos ter acesso a0 modo com a obra foi exposta e repercutida pela sociedade, bem como o
ideério do qual o autor se utiliza e como este ideario esta situado em seu contexto sociocultural.

Beatriz Campos (2011) toma como objeto de estudos dois textos do critico Quirino
Campofiorito, um excerto dedicado a Georgina de Albuquerque, no livro Historia da Pintura
Brasileira no século XIX — A Republica e a Decadéncia da Disciplina Neoclassica 1890-1918, e
uma apresentacdo de catalogo para a exposicao individual da pintora, escultora, desenhista e
gravadora Sénia VVon Brusky. Para Beatriz Campos (2011, p. 7), a critica de arte ¢ uma “forma de
percepcao que cada um dos autores entende o mundo artistico, os artistas e, porque ndo, 0s anseios
desses grupos. (...) O leitor se torna observador e publico através dos olhos do critico”.

A semantica presente nos discursos em criticas de arte, com seus recursos de
tematizacdo e figurativizacdo, segundo Karla Cristina de Aradjo Faria (2005) tem como
objetivo explicar a realidade, conceituar, classificar e definir. Ja o texto figurativo cria um
sentido de realidade na constituicdo da verdade discursiva, pois, segundo a autora, a figura liga-
se a0 mundo natural ou perceptivel pelos sentidos. A escolha dessas figuras esta diretamente

ligada a reacdo do leitor/publico, visto que, ainda segundo Faria,

[a] escolha das figuras, como todas as escolhas realizadas pelo enunciador, ndo é
ingénua e revela o lugar ideoldgico do discurso, funcionando como recurso que tanto
atrai o enunciatario pelo acordo de valores que prop&e quanto produz reacdo contréria,
de rejeicdo ao universo ideoldgico projetado (FARIA, 2005, p. 19).

O lugar de onde provém a fala referente as obras & um lugar que reflete a posi¢édo do
autor sobre o que ele observa e, por conseguinte, o ideario no qual sua visdo pode estar inserida,
considerando o contexto em que se deu a escrita. Na maior parte das criticas aqui reunidas,
veremos que algumas utilizam também uma estratégia argumentativa baseada na aproximacéo

e no distanciamento com o leitor da critica: “O enunciador faz-se parecer com 0 enunciatario
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para ganhar sua confianga, mas depois mostra que eles ndo sdo iguais e faz com que o
enunciatario deseje estar naquela festa, compartilhando as alegrias e a sabedoria do ambiente”
(FARIA, 2005, p. 22).

Essa estratégia produz efeitos para além da aproximacéo com a obra. Ela produz a vontade
de se estar num determinado espaco, de ter contato com determinadas pessoas e atividades, o que
se liga as nossas propostas de discussao. Da producéo ao contato com o publico, a trajetdria da obra
pictorica envolve atores e condigdes propicias ao seu maior alcance, seja por parte de compradores
individuais ou das grandes instituicdes e galerias de arte. Quando somada ao componente género,
essa trajetoria ganha contornos que a Historia da Arte, em seus moldes mais tradicionais, ainda ndo
explorou de forma flexivel e consciente das limitagdes de uma narrativa predominantemente
masculina. Veremos que em varios momentos, a exemplo das criticas, sdo delimitados espacos de
feminilidade: a valorizacdo da delicadeza ou da masculinidade das obras, a representacdo das
mulheres negras em suas semelhancas e diferencas com a das mulheres brancas, a atribuicdo de
estereGtipos a imagem pessoal etc.

O feminismo, nesse ambito, comporta-se como um dos maiores desafios aos canones
historicos da arte. Se tomarmos como ponto de partida o Brasil, a discussdo se torna ainda mais
cara, pois estamos falando de um campo artistico com particularidades que, muitas vezes, revela
subversoes e condescendéncias de modo diferenciado das europeias. Seguindo a proposta de
reflexdo de Griselda Pollock (1998), focaremos no contexto brasileiro para pensar a atuacao
feminina nas artes. Os processos nos quais a emancipacdo se comporta como fio condutor
também estdo sujeitos a temporalidades e desafios enfrentados sob diferentes circunstancias
nos paises tomados como referéncia na Historia da Arte, como Franca e Italia. O que
poderiamos dizer de nossas artistas sob esse ponto de vista? E a contribuicdo que esperamos
trazer para debate.

A estrutura do estudo esta segmentada em cinco capitulos, a saber:

« Capitulo 1 — Manh&s de sol, instantes plurais: um olhar sobre as artistas brasileiras
do século XIX e inicio do XX. No primeiro capitulo apresentaremos aspectos biograficos de
Georgina de Albuquerque que contribuem para um entendimento mais amplo da artista
enquanto mulher em seu tempo. A questdo de género no campo artistico segue sendo um de
nossos fios condutores no estudo da trajetoria de Georgina e, a partir dela, aprofundaremos a
discusséao sobre género, arte e educacdo. Tambeém estdo incluidas analises e consideragdes sobre a
trajetdria e as obras de algumas de suas artistas contemporaneas.

« Capitulo 2 — (Re)pensando Georgina de Albuquerque: propostas para novos angulos

para o estudo de sua trajetoria. No segundo capitulo, faremos algumas reflexdes acerca das
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possibilidades de estudo da trajetdria artistica de Georgina para além da pintura histérica e
outros temas debatidos com maior frequéncia sobre sua figura. Analisaremos algumas obras
sob perspectivas possiveis de serem trabalhadas junto ao contexto em que se inserem.

« Capitulo 3 — 1922: um ano de diversos movimentos modernistas no Brasil. Nesse
capitulo, serdo postos em debate olhares sobre o0 Modernismo brasileiro, com destaque para sua
relacdo com o Centenério da Independéncia, evento divisor de dguas na carreira da artista
estudada. Sera realizado um estudo comparativo entre os trabalhos de Georgina, Tarsila do
Amaral e Anita Malfatti, tendo como base a perspectiva de género no campo artistico.

 Capitulo 4 — A vida acontece e arte, também: a atuacdo de Georgina junto as
instituicbes. No quarto capitulo, nos dedicaremos aos novos rumos da carreira de Georgina,
visto que apos esse periodo, sua presenca nas Exposicdes Gerais ja ndo era tdo frequente. A
partir de meados de 1927 notou-se, com o levantamento das fontes, que Georgina passou a atuar
de forma mais préxima as institui¢ces, bem como a dialogar com outras formas de linguagens
artisticas de forma mais visivel. Ao assumir novos cargos na Enba, promover e participar de
novos formatos de exposi¢cOes, Georgina abriu espaco para novos entendimentos importantes
sobre seu legado como mulher artista brasileira em um contexto e campo ainda bastante
exigentes com relacdo a presenga de mulheres. Trataremos, nesse capitulo, dos feitos da artista
entre 1930 e 1945.

« Capitulo 5 — Além das linhas do horizonte: o amplo legado de Georgina de
Albuguerque e suas contemporaneas ao campo artistico brasileiro. O Gltimo capitulo tem
carater conclusivo. Nele, faremos um apanhado acerca das formas de atuacdo e legados das
artistas estudadas ao campo artistico brasileiro, principalmente em sua relacdo com o género.
Estdo abarcadas nesse capitulo as atividades desenvolvidas por Georgina de 1945 até o ano de
seu falecimento, 1962, bem como estudos sobre a forma como a memoria da artista esteve

presente na sociedade dai em diante.
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2 MANHAS DE SOL, INSTANTES PLURAIS: UM OLHAR SOBRE AS ARTISTAS
BRASILEIRAS DO SECULO XIX E INICIO DO XX

Pensar a Historia do Género é pensar em chaves de leituras para conceitos e praticas que
vém de um longo processo de construgdes sociais e que buscam, ainda hoje, manter a figura
feminina subjugada a masculina. E pensar em historias que, se contadas e estudadas de forma
mais ampla em sua diversidade, poderiam agregar significativamente ao nosso conhecimento
historico enquanto sociedade.

Na Histdria da Arte ndo é diferente. Se pensarmos no quanto as imagens — pinturas,
desenhos, fotografias, esculturas etc. — fazem parte do nosso dia a dia, ha de se reconhecer o
qudo importantes essas producBes sdo para 0 entendimento de nosso tempo e espaco e na
formacdo de nossas proprias identidades. Quantas imagens feitas por artistas mulheres
deixamos de apreciar dada a desigual visibilidade a elas conferida ao longo da historia? Neste
capitulo, apresentamos, além de Georgina de Albuquerque, outras mulheres importantes para a
Histdria da Arte que, até hoje ndo obtiveram o devido reconhecimento, pois sdo, em diversas
instancias, pioneiras, ainda que tenham de se colocar sob certa discri¢cdo. Essas mulheres em
muito contribuiram para o panorama que temos hoje no campo artistico e é sempre interessante
trazer suas trajetorias e obras para analise.

Para Nadia Cruz da Senna,

considerar a producdo feminina implica uma desconstrugdo radical do discurso
vigente na Histdria da Arte. Significa produzir um novo discurso que supere 0
distanciamento existente entre homens e mulheres, fruto de um rigido sistema de
divisdes fabricado pela ideologia e reiteradamente mantido (SENNA, 2007, p. 19).

Buscamos sair do lugar comum que trata as artistas como invisiveis ou como mulher
artista, por exemplo. E preciso que se desnaturalize termos como esses, a fim de que possamos
expandir as possibilidades de estudos.

Carmem Regina Bauer Diniz (2012) langa um olhar interessante sobre as questdes de arte,
género e educacdo. Ao destacar o papel das artistas plasticas Sofonisba Anguissola (1532-1625)
e Hannah Hoch (1889-1978), a autora mostra como as artistas sofreram 0s mesmos preconceitos
e limitagBes — quando ndo os mesmos, a0 menos semelhantes — num periodo de cerca de meio
milénio. Do ponto de vista da histdria, a proposta da autora € ousada, ludica no sentido de
conseguir suscitar questionamentos, de prender a atencdo atraves das semelhangas que se

encontram entre os dois contextos — os séculos XVI1 e XVII e os séculos X1X e XX.
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A imposicéo da ideia da superioridade entre géneros, e como esta construcao social teve

impacto sobre as artistas é um ponto discutido pela autora:

[a] subordinagdo das mulheres aos homens sustentava-se numa ordem inalteravel; era
considerada um designio da natureza. Assim era Gtil que Ihes impedissem o acesso a
educagdo e Ihes proibissem o exercicio de qualquer profissdo. Este encaminhamento
serviu para reforcar posi¢des que ja eram consagradas, limitando ainda mais as
possibilidades de formacéo cultural, e de atuacdo da mulher no espaco publico. Em
relacdo a formacdo como artista plastica, inimeros eram os obstaculos que com essas
posicdes estavam sendo reforcados (DINIZ, 2012, p. 3).

A educacao tem um papel central na busca por reconhecimento profissional de mulheres
que sdo artistas. Para elas, os obstaculos aparecem de forma sutil: historicamente, é necessario
que a mulher se contente com o que lhe é permitido fazer. H4, nessa ideia, um disfarce que tenta

manter mulheres sob controle ao dar-lhes um pouco de autonomia.

No decorrer do século XVIII, juntamente com a ascensdo profissional de algumas
mulheres, desenvolveu-se a ideia de que era necessario que as jovens de familias
abastadas recebessem uma educacdo artistica que completasse sua formagao, mas que
ndo servisse como profissdo e ndo representasse riscos de concorrer com 0s homens.
As qualidades desenvolvidas serviam para atuagdo das mulheres nos seus lares. Esta
tradicdo perpetuou-se durante longo tempo. Pode ser percebida no transcorrer do
século XIX e inicio do século XX (DINIZ, 2012, p. 4).

A divisdo entre as artes maiores (pintura, arquitetura e escultura) e artes menores
(tapecaria, bordado, ceramica) € um ponto de partida para entendermos como operam as
divisbes de género dentro do ambiente de formacéo de nivel académico. Um bom exemplo da
longa construcdo desta divisdo estd na colecdo Como reconhecer a arte (1978), publicada
originalmente em Portugal pela Edi¢des 70 e traduzida no Brasil pela editora Martins Fontes;
nos diversos nimeros da cole¢do, sdo estabelecidas estritas divisdes entre as artes na escrita dos
textos como forma de divisdo apenas académica, sem mencao a perspectiva de género. Em
contraponto, a discussdo sobre a origem desta divisdo e sua relagdo com o fazer manual
domeéstico tem gerado importantes estudos na contemporaneidade, como o trabalho de Ana Mae
Barbosa (2010), Uma questdo de politica cultural: mulheres artistas, artesas, designers e
arte/educadoras, onde a autora se dedica ao estudo da figura da mulher no campo artistico e as
possiveis razfes para tantas restricdes e diminuicdes da importancia de suas atuacdes em
diversas linguagens artisticas. Partindo de uma questdo atual, Ana Mae retoma as figuras de
mulheres importantes na arte do século XIX e XX no Brasil e propde diversas questdes acerca
da pouca visibilidade a elas conferida pela Historia da Arte. No &mbito da educagdo artistica,

observa-se que as artes menores sdo, ndo por acaso, artes atribuidas as mulheres, e as que se
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dedicavam profissionalmente as artes maiores eram consideradas excepcionais, apesar de ndo
obterem 0 mesmo tratamento que seus colegas homens. A concepcdo de igualdade de

capacidades intelectuais manuais entre géneros ndo se faz sempre presente.

[E]nquanto os homens se dedicavam as pinturas de temas nobres, como as grandiosas
pinturas historicas (...) as mulheres tinham que se contentar com pintura de interiores
e naturezas mortas, géneros de menor valor no mercado artistico e que néo as fariam
configurar no rol dos grandes artistas (QUEIROZ, 2016, p. 36).

Quando nos perguntamos o porqué de haver tdo poucas producdes e outras informacoes
sobre as artistas, pode ocorrer de ndo levarmos em consideracao o quanto este amplo repertério
de modos de subjugamento pode promover desgastes psicolégicos em quem é subjugado. Até
a década de 1960, diversas situacGes permeavam 0 campo artistico em que se pode perceber
como esses discursos operavam para o silenciamento das artistas. Diniz (2012) pondera que no

periodo

[...] compreendido entre o século XV1 e o século XX, as mulheres deixaram poucos
vestigios de producdo, sejam escritos, pintados, esculpidos, gravados, com registros
em pautas musicais. O acesso a escrita foi tardio e muitas vezes privilégio de uma
elite que se diferenciava socialmente da maioria do povo. Muitas vezes, a producio
construida no recondito de seus lares era destruida, ou jogada em por&es. E eram as
préprias mulheres que destruiam suas produgdes por ndo acreditarem no valor que
pudessem ter (DINI1Z, 2012, p. 6)

Senna (2007) também levanta essa questdo e chega a outras hipdteses que, para a

presente dissertacao, também devem ser levadas em consideracao:

[ulma seria a forma com que a mulher tem sido vista e valorizada ao longo da
sociedade ocidental. Outra se refere especificamente & catalogagdo do material
artistico: uma grande quantidade de obras, principalmente dos periodos que
compreendem a Antiguidade, o Medievo e o Renascimento, tém autor desconhecido
e, em muitos casos, a teoria reconhece o artista como ‘andnimo, provavelmente do
sexo feminino’. Uma outra razdo ¢é o fato de que a Historia é geralmente contada por
homens (SENNA, 2007, p. 17).

Seguindo este raciocinio, Diniz complementa: “[a]ssim, definiam os artistas como
homens e a arte como produto da criatividade masculina. Dessa forma, a mulher é impedida de
ser incluida na Historia. Foram excluidas ou apresentadas como casos excepcionais” (DINIZ,
2012, p. 7).

Essa concepcao, cuja atribuicdo esta ligada as artes ditas mecénicas e liberais, esta presente
na histdria desde a Antiguidade, tendo se consolidado na Idade Média. A excepcionalidade se figura

como um outro conceito com o qual precisamos ter mais cuidado. Tratar a atividade profissional
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exercida por uma mulher como algo excepcional, fora do comum, pode nos levar as mesmas
armadilhas citadas anteriormente, limitando e condicionando a anélise a uma visdo de um unico
universo feminino no qual o talento € algo para poucas.

Nosso objetivo ndo € apenas “incluir” na escrita da Historia as obras e trajetorias das
artistas. Trata-se de pensar novas formas de se analisar como cada uma incluiu a si mesma na
historia, e as reagdes externas a tais formas de atuacdo. Cada trajetdria € una, bem como suas
narrativas pictoricas. Dessa forma, o titulo desta dissertacdo busca fazer uma alusdo a um dos
pontos iniciais de todo um movimento de superacao de obstaculos por parte das artistas aqui
estudadas: quando estamos em frente a um amplo horizonte, as possibilidades sdo inumeras, 0s
pensamentos vdo de um lugar a outro. Seria estranho se, mesmo estando em frente a linha do
horizonte, ndo nos pegassemos imaginando o que ha além, o que ha a mais do que o que o olhar
alcanca no momento. Mas ndo basta admirar o caminho, € preciso trilha-lo, pular obstaculos,
atravessar pontes, subir morros e montanhas. A atividade artistica € por si s6 uma atividade na
qual nds nos deparamos frequentemente ndo apenas com os obstaculos externos, mas também
com os internos. A arte exige que enfrentemos e saibamos usar os obstaculos para encontrar
solucdes.

Para entrarmos numa primeira discussao sobre os contextos e condi¢fes de atuagdo das
artistas pesquisadas, comecaremos a falar das exposicoes oficiais. Antes de serem admitidas como
alunas regulares da Escola Nacional de Belas Artes, as artistas ja participavam desses eventos,
sendo que esses, muitas vezes, constituiam a primeira forma de contato entre a artista e seu publico.
A primeira edicdo das ExposicOes Gerais de Belas Artes teve lugar em 1840, e foram renomeadas
como Saldo Nacional de Belas Artes a partir da Proclamacéo da Republica.

Segundo Luz,

o saldo propiciava a oportunidade para todo e qualquer artista, independente da
situagdo econdmica que tivesse, poder se aperfeicoar nos principais centros de
producdo artistica na Europa. A cada ano, a emulagdo entre 0s concorrentes ajudava
0 despertar de novos valores para a arte brasileira (LUZ, 2006, p. 60).

Para além da condicdo econémica, essas exposi¢des ndo faziam restricbes ao publico
externo quanto a sua participacdo. Para as mulheres, valem as mesmas consideragdes. Dessa
forma, havia participantes que poderiam ndo estar matriculadas na Escola, mas que expunham
suas obras ao publico. A critica de arte também se desenvolveria no decorrer das edi¢Ges do
evento; aos poucos, deixaria de ser composta apenas por descri¢fes para incorporar tambem

comentarios que iniciavam verdadeiras discussdes acerca das obras. Uma outra mudanca seria
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a publicacdo dos catalogos. Produzidos pelo secretario da Enba, essas publicagdes eram
compostas de textos descritivos sobre as obras, sem ilustragdes. Luz (2006, p. 61) aponta ainda
que havia diferencas nas concepgdes destes primeiros catdlogos. O exemplar mais bem
trabalhado era enderecado ao rei, os mais razoaveis seguiam para as altas autoridades, e “havia,
ainda as pequenas brochuras, vendidas a porta do saldao”.

A exposicdo de 1884 foi a ultima realizada no periodo que compreende o Império no
Brasil, e é através da andlise de seu catdlogo que iniciaremos a discussdo sobre as pintoras
brasileiras. A documentacdo levantada sobre essa 262 edi¢cdo da exposicéo se destaca por varios
aspectos, a comecar pelo fato de que seu catalogo é o primeiro a ser composto por ilustracdes
de cada obra apresentada e pelo nome de seus artistas. Trata-se de croquis feitos pelos proprios
artistas. O texto de apresentacdo também traz detalhes importantes a serem analisados.
Enfatizamos o fato de a Enba estar passando por uma grande escassez de recursos — o catalogo
ilustrado, inclusive, parece ter sido uma forma de compensar essa falta de aparatos na institui¢éo
naquele ano.

Soma-se a isso 0 esforco em prol da aproximacdo entre publico e artistas, explicitado

nas palavras do organizador do Catélogo, L. [Laurent] de Wilde:

[a]presentando ao publico de género novo entre nds, parece-nos indispensavel alguns
esclarecimentos. Os trabalhos de Bellas Artes ndo podem e nem devem ser julgados
a vista deste catdlogo, conquanto elle se componha de esbogos na maior parte
executados pelos préprios autores das obras que reproduzem. Estes croquis sdo, e nao
pretendem a mais, uma recordacao, feita no decorrer da pena, uma conversa entre
artistas e publico. Concebido tarde, com falta de recursos que dispde outros paizes,
este trabalho sahio como podia em taes condi¢bes. Com o favor dos artistas e dos
amadores ele se aperfeicoaré nas subsequentes exposi¢des. Acreditamos, porém, que
mesmo assim contribuimos com pouco é verdade, mas em todo caso com boa vontade,
para o preenchimento de nosso Unico fim: estabelecer um lago mais intimo e duravel
entre Artistas e Publico; e lisonjea-nos pensar que os visitantes do palacio da
Academia achem de alguma utilidade este livrinho, que recordara ainda que
vagamente a notavel exposicao artistica do corrente anno (...) (Rio de Janeiro, Agosto
de 1884).

Apenas trés mulheres apresentaram obras nessa edicdo, a saber: Guilhermina Tollstadius
e Julieta Adelaide dos Santos, ambas recebedoras de Mengdes Honrosas, e Abigail de Andrade.
Infelizmente, parte do documento néo foi disponibilizada para consulta em base digital, e nessa
parte estdo os croquis de Guilhermina e Julieta, bem como os dos demais participantes. O
documento original tem cerca de 450 paginas, porém so foram disponibilizadas as primeiras
85.

Foi nesse ano de 1884 que tivemos Abigail de Andrade com Cesto de Compras, que

Ihe rendeu a Grande Medalha de Ouro da exposicdo. Abigail (1864-1890) se tornou a artista
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que inaugurou uma nova fase das mulheres no campo das artes; embora sua técnica fosse
pioneira no trato da luz natural, a visualidade das obras de Andrade ainda n&o se enquadra no
movimento impressionista. Seu trabalho é enquadrado no Realismo, e é fundamental que
pontuemos sua importancia enquanto figura histdrica, pois ela levou como profissdo algo que
era indicado as mulheres apenas como passatempo.

Abigail estudou no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e, apds ganhar a medalha
de ouro em 1884 no Saldo Imperial — entdo organizado pela Sociedade Propagadora das Belas
Artes —, dois anos ap0s sua primeira participacdo nessas exposi¢Ges, em 1886, comecou a
organizar suas exposic¢@es individuais. Todos esses fatos eram inéditos para uma mulher. Dentre
suas obras mais belas estdo Niteroi (1885) e Estrada do Mundo Novo (1888). Por meio de sutis
revolugcbes — a escolha da profissdo, a técnica utilizada, as tematicas que incluiam figuras
humanas por inteiro —, Abigail construiria sua trajetoria profissional de forma autdbnoma, ainda
que tivesse de se adequar as convencBes do século XIX, o que explica as frequentes
representagfes de ambientes familiares ou cotidianos. Abigail de Andrade foi, muito
provavelmente, uma grande inspiracdo para as mulheres que adentraram no campo artistico no
seu tempo e posteriormente, inclusive Georgina de Albuquerque. Para o presente trabalho cabe
destacar que o nome e trabalho de Abigail sdo os primeiros a serem citados no catalogo, devido
a premiacdo por ela conquistada.

Figura 1 — Cesto de compras, de Abigail de Andrade, 6leo sobre tela (1884). Sem indicagdo de tamanho.
Colecao Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro:

Fonte: https://medium.com/54artistasbrasileiras/1-abigail-de-andrade-5ea0b95404e2
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O uso do chiaroscuro, técnica que entrelaca luzes e sombras utilizada por Abigail, é
marcante, dando destaque total a natureza-morta em cima da mesa. Os tons trabalhados pela
artista para cada item sdo bem definidos e criam um forte contraste com o fundo, de modo que
0 espectador consegue identifica-los sem dificuldade. Lida da esquerda para a direita e cima
para baixo, a obra ainda nos permite uma reflex&o intrinseca sobre a vida e a morte, se
considerarmos as moedas jogadas, ap0s as compras, ao canto esquerdo da mesa.

A forma como Abigail aloca cada elemento demonstra um planejamento de composi¢édo
cuidadoso, visto que a area disponivel (a mesa) € pequena para dispor tantos itens. Ainda assim,
a pintora consegue que todos estejam a mostra em seus detalhes particulares.

As obras de Abigail podem ser enquadradas dentro do Realismo. Busca-se uma arte
objetiva em suas representacdes e referéncias e que toma o caminho para se tornar uma
tendéncia artistica. Percebe-se que a expressividade exacerbada dos romantistas ja ndo agradava
a uma parte dos artistas; o Realismo também néo € um movimento no sentido mais estrito do
termo, pois a falta de uma regularidade ndo permite que assim o caracterizemos. Isto é notavel
se levarmos em conta que o Realismo — em seu sentido de objetividade — tornou viavel o
desenvolvimento de uma variedade consideravel de realismos, isto é, a aplicacdo do conceito
se deu em niveis diferentes, de acordo com as preferéncias do artista.

Em parte, essa pratica se deve ao fato de o século X1X ser marcado por rapidos avancos que
influenciaram a dindmica social. Gowing (2008) caracteriza esse periodo, de forma sumaria, como
“o século dos impérios comerciais, além dos politicos, das grandes pesquisas historicas, dos
arquivos e das estatisticas, dos surpreendentes avangos técnicos e dos produtos industriais”. De fato,
0 desenvolvimento de todos esses aspectos contribuiu para que a realidade se tornasse o foco da
arte. Para além de se contrapor as ideias romanticas, era preciso acompanhar a velocidade das
mudancas e transformacdes que ja ndo davam espaco para concep¢des que ignorassem as
emergéncias cientifica e materialista. Gowing (2008) simplifica outra possivel definicdo para o
Realismo ao dizer que o estilo “poderia ser considerado um ataque a civilizagdo e também uma
declaracgdo sobre a verdadeira natureza da civilizacdo. Isso € assim particularmente quando os temas
se generalizam para destacar sua atemporalidade” (GOWING, 2008, p. 63).

E possivel afirmar que os discursos vigentes sobre a civilizagdo ou sobre o progresso nio
condiziam com as produgdes imagéticas romanticas, podendo as vezes ser propositalmente
desatentas. Dizemos isso, pois nem todos os pintores trardo tal perspectiva, como é o caso de Goya,
a realidade e a representacéo de suas contradi¢des, bem como das possibilidades de releituras que
surgiam no que diz respeito aos temas das obras, como faz Monet em Olympia, cuja intengéo

era rever a figura de VVénus aproximando-a da de uma mulher comum. E interessante perceber
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a relacdo entre materialidade e imaterialidade dentro desse estilo. O contexto e a pratica
pictdrica entram em certo alinhamento, chegando ao Naturalismo, cujo objetivo era representar
0 homem em sua realidade, em seu proprio tempo. Diversas formas de determinismo podem
ser vistas em obras realistas, como € o caso do positivismo.

Faremos, agora, algumas considerac¢des sobre questdes mais especificas que envolvem
a atuacéo e producdes das artistas. Comegaremos com algumas consideracgdes sobre um espago
emblematico para o exercicio da profissdo: o atelié. Desde sua entrada nas escolas superiores,
em 1879, as mulheres passam a ser ndo apenas representadas por outros artistas em cenas de
atelié, como também a se autorretratar em tal espaco. O acesso ao espaco do atelié tem papel
fundamental no processo de emancipacao e reconhecimento profissional das mulheres na arte.
Enquanto espaco de producdo artistica, nele se desenvolve o processo criativo de cada individuo,
assim como a sociabilidade, ou seja, a troca de concepg¢des acerca da sociedade e do préprio
campo artistico. O atelié ainda conferia uma valoriza¢do a mais a imagem da artista: “[o] acesso
ao atelié, seja na realidade ou por representacao, parece conter a promessa de acesso ao verdadeiro
momento de criagdo” (ESNER apud ALVES, 2017, p. 155).

Sendo considerada uma atividade intelectual, a producdo artistica, quando realizada
num ambiente propicio, poderia ter sua qualidade elevada, uma vez que o artista podera se
concentrar mais em seu trabalho. O ato de se representar em um atelié, seja por pintura ou
fotografia, era comum para os homens. Mas, uma vez que as mulheres passaram a se utilizar
do mesmo recurso, ele ganhou um novo status, tornando-se um meio de dar maior visibilidade
as artistas, para além de seu préprio tempo. Caroline Alves menciona Abigail ao analisar a tela

Um canto no meu atelié:

[e]stando de costas, a artista ndo permite ser objeto do olhar dando real destaque a sua
tela que estd em producédo aos objetos encontrados em seu atelié, iluminados pela luz
que entra através da janela lateral. Por essa pintura, Abigail recebe inimeras criticas
positivas, dentre elas, as de Oscar Guanabarino no Jornal do Commercio e a de Angelo
Agostini, seu mestre e futuro marido (ALVES, 2017, p. 155).

Oscar Guanabarino (1879-1937) foi um critico de arte, masico e dramaturgo brasileiro.

O critico, temido pela rigidez de seus comentarios, considerava Abigail como uma pintora que

estava além do amadorismo, como bem mostra o trecho a seguir, escrito em 1884 e transcrito
por Souza (2012):

(...) a talentosa artista dispensa perfeitamente qualquer benevoléncia e resiste com

facilidade a um exame detido, profundo e severo, atentas as condi¢cbes do meio em
que se expande a sua atividade, e as influéncias que, sobre as producdes artisticas
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exerce 0 temperamento de uma moca de muito pouca idade (SOUZA, 2012, p.
728,grifo nosso).

Apenas 0 uso do termo artista, para a época, ja demonstra 0 quao notavel era o talento
da jovem pintora. Segundo o catalogo da exposicéo de 1884, Abigail expds 13 obras no evento,

e um dos quadros premiados foi Um canto no meu atelié.

Figura 2 — Um canto no meu atelié, de Abigail de Andrade, 6leo sobre tela (1884). Sem indicagéo de
tamanho. Colecdo Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro:

Fonte: https://citaliarestauro.com/wp-content/uploads/2019/01/Abigail-
de-Andrade-Um-Canto-de-Meu-Ateli%C3%AAweb-245x300.jpg
A cena pintada conta com fato marcante de ser composta por duas figuras femininas,
rodeadas de outras representacdes mitologicas, de outras mulheres, em meio as obras de artes
na parede. Abigail reforca sua mensagem ao sugerir, pelas mulheres e pelos quadros, a
importancia de uma relacdo amiga entre mae e filha, ou entre amigas, irmas, colegas de
profisséo etc. O ponto focal sdo as duas mulheres, partindo da luz na janela, subindo pelo
cavalete da pintora até as outras obras, e voltando ao chdo. A estatua de Vénus se encontra na
linha do olhar da moca que esta em pé, levando o espectador de um lado ao outro, relacionando

as duas figuras. O fato de a composicdo ser mais carregada na parte inferior demonstra que
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Abigail queria chamar atencdo para seu ambiente de trabalho, separar e a0 mesmo tempo
interligar o terreno e o etéreo/mitolégico, que sdo os quadros e as esculturas. O tema sugere
uma amizade, em contrapartida as representacdes sexualizadas de artistas em ateliés que
surgiam naquela época.

Ao falarmos de Abigail de Andrade, novamente chamamos a atengao ao fato de a artista
ter trabalhado temas similares aos de Almeida Janior (1850-1899) e de outros artistas realistas
brasileiros e, mesmo apresentando elementos Gnicos em meio a producéo de sua época, ndo ter
obtido igual reconhecimento. O debate sobre o fato de ser mulher artista tem um peso
consideravel, tal como discutimos previamente. As resisténcias a separacdo de poderes
baseados no género por vezes parecem bastante sutis, mas eram de grande importancia, como
¢ 0 caso de Abigail. A sua resisténcia reside na escolha da profissdo, na técnica por ela utilizada
(@ luz do dia, nos primérdios do Impressionismo no Brasil) e em suas tematicas. Ainda que se
adequando as convengdes sociais de seu tempo, o simples fato de que Abigail pintava figuras
humanas é excepcionalmente inédito, pois se trata de uma época em que o estudo e préatica da
pintura de figuras humanas por mulheres era visto como um tabu.

Em “Niteréi” (1885), todos estes aspectos ficam bem claros; A figura materna traz a
cena uma atmosfera familiar, da mae que cuida e orienta a crianga que, por sua expressao,
demonstra a vontade de conhecer o mundo. E preciso que nos atentemos a técnica de Abigail:
pinceladas bem marcadas, que viajam do academicismo ao impressionismo com facilidade,
dada a valorizacdo da luz natural. O fundo escuro realca as figuras humanas, em especial a
da mulher, a crianca do lado direito da imagem cria uma pirdmide ou tangente que nos
orienta a uma leitura da esquerda para a direita: de cima para baixo e da esquerda para a
direita. H4 ainda uma especie de contraforma entre o caminho e o brago estendido da
crianca, que nos chama a imaginar o cendrio por tras das figuras humanas. A paleta de cores
consiste em tons terrosos puxados para o azul, e nos auxilia na identificacdo de trés
momentos: a figura humana, as arvores (leitura do ambiente) e o chdo (clima e a luz do dia).
Essa pintura se encontra hoje como parte de uma colecdo particular no Rio de Janeiro.

Como veremos em pinturas de Abigail de Andrade, a representagdo das camadas
populares visava dar mais peso a realidade, ao que se vé nas ruas ou em casa. Comeg¢amos aqui
uma discussdo que nos sera fundamental para o desenrolar deste capitulo: é possivel dizer que
0 Realismo europeu, desse ponto de vista, se assemelha ao brasileiro? Nas analises das pinturas
de Abigail, destacamos que o fato de a artista representar tais tematicas era algo singular até
entdo para os realistas brasileiros — que procuravam suas inspiragbes em ambientes mais

fechados, e ndo tanto em cenarios externos.



43

Entre os pontos comuns ou semelhantes, podemos apontar a preocupagdo com a realidade,
tanto na estética quanto nas tematicas, e a necessidade de se atentar as grandes transformagdes que
comegavam a ocorrer no Brasil — como a abolicdo da escraviddo. E nesse ponto que entram as
especificidades brasileiras. A colonialidade traz a tona questdes particulares a nossa modernidade
em desenvolvimento. Dai Abigail, Almeida Junior e varios outros artistas abordarem a questdo
racial, a desigualdade socioecondmica ou o regionalismo. A complexidade de eventos e discursos
que se fara presente no Brasil da ao Realismo um tom social diferente do europeu.

No Brasil, o realismo trabalhava, também, em prol da construcdo de uma identidade
brasileira, uma nacionalidade. Entretanto, a condicéo passada da colonizacéo colocava entraves
a uma produgdo em moldes similares aos da Europa, plantando um sentimento de inferioridade
nas obras pictoricas e também em outras artes. Tida como algo oposto a possibilidade de uma
civilizacdo, o processo da colonizacdo deixaria marcas profundas em toda a sociedade ao longo
das transformacges ocorridas no século X1X que buscavam, aos poucos, se desvencilhar dele.
Jorge Coli (2011) analisa obras de Almeida Junior em sua relacdo com o meio fisico e 0 meio

das ideias brasileiros de sua época:

[e]sse duplo movimento a principio paradoxal — a énfase negativa no determinismo
do meio e a apreciacdo positiva desse mesmo ambiente e de seus personagens — se
explica em boa medida pelo objetivo que envolvia instituicGes e literatos paulistas, no
sentido de criar uma identidade heroica para o povo de sua provincia, possibilitando
assim o estabelecimento de uma histéria que justificaria um futuro grande e promissor
(COLI, 2011, p. 163).

A forca da representacdo € vista, portanto, nas mais diversas areas envolvidas nesta
construcdo identitaria. O discurso produzido pelas instituicdes — a se destacar: o Instituto
Historico e Geogréfico de S&o Paulo, o Museu Paulista e a Academia Brasileira de Letras — e
por publicacbes — como o jornal Estado de S&o Paulo —, segundo o autor, seria heterogéneo,
mas eficaz. Coli aponta Almeida Janior como um pintor cuja obra reforca e contribui para a
formacdo desses discursos, dando-lhes uma representacéo imagética. De fato, o artista tornou
visiveis questdes vigentes, além de procurar se posicionar pessoalmente da forma como lhe era
possivel, vista a grande responsabilidade que passaria a carregar como aquele que melhor
representaria tais discursos no final do século XIX.

Para repensarmos um pouco esse aspecto fortemente ligado a escrita exclusiva
masculina da Historia da Arte, é interessante que analisemos uma outra obra de Abigail. A tela
Estendendo a Roupa, datada de 1888 (Figura 3), € uma obra importante para iniciarmos uma
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discussdo acerca das temaéticas e técnicas escolhidas pela pintora e como elas se inserem neste
ambito da lenta transi¢do de conceitos artisticos e de género no Brasil.

Figura 3 — Estendendo a Roupa, de Abigail de Andrade, 6leo sobre tela (1888). Sem indicagédo de tamanho.
Colecéo Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro:

Fonte: Colegéo SeriiA(/)'FadeI.

A composicdo da imagem pode ser dividida ao meio, nos dando uma interpretagéo
interessante: o ponto focal esta na saia vermelha da mulher e, seguindo o olhar para cima, a
arvore ao centro liga as duas cenas da composi¢do e nos da uma sugestdo de ordem para a
leitura. A esquerda, vemos a casa em tons claros com interior escuro, e uma jovem figura
masculina sentada com olhar voltado para baixo. Ao seu redor, varios materiais que indicam
um trabalho por fazer, inacabado. Da figura do menino, somos direcionados pela escada
encostada na parede a olharmos para a outra metade da cena. Repleta de cores fortes e vida,
vemos a figura feminina em suas atividades domésticas. Ela estende a roupa e, ao chdo, vemos
que ha também um bebé. Uma interpretacdo possivel poderia remeter as diversas atividades
domésticas exercidas pela mulher em seu lar, a vontade de ver desenvolver-se a vida, sem que
haja espago para o descanso ou desanimo. Essa ideia é reforcada pela presenca das plantas
apenas neste lado da imagem.

Essa cena reflete a preferéncia de Abigail pelas cenas ao ar livre e, mais ainda, pelo
cotidiano popular. Ao considerarmos o contexto de producdo da obra, nos deparamos com
varias transformacdes que comegaram a ocorrer no final do século X1X. Em 1888, as discussdes

a respeito da Aboligdo eram muito presentes, ja com certa divisao entre a elite — que incentivava
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a “purificagdo racial” do Brasil —, e aqueles que aproveitavam o momento para dar foco ao que
consideravam como a verdadeira esséncia da sociedade brasileira — o povo em geral, porém, j&
sob a perspectiva da democracia racial. Vista dessa perspectiva, a obra ainda evoca a reflexao
de que a expressdo do menino estaria relacionada a esta questéo racial, pois as outras figuras
tém a pele clara, e ambas demonstram uma expressdo menos pensativa ou apatica.

Mais adiante, veremos que essa tematica estara cada vez mais presente nas
representacdes pictoricas, acompanhando as intensas discussdes sociopoliticas. E importante
lembrar que a representacao do negro também esta inserida nas relacfes de poder presentes no
campo artistico, na passagem do século XX para 0 XX, por exemplo, a arte académica se valera
diversas vezes da figura masculina ou feminina negra, ora reforcando estereotipos, ora se
esforcando para desconstrui-los — 0 que nem sempre era possivel, pois hd uma representacéo
de uma vivéncia negra que ndo parte do ponto de vista do representado, mas de circulo branco
e exclusivo.

A escrita da historia se da por meio de varias pequenas historias; ndo ha um nimero
grande de estudos sobre Abigail e sua obra para além da estética. Estendendo roupa, em
particular, oferece possibilidades de interpretacdo que em muito contribuiriam para se pensar
ndo apenas as opinides dentro do campo artistico sobre a aboligdo da escravatura, como também
sobre as formas como ela é entendida pelo publico externo — aqui também poderiamos dizer
das permanéncias desses pontos de vista que encontramos na contemporaneidade. Ndo hd uma
narrativa pronta, embora predomine a diferenca marcante entre as expressdes faciais e corporais
dos personagens, trazendo suas emocdes. Quando situada em seu contexto historico-
antropolégico, Estendendo a Roupa se mostra como uma obra feita para ser pensada, ndo apenas
observada.

Em A Hora do Pao (Figura 4), ha mais um dos motivos que fazem do trabalho de Abigail

algo inédito a arte no Brasil.
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Figura 4 — A Hora do P&o, de Abigail de Andrade, 6leo sobre tela (1889). 70 cm x 50 cm. Colecéo Sérgio
Sahione Fadel, Rio de Janeiro:
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Fonte: Enciclopédia ItaG Cultural.

Lida da direita para a esquerda, comegcamos pelas palmeiras, cujas folhas se inclinam na
direcio da escadaria, chegando ao grupo de pessoas, a maioria criancas. A esquerda, um garoto
aponta para cima e nos faz notar a figura na janela, que aponta de volta ao enredo central da
imagem. Além da técnica bem trabalhada, em cores quentes e terrosas, a tematica escolhida por
Abigail é incomum por ser uma cena de rua. Hoje, essa tela faz parte de uma colegdo particular.
A obra fez parte da recente exposi¢cdo Moderno quando?, organizada em 2021, pelo Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM), com curadoria de Aracy Amaral e Fernanda Teixeira. O
objetivo da exposic¢do era apresentar elementos modernos surgidos ao longo da historia da arte
brasileira para que se possa discutir 0 moderno para além da Semana de 22, sobre a qual
falaremos no terceiro capitulo. Nessa exposicdo, ao lado da tela de Abigail, estdo obras de
Almeida Junior, como O Violeiro (1889), o que revela importantes aspectos sobre esses dois
artistas. Apenas uma obra de Abigail foi exposta, e esta colocada de forma a ser a primeira
obra vista do lado direito da entrada: a narrativa traz Abigail como a porta de entrada para se
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discutir o moderno, ao mesmo tempo em que Almeida Janior, bem ao lado, além de outras
obras, nos lembra a desigual visibilidade entre os dois pintores. Ao olharmos as obras, téo
proximas uma da outra, verifica-se similaridades e diferencas pontuais.

Em Abigail, chama atencdo a riqueza de detalhes em cada elemento da composicéo,
cada personagem detém um universo, uma expressao individualizada dentro da narrativa
coletiva. O ambiente faz parte das pessoas e vice-versa, mas o destaque recai sobre as pessoas.
Em Almeida Junior, o foco também esta nas pessoas, mas ha uma aten¢do maior a atividade
por elas desempenhada e sua relacdo com o ambiente. Para Souza (2019), Abigail ndo se
contentava com as cenas pintadas dentro do atelié, e parecia buscar nas ruas a sua grande
inspiracdo. De fato, este € 0 elemento moderno trazido pela pintora, que, somado a condicédo
do feminino, resulta em uma combinacéo arrebatadora. Trata-se de uma artista que se utilizou
das ruas e do cotidiano para se expressar, fugindo do lugar-comum dos ateliés e espacos
domésticos; Abigail traz para si diferentes universos sem impor a eles a sua propria visdo
enquanto aristocrata. Ha, para nds, uma diferenca fundamental acerca da questdo da
concepcdo de narrativas imagéticas entre Abigail e Almeida Junior: Abigail ndo representa
narrativas com apenas um foco, ela busca, a cada obra, abarcar o maximo de questbes
possiveis de serem identificadas naquilo que representa, isto €, traz ao espectador —
provavelmente, elitista — 0 maximo de possibilidades de reflexdo sobre a realidade popular,
com énfase na existéncia de universos particulares em cada ser.

Souza (2019), apos realizar uma analise comparativa das obras, aponta que Abigail
poderia se equiparar ao aclamado pintor Almeida Junior, pois ambos representam cenas
cotidianas populares, ao invés dos temas mitolégicos ou moralizantes. Certamente, ha
semelhangas entre os trabalhos, mas eles vém de pessoas diferentes, e as narrativas escolhidas
sdo, por isso mesmo, Unicas. Nao € necessario que se equipare um ao outro, embora ainda se
faca necessario que mais pesquisas e visibilidades sejam conferidas a Abigail. Por fim, vejamos
Estrada do Mundo Novo com P&o de Aglcar ao fundo (Figura 5), para pensarmos mais um

pouco sobre esses aspectos.

Figura 5 — Estrada do Mundo Novo com P&o de Acucar ao fundo, de Abigail de Andrade, 6leo sobre tela (1888).
Sem indicacdo de tamanho. Cole¢do Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro:
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Fonte? éolsa de Arte do Rioe Janeiro.

A obra apresenta, em termos técnicos, caracteristicas basicas do realismo: a atencdo a
realidade, ao popular e ao cotidiano. A paleta transita entre os tons terrosos e os azulados
suaves; em seus trés planos — a estrada, as casas e arvores e 0 Pdo de Aglcar, Abigail da ao
movimento de ir ao encontro do novo uma visao pouco explorada até entdo. Além de se tratar
de outra cena de rua, o destino da figura masculina, ou o local para onde seu olhar se volta, é a
regido central do Rio de Janeiro. A capital fluminense, nessa época, crescia rapidamente em
funcdo da exportacdo de café, atraindo um grande ndmero de pessoas que buscavam
oportunidades de trabalho e ganho financeiro. O olhar de Abigail ndo se atenta as
representacdes da elite, mas as populares, em meio a esse momento da histéria do Rio. O
cuidado maior esta na pintura das casas, do solo irregular que forma a estrada, dos animais, da
figura simples e quase centralizada que caminha pela estrada. O meio se sobrepde ao
personagem, destacando-se a simplicidade e certa aridez no ambiente, bastou a Abigail incluir
uma simples silhueta do morro do Pao de Acucar para estabelecer tal enredo de forma objetiva,
ao mesmo tempo em que abre espaco para reflexdes mais subjetivas — 0 movimento de ir ao
encontro do novo pode suscitar diversas interpretacdes, dado o contexto da obra.

Embora a proposta da artista apresente de forma sutil tais questdes em certas telas, em
Estendendo a roupa e Hora do P&o vemos um inicio de uma mesma abordagem pela qual
também seguiria Almeida Janior, mas com esséncia singular: 0s personagens se encontram em
afazeres cotidianos, e alguns trazem a observacao, a reflexdo sobre o que estdo a ver ou fazer.

Essa atencdo com o0 meio, com 0 homem real e sem retoques, lembra o positivismo e o realismo
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europeus, mas se atenta a questfes particulares da terra brasileira. A arte se encontra numa
jornada pela caracterizac¢do da nacionalidade n&o idealizada, fato que mais tarde a impediria de
ir além, por ter de cumprir com tal compromisso.

A trajetoria de Abigail foi breve. Apos ser descoberta a sua relagdo afetiva com seu
professor, o critico e pintor Angelo Agostini (1843-1910), que na época era um homem casado,
a artista seria severamente julgada pela sociedade. A critica, que antes a aclamava por seu
trabalho, faz questdo de apagéa-la das publica¢bes, numa tentativa de apaga-la também da
Histdria da Arte. A forma conturbada como a critica veio a publico fez com que o casal fosse
obrigado a se mudar para Paris, onde se casariam oficialmente. Abigail estava gravida de uma
menina, a quem deu o0 nome de Angelina, nascida em 1888. Durante a gravidez de seu segundo
filho, a pintora contraiu tuberculose, e nem ela nem o bebé resistiram a doenca, tendo falecido
com apenas 26 anos. Angelo e Angelina voltariam ao Brasil para atuar na Enba.

Falaremos mais a respeito da trajetéria de Angelina mais adiante, por agora, é
importante que se perceba a diferenga existente no tratamento entre géneros. Abigail foi
condenada moralmente pela sociedade, e seu esquecimento foi incentivado de tal forma que
hoje, se ndo fossem as cerca de 10 obras descobertas ao acaso em cole¢des particulares, por
exemplo, ndo teriamos dimensdo da importancia de sua figura e de suas obras. Como bem
observa Souza (2019): “[a]ua trajetdria derruba o generalismo com que a produgdo feminina
do século XIX é tratada, saindo do lugar comum dos temas femininos e explorando temas
modernos. Abigail alcanga o méaximo que lhe era permitido alcancar em sua condig¢do”
(SOUZA, 2012, p. 731).

Ao contrério do que se vé& comumente com outras artistas, sobretudo dos séculos
anteriores ao XX, a obra de Abigail passa facilmente pelos crivos da qualidade e do mérito, tdo
caros a Histdria da Arte e quase sempre entrepostos pelo género como primeiro condicionador
de aprovacdo. O fato de as obras serem expostas na Enba e em exposi¢oes particulares reforca
a prerrogativa de uma atuacao ndo limitada por convengdes. Por ter sido uma das pioneiras na
profissdo e, mais tarde, ter sofrido julgamentos morais, suas obras ndo parecem ter encantado
as instituicdes no sentido de realizarem aquisigdes e prezarem pela conservagao de sua obra, ao
contréario: ndo houve movimentos para desnaturalizar o género na profissdo de artista que
incluissem Abigail, pois 0 peso do feminino que descumpre as normas da instituicdo do
casamento é consideravelmente maior que o do masculino que também o faz. N&o se tem dados
sobre a familia de Abigail e sobre o seu papel no desenvolvimento artistico da pintora. A presenca

masculina em sua trajetdria é marcada tanto pelo momento de aprendizado nas artes, quanto pela
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desmoralizacio pessoal, em ambas as situacdes, Angelo Agostini a apoiou e foi seu protetor. A
sociedade, no entanto, fez com que o peso da situacdo recaisse em dobro sobre Abigail.

Enquanto pintora, ndo demonstrava ter receio dos limites impostos pela construcdo de
género de sua época, seus trabalhos demonstram uma inteligéncia destemida. Reproduzir o discurso
que documentava sua vida pessoal é importante apenas para entendermos as mentalidades de sua
época, ndo para interpretar seu trabalho e importancia. Abigail demonstra varias vezes querer abrir
um espaco para a interpretacdo do espectador, como se propusesse uma narrativa ndo definida, ndo
terminada. Suas obras demandam uma reflexdo além da propria representacéo pictorica; pde-se o
problema acompanhado de solugdes que esperam a participacéo do espectador, mas sem deixar de
trazer o resultado do ponto de vista da artista.

Se levarmos em conta as limitacGes impostas ndo apenas pelo género, mas também
pela localidade — no Brasil, o campo artistico foi lento em seu desenvolvimento a par da Enba
—, as conquistas da artista precisam de maior aprofundamento, principalmente seguindo-se 0s
preceitos da Sociologia da Arte: analise de contexto de producdo, fruicdo e consumo. Ao que
parece, o processo de “reinser¢do” da pintora em nossa Historia da Arte vem ganhando forgas
nos ultimos anos, com pesquisas e curadorias perspicazes como a do Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo (MAM) em 2021. Ver uma de suas obras frente a frente € uma experiéncia que
suscita diversas questdes inevitaveis, entre elas “como ¢ possivel que tamanho potencial tenha
sido alvo de tantas perseguigdes?”. Ignorar a condi¢do do feminino ou fantasiar um lugar ideal
para ele dentro do estudo da Historia da Arte exclui as principais questdes levantadas no
estudo da trajetéria de uma artista. Abigail sem ddvida inspiraria uma grande quantidade de
mulheres na profissdo de artista nas décadas seguintes, entre elas, a propria Georgina de
Albuquerque. Para que fosse possivel situar as singularidades de Georgina, julgamos
necessaria a discussdo sobre a trajetéria de Abigail, a medida em que ambos 0s projetos se
assemelham ao trilharem caminhos ainda limitados as artistas brasileiras, tornando-os
possiveis e ampliando suas possibilidades.

A trajetoria de Georgina Moura Andrade pelas Exposicdes Gerais se inicia em 1903,
em que apresentou, como amadora, Um Caipira. O arquiteto, professor e historiador Adolfo
Morales de Los Rios y Garcia de Pinmentel escreve para o peridédico O Paiz, em 3 de setembro

de 1903, mencionando vérias outras participantes daquela edigéo:

[e], enfim, ndo devo esquecer nesta resenha a brilhante corte de senhoritas, que vieram
honrar a exposigdo com primorosos quadrinhos, salientando, em primeira plana [sic], as
duas irmas Cunha Vasco [Anna da Cunha Vasco e Maria da Cunha Vasco], que s&o duas
verdadeiras artistas; a senhorita Sarah Del Vecchio, uma principiante que promete
completar-se e que apresenta retratos, frutas e flores, géneros aos quais, nos nossos centros,
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e indefectivelmente votada a pintura de senhoras; e ainda: D. Minna Mee, uma aluna que
tem alguns trabalhos interessantes de frutas e legumes; as senhoritas Alina Teixeira, Clelia
de Castro Nunes, que é uma das expositoras cujos trabalhos revelam maior temperamento
artistico e nota pessoal e mais: D. Elvira Gomensoro, Dinorah [Dinorah de Franga
Meirelles] e Marietta de Franca Meirelles, nomes que sdo uma tradicéo; Georgina Moura
Andrade e Leduina B. da Gama Rodrigues. E va a rapaziada acautelando-se diante desta
triunfadora invasao de pincéis manejados pelos mais lindos dedos do Rio de Janeiro e
circunvizinhangas.

Notamos que Adolfo de Los Rios traz uma semantica que, quando inserida em seu
contexto, nos da a impressao de se tratar de uma concepc¢do mais fechada a entrada das mulheres
no campo artistico e, de fato, h4 elementos que corroboram essa visdo — a comecar pela clara
valoracao das expositoras que se atém aos temas de senhoras: naturezas-mortas, retratos, € a
citacdo de apenas duas como verdadeiras artistas. Entretanto, ha também alguns detalhes que
podem ser analisados de outra forma: por exemplo, a citacdo de Dinorah e Marietta de Franca
Meirelles como uma tradicéo, e a Ultima frase do texto aconselhando que os homens tenham
cautela com as emergentes artistas.

O texto de Los Rios demonstra um momento de transi¢do de concepcdes ao citar a entrada
das mulheres no campo artistico da pintura como algo triunfal, mas ainda mantendo certas
diferencas de tratamento pautadas pelo género. Também o Jornal do Commercio, em 9 de setembro
de 1903, diria que “‘o0 numero das senhoras que mandaram trabalhos € bastante numeroso € mostram
certo gosto e amor no estudo da pintura”. Aqui, o texto € breve e evasivo, dando a entender que os
trabalhos sdo bons, mas que ndo ha necessidade de serem comentados, apesar da grande quantidade
de expositoras presentes. Faria (2005) dedica um trecho a analise da semantica discursiva quando

os criticos se referem as artistas, e aqui cabe ressaltar que

a oposicao estabelecida nos textos da época entre profissionalismo vs. amadorismo,
aqui incluindo-se outra oposicdo tematica, masculino vs. feminino, marcada por
julgamento de valor significativo. Embora os “novos” ainda ndo tenham a afirmagao
do seu talento como “mestres”, sdo tratados como profissionais das artes. As
“mulheres” ndo se enquadram nem em meio aos NOVos, nem em meio aos mestres,
fornecendo-nos uma pista do papel que as mulheres exerciam no mundo da arte,
estando, entdo, ligadas ao amadorismo (...) (FARIA, 2005, p. 29).

Os amadores eram aqueles sem ensino artistico formal ou que ndo foram aprovados
pelos rigidos critérios da Enba. No caso das mulheres, a condi¢cdo de amadoras se prolongava,
pois, para elas, havia outros obstaculos a serem transpostos, mesmo com a abertura das
instituicOes. A premiacédo de Georgina na Exposicdo de 1907 ndo esta registrada no catalogo,
mas foi possivel constatar, pela publicacdo do Jornal do Commercio, no dia 22 de setembro de

1907, que ela recebeu uma Mengédo Honrosa de Primeiro Grau. Em 1909, ela receberia a mesma
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premiacdo. Georgina também participou de exposi¢fes no Liceu de Artes de Oficios de S&o
Paulo, especificamente das duas primeiras edi¢cOes da Exposicdo brasileira de belas artes,
realizadas em 1911 e 1912.

Iniciaremos a anélise das obras de Georgina a partir de um de seus autorretratos (Figura 6):
essa forma de representacéo pictorica era de fundamental importancia para as artistas. O retrato,
entdo um dos poucos géneros pictoricos permitidos as mulheres, eram uma das maiores formas de
se legitimar enquanto artista. Ao representarem a si mesmas, as artistas realizavam um ato politico
e uma documentacédo de sua atuacdo. Segundo Alves (2017, p. 154), “esse tipo de representacdo
coincide com o periodo de concessdo de direitos da mulher na Primeira Republica, como por
exemplo, de ocupar espagos publicos, ambientes de trabalho e universidades”. Se colocar enquanto
a responsavel por uma obra € um ato que pode ser equiparado ao se colocar como mulher de seu

tempo, de reconhecer e valorizar o seu proprio trabalho.

Figura 6 — Autorretrato, de Georgina de Albuquerqgue, dleo sobre tela (1904). Sem indicacao de tamanho.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro:

&

Fonte: Google Arts & Culture.

A visualidade da obra sugere uma maior aproximagdo com o Realismo, dadas as
passagens tonais suavizadas e as pinceladas menos marcadas; no momento em que essa obra
foi realizada, o impressionismo ainda se encontrava alheio as terras brasileiras, ou era ainda

pouco conhecido. Georgina representou a si mesma de forma mais natural, sem a preocupagéo
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de representar elementos subjetivos, por exemplo. E possivel ler a tela de baixo para cima,
comegando pela vestimenta branca, na qual a luz reflete e direciona o olhar para seu rosto, um
tanto mal iluminado. Ha a sensacdo de que quase ndo podemos ver o rosto, fato que nos chama
a “procura-lo” em mais detalhes. O chapéu reforga a luz, ainda que faga também alguma sombra
a face de Georgina. O objeto em seu pescoco — que parece ser um colar ou fita — liga o fundo de
cores escuras a figura. Georgina sabia bem como proporcionar esta ligagdo por meio de elementos
simples, quase imperceptiveis, mas que fazem a diferenca para o espectador — lembremos da
delicada pulseira de Dia de Verdo (1926), analisada em Ribeiro (2019). Esse autorretrato se
encontra hoje no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro-RJ. Mesmo o retrato pintado
por outra pessoa cumpriria fungdo similar a do autorretrato. Georgina pintou poucos autorretratos,
mas seu marido Lucilio a representou diversas vezes em suas pinturas. Em Retrato de Georgina
de Albuquerque (1907), por exemplo, temos Georgina representada em vestimentas de cores
suaves, “emoldurada” pela vegeta¢do em cores quentes ao fundo. A leitura da imagem pode ser
feita de tras pra frente, contando-se trés planos — a vegetacdo mais distante, a que esta ao lado
direito da retratada, e a propria Georgina. O lenco azul € o ponto focal da tela, guiando nosso
olhar do rosto até as flores nos bracos da artista e, depois, para o restante da imagem. Aqui, sua
representacdo é enquanto mulher de seu tempo, ndo necessariamente como artista.

Além do acesso ao atelié e da producéo de retratos, 0 casamento com um artista também

a ajudava a ampliar o contato com outras pessoas e oportunidades:

(...) a escolha por se autorretratar pintando no ambiente de trabalho, o atelié, parece
conveniente num periodo em que a mulher constrdi artificios para se legitimar como
artista. Além disso, seu relacionamento com um homem, também inserido no universo
cultural e letrado, pode facilitar seus estudos e sua inser¢do nos meios institucionais
da academia e saldes de arte (ALVES, 2017, p. 153).

O caminho para a legitimacdo profissional passava pelo casamento ou pela ligacdo
com homens artistas, criticos etc. O casamento era visto como a prioridade na vida da mulher;
a arte era apenas para sua formagdo complementar ou para entretenimento. Viviane Souza
(2012, p.726-727) acrescenta que, “sendo assim, os artistas e professores evitavam o aparente
desperdicio das vagas destinadas aos aspirantes das belas artes com alunas que ndo se
empenhariam e abandonariam os estudos e treinamento assim que se casassem”. O repertorio
de razdes pelas quais as mulheres ndo deveriam frequentar as academias de arte era amplo:
do casamento a falta de materiais e verba; da religido ao medo por parte dos homens de

perderem seus postos de prestigio.
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Uma pesquisa mais atenta a correlagéo de obras de artistas masculinos e suas esposas,
por exemplo, pode atestar detalhes que mostram certa resisténcia em dar visibilidade, por
parte dos homens, a mulher, mesmo ap0s o casamento. A atuacao das mulheres era, por isto,
imprescindivel; era preciso ir atras do que se desejava sem esperar por apoio espontaneo, pois
esse raramente acontecia. O caso de Georgina é interessante, pois, felizmente, constitui uma
excecéo.

Em Georgina de Albuquerque (1910), de autoria de Lucilio, temos uma outra narrativa
que também é para nos interessante no que diz respeito as ligac6es entre trabalho artistico e
familia. Na pintura em tons escuros de vermelho e marrom, vemos dois planos; no primeiro,
a figura de Georgina esta centralizada, pintando. Ao fundo, uma crian¢a na varanda nos
mostra que se trata do lar do casal. A composicdo estd mais carregada do lado direito,
destacando Georgina e a crianca que se encontra a luz do dia. Interessante notar que as duas
figuras estdo “ligadas”, embora em atividades diferentes. Georgina também trabalhava no
atelié em sua casa, como apontam a entrevista a Angyone Costa e outras publicacbes e
trabalhos historiograficos, como o de Manuela Henrique Nogueira. Este tipo de representacédo
€ muito significativo se considerarmos as mulheres que desejavam ser artistas profissionais
nédo deveriam se distanciar de seu papel como mae e esposa. Nogueira (2017, p. 156) analisa
ainda varias fotografias de Georgina em seu texto, e também dira que mesmo as artistas bem
sucedidas profissionalmente “ndo poderiam negligenciar as fungdes sociais esperadas pelo

2

Estado e pela Igreja.” Aqui, a identidade social recai com mais for¢a no ambito
domeéstico/privado, embora ja possamos perceber avangos no modo como as mulheres séo
vistas e recebidas em outros ambitos.

O casamento de Georgina e Lucilio é frequentemente citado em publica¢gdes como um
casamento perfeito. A entrevista realizada por Angyone Costa para seu livro, A Inquietacdo das
Abelhas, inicia pontuando tal fato: “A casa de dona Georgina e de Lucilio de Albuquerque ¢
um sereno recanto onde se vive da arte e para a arte. Aquele casal realiza bem o ideal de
perfeicdo, dificilmente atingido, e vai dando a vida a mais graciosa impressdo de encanto,
possivel num lar de artistas” (COSTA, 1927, p. 33).

Em 1927, Georgina iniciara sua carreira como professora da Escola Nacional de Belas
Artes, e o fato de Costa ndo se referir a ela também como professora € um detalhe curioso, mas que,
ao lermos o texto completo, ndo parece ser uma diminuicdo de sua figura — ao contrario, pois o
autor demonstra em varios momentos da entrevista um maior interesse no que Georgina tem a dizer.
Mas o que nos interessa, por agora, € principalmente este ideal de perfei¢do ao qual ¢ atribuida a

unido dos dois artistas. De fato, o casal trabalhava em conjunto desde o inicio, como trard Costa, e
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a imagem construida pelos dois — enquanto artistas e pais amorosos e dedicados — em muito
contribuiu para que a ideia de uma concorréncia entre géneros ndo fosse atribuida ao casal, o que

demonstrava ser algo inédito no campo das artes visuais:

Georgina contou com o amparo familiar e do marido para se formar e desenvolver-se
enquanto pintora de renome 0s anos iniciais do século XX. Georgina e Lucilio
formavam um casal parceiro na vida e nas artes, ou seja, sua relacdo era vista como
harménica e desprovida de competigdo, tanto no &mbito profissional, como artistas,
assim como na vida pessoal (NOGUEIRA, 2017, p. 157).

Para Diniz (2012, p. 5), os grupos artisticos vanguardistas ‘“buscam respostas e procuram
adaptar-se a0 mundo em que vivem. Neles convivem homens e mulheres, atuando
conjuntamente na busca e novas perspectivas sociais e artisticas”. O caso de Georgina e Lucilio
é raro, pois sabemos que as mulheres, em movimentos como o Impressionismo e o
Expressionismo, tém papel singular. Entretanto, ainda nédo seria possivel falar de um trabalho
conjunto, pois havia dois fatores que continuavam a separar por géneros esses artistas. O
primeiro é o fato de que as artistas precisavam manter certa imagem além do que se exigia a
profissdo — era desejavel que ela representasse certo modelo de mulher moderna, a Nova
Mulher, bela e comportada. O segundo € que seus trabalhos eram ainda vistos como trabalho
feito por uma mulher/ mulher artista, e ndo por uma artista. A diferenca entre essas colocacgoes
é importante para percebermos como o género vinha antes da producéo, antes da possibilidade
de igual reconhecimento com relagcdo aos homens. Como veremos em varias criticas levantadas
em publicagdes, os termos senhora e senhorita se faziam muito presentes. Raras sdo as ocasifes
em que uma mulher é tida como uma artista.

O que ocorre é que as vanguardas também sdo criadas em seu tempo, isto €, envolvem
as praticas e as representacfes que ha séculos vinham sendo construidas e mantidas pelos
homens a fim de manter as mulheres sob o espectro de figuras frageis e incapazes. Zaccara
(2019, p. 2) reforca que, “se sempre foi possivel para uma mulher entrar no mundo da arte e
rocar 0 meio vanguardista, elas nunca foram percebidas por seus colegas como rivais”. Essa
construcdo complexa de ideérios de género, no entanto, ndo tornou impossivel o acesso das
mulheres aos ambientes das exposigdes, por exemplo.

Ainda assim, é preciso considerar que Georgina exercia também a imagem de mulher
de artista. Isso por vezes implicava em comentarios ambiguos, como o de Angyone Costa:
“[e]m Paris, dona Georgina foi companheira e aluna de Lucilio, fun¢dao que exerceu apenas nos
dias da viagem, da chegada e instalagdo, por isso que, apresentando-se na Académie Julien, se
fez estudante de notavel aplicagao (...)” (COSTA, 1927, p. 34).
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Lucilio, com sua experiéncia e talento, pode ter orientado Georgina, mas € preciso que
ndo se confunda esse apoio com uma dependéncia por parte da pintora para conseguir seu ingresso
na Académie. Mais adiante, o entrevistador conta que Georgina utilizou-se do tempo na Academie
Julien para se preparar para 0 processo seletivo da Ecole de Beaux-Arts, no qual concorrera com
outras 600 candidatas, ficando em quarto lugar na classificagdo. Teve aulas com Henry Royer
(1869-1938) e outros mestres. A partir dai, Georgina conciliava os estudos nas duas escolas,
estudando por boa parte do dia. Apos o periodo de estudos, passa a trabalhar por conta propria,
frequentando museus e trabalhando — sobre isso, a propria Georgina pontua que nem quando do
nascimento de seus filhos ela deixara de trabalhar, pois € o que faz em todos os momentos do dia.
Aqui, vemos que, além do apoio da familia e do marido, a artista dedicou-se com afinco a
profisso para obter os resultados desejados. A época da entrevista, como veremos mais adiante,
Georgina ja ndo se atinha tanto ao falar de sua dedicacéo ao trabalho, mas, antes disso, vimos que
era preciso certo cuidado para nao “desequilibrar” o que era esperado dela por parte da sociedade
— ser artista, mas sem deixar de ser a mantenedora do lar.

Em 1911, junto de seu marido, monta a Exposicdo de Pintura de Lucilio e Georgina de
Albuguerque, na Enba. O texto inicial do catalogo foi escrito por M. de Oliveira Lima, em ocasiao
da volta do casal da Europa, ap6s Lucilio ter ganhado o Prémio de Viagem em 1906. Supde-se que
0 autor seja Manuel de Oliveira Lima (1867-1928), jornalista, critico de arte, diplomata e professor
pernambucano de grande renome. Assim como o fez Angyone Costa, Oliveira Lima tece varios
elogios a casa e a harmonia do casal. Ao final do texto, I&-se que fora escrito em Bruxelas, na
Bélgica, um dos paises onde Oliveira Lima atuou como diplomata. Percebemos que Oliveira Lima

tinha grande amizade com o casal, pois, logo ao fim do texto, diz a Lucilio:

[e]spero, meu caro patricio, que 0 nosso publico far & sua exposi¢do a mesma festa que
eu Ihe fiz quando visitei seu atelier de Pariz, atelier em que se trabalhava com amor e
em que a doce intimidade do seu lar se transformou a uma fecunda associagdao artistica,
que conto ver prolongar-se muito e dar origem aos mais belos frutos.

Nessa exposi¢cdo, Georgina apresentou cerca de 68 obras, entre elas, Cabeca de italiana
(1907), que hoje se encontra no acervo da Pinacoteca de S&o Paulo. Trata-se de um retrato
centralizado, mas percebe-se que o rosto direciona o olhar para a esquerda. A emogéo €
demonstrada pelas maos e ndo tanto pela expresséo facial. O vermelho da echarpe se destaca
por ndo ser um tom quebrado e ha também destaque a roupa, que se mistura ao fundo neutro.
A técnica utilizada, no entanto, confere profundidade a ambos. Ainda ndo se vé tanto o trato da

luz natural, caracteristica marcante do Impressionismo, mas a forma como a figura feminina é
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representada por Georgina — sua técnica e escolhas de expressdo para a personagem — conferem
uma abordagem interessante e que denota, possivelmente, certa vontade de testar e visualizar
novas ideias de representacao.

Do ponto de vista histdrico, é possivel associar a tematica proposta pela pintora com
a imigracao de europeus, sobretudo italianos, cujo nUmero aumentaria principalmente apos a
abolicdo da escravatura. Ao abrir o Brasil para os brancos e fecha-lo aos africanos, indigenas
e asiaticos, a ideia de “branquear” a populacao foi levada a cabo pelo governo brasileiro: com
o direito de imigragdo patrocinado pelo governo, muitas familias italianas viriam para o pais
em busca de oportunidades de crescimento financeiro, encontradas principalmente nas
plantagdes de café. A representacdo da mulher italiana parece querer registrar justamente essa
busca pela vida nova; a figura feminina se mostra apreensiva e observadora. Como veremos
adiante, a visdo de Georgina sobre alguns eventos importantes na historia brasileira ficard
cada vez mais proxima ao objetivo de se captar a realidade e causar sensagdes ao espectador
— tracos fundamentais ao Impressionismo —, e ndo tanto construir uma imagem idealizada
academicista.

No ano de 1912, Georgina recebeu a Medalha de Prata e apresentou um grande ndmero
de obras. SupGe-se que a Exposicdo de 1912 teve algum fundo temético especifico voltado

para questdes raciais brasileiras, dado o texto do peridédico A Noite de 18 de julho:

Lucilio de Albuquerque concorrera com um seu novo trabalho, que se acha quase
terminado.

‘A mae preta’ ¢ o titulo deste quadro.

E um hino de gratido a raga, que tantos servicos nos prestou, servindo-nos com carinho,
criando com verdadeiro amor maternal os filhos daqueles que por uma desumanidade
inaudita a colocaram sempre fora da lei, contra 0s proprios principios da natureza.

D. Georgina Albuquerque, Heitor Malaguti, Fiuza Guimarées e muitos outros concorreréo
também a esse certame.

Sabemos que, ap6s a abolicdo da escravatura no Brasil, o debate referente a insercéo
dos negros no mercado de trabalho seria intenso, sobretudo nos séculos XIX e XX. A grande
quantidade de pessoas negras representava uma ameaca em diversos niveis para a elite. Nao
era conveniente que o “sangue inferior” atuasse nos mesmos ambientes que os brancos. A
imigracdo em massa de europeus, principalmente de italianos, foi muito incentivada pelo
governo, com o objetivo de “limpar” e “regular” racialmente a sociedade: essa iniciativa
recebia 0 nome de branqueamento. Segundo Hernandéz (2017, p. 54), “o branqueamento no

Brasil foi uma ideologia e um conjunto de praticas de embranquecimento da populacao
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brasileira e de suposta modernizagao da nacao”. A presenga do negro era vista como um atraso
ao crescimento do Pais.

Em contrapartida, o que se vé na Enba, segundo Sarah Dume (2018), é um movimento
de representar o nacional, esse sendo o povo pobre, brancos, mesticos ou negros. A figura do
negro seria amplamente representada em uma relacéo quase intrinseca a questao do trabalho. O
trabalho de Dume tem como objetivo principal analisar a obra apresentada por Lucilio a partir
da iconologia, 0 que permite que a autora chegue a questdes institucionais interessantes para

comecarmos pensar na dindmica da Enba.

O processo de ‘desacademicizac¢do’ no Brasil levava a ENBA ao encontro do nacional
brasileiro, que era omitido e renegado na maioria dos trabalhos ali concebidos, por
conta de sua incompatibilidade com o modelo que, segundo o pensamento da elite,
permitiria o progresso do pais. Encontravam-se aqui negros, pardos e miscigenados,
misturas de um passado colonial que se desejava omitir da historia pelos republicanos
e solucionar através das discussdes raciais que emergiam nas falas dos homens de
ciéncia daquele momento e em segmentos da elite que compunham a sociedade
brasileira (DUME, 2018 [on-line]).

Note-se que a autora fala num processo de “desacademizagdo”, que € o que, em certa
medida, propde o movimento Impressionista. Isto demonstra o quéo interligados estdo o
contexto historico, 0 movimento artistico e 0s posicionamentos, ainda que divergentes, entre a
instituicdo e seus alunos. Além disso, destacamos como tais informag6es foram possibilitadas
através da leitura mais atenta da obra de Lucilio. A obra apresentada por Georgina ndo tem seu
nome mencionado, mas compreende-se que detinha ponto de vista semelhante ao de Lucilio,
que representou a figura da ama leite em Mée Preta (1912).

A primeira observacdo que podemos fazer € a triangulacdo presente na composicao,
que busca destacar as trés figuras humanas e a relacédo entre elas. Comecando a leitura de
cima para baixo, o rosto da ama de leite nos direciona a crianca deitada ao chdo. O olhar da
crianca se volta na direcdo de sua mée e é complementado pela posicdo da mdo da mulher,
nos direcionando a crianga que ela amamenta. O uso de cores suaves para as vestimentas das
figuras traz a imagem de pureza, bondade e inocéncia, mas também de desconsolo e tristeza.
O ambiente em que se encontram é mal iluminado, mas a luz do sol faz com que essa mistura
de pureza e tristeza esteja ainda mais presente no enredo. Em Mae preta, vemos uma mulher
gue amamenta uma crianca branca e bem vestida, ao mesmo tempo em que olha para seu
préprio filho ao chao, trajado em vestimentas simples, com expressdo de tristeza. Esta obra

se encontra hoje no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA).
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Da mesma forma que a pintura traz uma representacao fora dos padrdes dos discursos
de elite, que se tornavam cada vez mais difundidos, a critica a obra apresenta uma tentativa de
reconstruir a imagem da ama de leite sob o mito da democracia racial e o esteredtipo da “mae
preta”. O posicionamento, tanto do artista quanto do critico, no sugere que o campo artistico —
inclusive dentro da Academia — ja detinha, a essa altura, suas maneiras de trazer
questionamentos e ressignificacdes a sociedade de seu tempo, ainda que de forma lenta e
carregada de contradi¢des, conforme Sarah Dume (2018). Esse € justamente o ponto ao qual
precisamos nos atentar ao abordar esse tipo de obra, pois hé a parcialidade discursiva ndo apenas
do pintor mas também de um grupo e, talvez, da prépria instituicao.

Representa-se uma tentativa de um novo discurso sobre a maternidade, em especial,
das mulheres negras. Inserida num passado colonial sem direito sobre sua propria voz e corpo,
a mulher negra surge como a figura que amamenta a crian¢a branca, ao ponto de dar a
impressdo de ndo dar a mesma atencdo a seu filho deitado no chdo. Um outro aspecto na
critica que nos chamou a atencdo é o de que o critico ja tinha algum conhecimento das obras
que seriam apresentadas mais de um més antes da realizagéo do evento. Em 5 de setembro, o

mesmo periddico publicaria as consideragdes sobre o0 evento:

[d]os trabalhos expostos atualmente na Escola de Belas Artes que espiritos perversos ja
classificaram entre as calamidades que desabaram ultimamente sobre o Brasil, pouca
coisa mesmo muito pouca coisa se pde a salvo da irreveréncia da critica dos que
afastados das mil e uma ‘coteries’, vao ali procurar sensagdes artisticas.

Por esse motivo merecem um destaque especial os trabalhos de duas senhoras, onde
se encontra facilmente a afirmacdo de qualquer coisa que ndo abunda muito na
maioria do que com tanta generosidade a critica indigena tem elogiado.

As duas expositoras a que nos referimos séo a senhorita Angelina Agostini e de D.
Georgina de Albuquerque.

A primeira, herdeira de um nome que constitui uma responsabilidade, expde dois
quadros: um retrato de Mme. Ledo de Barros, trabalho onde se descobre o pincel de
um artista consumado, seguro do desenho e do colorido. Pode competir com o belo
retrato de Gonzaga Duque que Elyseu Visconti expde.

Outro trabalho, um dificil estudo do perfil, que a autora modestamente denominou
‘Horténcia’ garante-lhe um dos primeiros lugares entre 0s expositores.

D. Georgina Albuquerque exp8e um retrato do Sr. Azeredo Coutinho, que possui
uma original galeria de retratos seus, de todos os feitios, de todas as cores e de quase
todos os nossos artistas. O do ‘Salon’ deste ano ¢ o quadragésimo e tera,
forcosamente, na original galeria, um destaque especial, porque é um trabalho perfeito.

Percebe-se o0 descontentamento do autor com os trabalhos apresentados e com a reagédo
positiva de outros criticos a eles — note-se 0 uso do termo indigenas como ofensa a tais
criticos. Esse € um detalhe que quase passa despercebido, mas que diz muito sobre as
mentalidades académicas da época. A democracia racial que comegava a se desenhar e muitas

vezes nao incluia os povos nativos, dando margem para a ignorancia e para um preconceito
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“justificado” — a cultura nativa ndo interessava, bem como a dos negros. O que interessava
era o0 corpo para trabalho, e nada mais. Esse pensamento se refletiria nas representacdes de
varias formas, veladas ou n&o.

Além de Georgina, destacamos outra artista, Angelina Agostini. Angelina nasceu em
1888, e era filha dos artistas Angelo Agostini e Abigail de Andrade. Comegou seus estudos com
0 pai e teria também aulas com alguns dos maiores mestres da Enba, dentre eles, Zeferino da
Costa (1840-1915), Baptista da Costa (1865-1926) e Eliseu Visconti (1866-1944). Ressaltamos
que, segundo Oliveira (2020), a relacdo ilicita de seus pais foi mantida em segredo, e tanto
Angelo quanto Angelina foram desvinculados da imagem de Abigail, que, por sua vez, foi
apagada da histéria. Esta foi a forma encontrada para que o0s dois seguissem suas carreiras sem
serem julgados, tal como Abigail foi em vida. O talento de Angelina era associado apenas ao
do pai, nunca ao da mée, como vemos pela critica anteriormente citada. Em 1914, Angelina
ganharia o Prémio de Viagem, que consistia em uma bolsa para a realizagdo de estudos na
Franga. pela tela “Vaidade”. Na Europa, ela participou de diversas exposicdes e, em meio a
Primeira Guerra Mundial, prestou servigos voluntarios & Cruz Vermelha, sendo reconhecida
pelo governo britanico. Analisaremos aqui duas obras da pintora, “Vaidade” (1913) (Imagem
7) e “Autorretrato” (1915) (Imagem 8).

Figura 7 — Vaidade, de Angelina Agostini, 6leo sobre tela (1913). 73,50 cm x 78,50 cm. Museu Nacional de

Belas Artes, Rio de Janeiro:

Fonte:http://enciclopedia. |taucultural org.br/pessoa22316/
angelina-agostini


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22316/angelina-agostini
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22316/angelina-agostini
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A imagem representa uma jovem se olhando no espelho, em um ambiente interior, um
quarto. As cores escuras do fundo contrapdem-se levemente os detalhes da mobilia; ja a figura
feminina deixa o uso do chiaroscuro evidente, destacando-se como o enredo principal. Em
plano unico, a regra de tercos nos permite ler a imagem de baixo para cima, e da esquerda para
a direita. H4 um tecido no canto inferior, em tons mais claros, que destaca o inicio da leitura
sugerida. Vemos que a vestimenta delicada da mulher esta folgada em seu corpo, a0 mesmo
tempo que seu reflexo cuida para que nao folgue tanto, e as diagonais construidas nos levam ao
ponto focal, que é o laco vermelho no cabelo. O laco nos direciona ao olhar refletido pelo
espelho, expressando a vaidade, a admiracdo da propria beleza. A forma como Angelina
representa a vaidade poderia ser interpretada como uma, a simples ideia de a mulher gostar do
que V& em si mesma, se repararmos no olhar da mulher. E, para n6s, uma representacdo muito
interessante da beleza feminina vista pela prépria mulher, e a forma como essa visao € recebida
pelo espectador também é significativa. O tema vanitas, vaidade, principalmente relacionada a
figuras femininas, ja era comum desde o século XVI1II, mas era considerado como algo voltado
a emergente modernidade do século XX.

Como traz Oliveira (2020), a grande novidade trazida por Angelina é a forma como a
intimidade feminina € representada. Esse trabalho de Angelina se insere num momento muito

importante para a arte brasileira feita por mulheres pois,

a partir do inicio do século XX, a autorrepresentacdo ou representacdo de mulheres
feitas pelas artistas converteu-se num espaco de negociagdo e confronto de questdes
relacionadas com o género e a sexualidade. Muitas artistas passaram a usar 0 corpo
feminino — por vezes, seu préprio corpo - como forma de reivindicar sua propria
sexualidade, construida por elas e ndo pela cultura visual e artistica dominante. Ao
resgatarem o0s corpos femininos da tradicdo hegemonica, na qual aqueles se
constituiam em metaforas universais do desejo masculino, as mulheres
individualizaram-se nas suas diferengas, reclamando as possibilidades de olhar e
recriar significados (OLIVEIRA, 2020 [on-line]).

A obra se encontra atualmente no acervo do Museu Nacional de Belas Artes.

Ja em seu autorretrato, vemos um fundo ainda mais escuro, que quase se mistura com
as vestimentas avermelhadas de Angelina. Pelo discreto feixe de luz, podemos pontuar que ela
estd em um interior, como uma sala ou um quarto. Apenas seu rosto ganha destaque com o0s
tons mais claros da pele. A leitura pode ser feita da esquerda para a direita, e de cima para baixo.
Partindo do feixe de luz, notamos o chapéu preto em diagonal, cuja sombra criada no rosto so
permite que vejamos metade dele. O olhar sereno de Angelina esta voltado ao espectador. A

cena conta com um trabalho delicado de profundidade que nos permite diferenciar, mesmo com
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pouca luz, as formas representadas, focando apenas na fei¢do da sua autora, conforme a Imagem
8.

Figura 8 — Autorretrato, de Angelina Agostini, 6leo sobre tela (1915). Sem indicacdo de tamanho. Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro:

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/self-
portrait-angelina-agostini/pgFkDS2FcxP1xg?hl=pt-br

Ainda segundo Oliveira (2020), Angelina passou por vérias situacdes que a colocavam
em prova enquanto artista. Porém, ela ndo se deixava abater: era sempre vista entre 0s jovens da
modernidade — homens e mulheres. Além disso, seu vestuario era composto por pecas escuras e,
frequentemente, masculinas, com o claro objetivo de “conformar e sinalizar a imagem da mulher
que emergia nos espacgos de trabalho até entdo restritos aos homens” (OLIVEIRA, 2020 [on-
line]). Mais a frente, veremos como a masculinidade foi um dos conceitos referenciais para a
atribuigdo de qualidade e merecimento de reconhecimento as artistas. Assim, as escolhas feitas
por Angelina para sua imagem pessoal ndo apenas refletem, mas confrontam esta nogdo
superioridade entre géneros enquanto construgdo social. A figura da mae, cujos julgamentos
sofridos quase relegaram seu trabalho ao esquecimento, pode ter sido um motivador para a

firmeza de Angelina em seus posicionamentos. Embora ela também tenha tido a necessidade de
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se adequar a0 mesmo campo artistico, ela o fez com maior subverséo das dicotomias de género,
assumindo para si qualidades e comportamentos tidos como masculinos.

Angelina é uma das poucas mulheres que integram o Album e fotografias de artistas
brasileiros e estrangeiros de Nogueira Silva, publicado em 1932. As outras séo: Georgina de
Albuquerque, a escultora Nicolina Vaz de Assis (1874-1941) e a pintora Izolina Machado
Fanzeres (1889-1931). Ao voltar ao Brasil, esteve presente em varias outras exposi¢cdes como
expositora e, em 1957, como parte do jari. A pintora faleceu em 1973, deixando obras que, por
seu estilo unico e pela notoriedade recebida, para além do posicionamento de Angelina
enquanto mulher artista brasileira, demandam aprofundamento em estudos.

Todas essas artistas buscavam evidenciar sua identidade profissional da forma como o
contexto possibilitava. Para elas, identidade a ideoldgica de artista mulher era um entrave, mas
nada que as impedisse de realizar suas atividades. Como vimos, e como bem pontua Griselda
Pollock (artigo online), o saber € uma questdo politica, de posi¢des, de interesses, perspectivas
e poder. Assim, a escrita da Historia da Arte precisa ser repensada enquanto discurso, que nao
pde no mesmo lugar de validacdo as obras feitas por homens e mulheres, e instituicéo,
considerando-se os devidos questionamentos. Estando situadas em tempos e espacos de
sociabilidades diferentes, as possibilidades de se discutir aspectos sobre suas obras ou
trajetérias precisam ser mais bem exploradas. Malin Hedlin Hayden (2019) propde que a
profissdo de artista se transforma no que diz respeito a como, quando e onde as manifestacdes
das artistas se realizam e, por isso mesmo, a abordagem das politicas e ideologias do mundo da
arte e suas mudangas e vicissitudes devem ser consideradas. Buscando, cada uma a seu modo,
representar seu tempo e sociedade, todas as artistas aqui estudadas faziam de um instante um
espaco longo de tempo cuja inteligéncia encanta seus espectadores.

Os anos que se seguirdo serdo repletos de oportunidades e bons retornos profissionais
para Georgina. Neste primeiro capitulo, buscamos evidenciar como a questdo de género pode
ser um fator decisivo para que a artista tenha — ou ndo — a sua autonomia e reconhecimento
garantidos. Ao notarmos as semelhancas e diferencas entre as trajetorias de Georgina e as de
outras artistas de seu tempo, é possivel notar que ha elementos fundamentais para que Georgina
seja lembrada até os dias de hoje como uma mulher de grande importancia para a historia das
mulheres na arte brasileira. O primeiro é o apoio familiar e o do marido, que nédo se atinham as
convencdes sociais e ajudaram a plantar e cultivar ndo so a falta do receio de ser julgada que
vemos em Georgina, mas também a sua perspicacia em demonstrar isso através de suas escolhas

artisticas e posicionamentos sociopoliticos cuidadosos, sem deixar de refletir sua opinido a
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respeito da sociedade vigente. A seguir, faremos reflexdes sobre novas abordagens de pesquisa

para sua trajetdria.
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3 (RE) PENSANDO GEORGINA DE ALBUQUERQUE: PROPOSTAS PARA NOVOS
ANGULOS DE ESTUDO SOBRE SUA TRAJETORIA

Quando foi realizado o levantamento bibliografico para a presente pesquisa, notamos que,
com frequéncia, Georgina de Albuquerque e suas obras sdo tomadas por chaves de leitura
semelhantes e, por esse motivo, é preciso que se atente a outros aspectos de sua trajetoria. De fato,
quadros como Sessdo do Conselho de Estado que decidiu a Independéncia rendem discussoes
variadas e férteis vista a grandiosidade da obra. Ao mesmo tempo em que nos dedicavamos a sua
analise, percebiamos que era preciso ir aléem de uma mesma discussdo. Embora hoje ndo tenhamos
facilidade de acesso a algumas obras de Georgina, outras se encontram acessiveis, e é nessas que
focaremos para pontuar algumas possibilidades de novas discussdes.

Uma primeira possibilidade de estudar Georgina e outras artistas é pensa-las em seus
lugares dentro do movimento no qual suas obras se enquadram, mas sob a perspectiva de
género. Vimos que Abigail ganhou destaque pelo Realismo; que Georgina se considera e é
considerada como uma artista impressionista, tal como vemos em sua entrevista a Angyone
Costa e nas diversas vezes em que foi mencionada em criticas de arte. Apds a volta de Paris,
em meados de 1911, o impressionismo tornou o estilo principal de Georgina, o que a consolidou
como uma das maiores pintoras nacionais de seu tempo. Considerar como 0 impressionismo
chega ao Brasil é um ponto interessante para comecarmos a discutir certos posicionamentos
adotados pela pintora paulistana.

Em nossa discussdo proposta para a monografia, nos utilizamos do texto de Schaphiro
para tratar do Impressionismo. Consideramos relevante trazer para este estudo o livro de
Timothy J. Clark (2004), que se inicia propondo uma releitura de Schaphiro, em busca de um
entendimento acerca do Impressionismo que veja a arte moderna além de sua relagcdo com 0s
fatos socioculturais parisienses mais visiveis do periodo — como o surgimento do pequeno
burgués, dentre outros fatores.

Partindo de conceitos basicos, Clark apresenta a sociedade como um “campo de batalha
de representagdes” derrubadas e remodeladas regularmente ao serem testadas pela préatica social
e seus discursos. Para o autor, 0 modernismo das artes s6 ganha de fato os contornos modernos
guando Ihe é atribuida a esséncia de um espetaculo. Dessa forma, Clark tem sua hipétese
fundada no fato de que o Impressionismo nédo era apenas espontaneidade, mas também fruto de
uma série de discursos interligados ao seu fazer artistico, entre eles, o que valorizava mais as

cenas cotidianas do que as ligadas a religido, politica ou mitologia. Tornando o dia a dia da
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petite bourgeoisie um espetaculo minucioso em sua construcdo — ainda que a efemeridade se
sobreponha —, as representacdes construidas deixavam espaco para a reflexdo sobre as
incertezas da arte. E em meio a essas incertezas e duvidas que se articula a retérica visual

impressionista,

na qual a preferéncia da pintura pelo ndo conhecido, ndo arranjado e ndo interpretado
era tomada como artigo de fé. (...) A arte busca os limites das coisas, do entendimento;
por isso seus métodos favoritos sdo a ironia, a negacdo, 0 rosto sem expressao, a
simulacdo de ignoréncia ou inocéncia. Ela prefere o inacabado (...) (CLARK, 2004,
p. 46).

Esse discurso inicial impressionista é importante para que comecemos a pensar que 0
movimento trata de algo a mais do que apenas uma estética inédita; o seu valor se estende a
outros ambitos. Ao referir-se ao valor formal de um bem material, Meneses evoca um outro

conceito muito importante para nossa discussao, o da estética:

[a] estética diz respeito a essa ponte fundamental que os sentidos fornecem para nos
possibilitar sair de dentro de nés, construir e intercambiar significados para agir sobre
o mundo. Trata-se, no caso, do efeito da presenga, nos objetos, de atributos capazes
de agucar a percepcdo, de levar a uma apreensdo mais profunda, de induzir a producéo
e a transmissdo mais amplas de sentidos — alimentados pela memoria, convencdes e
outras experiéncias — qualificando minha consciéncia e meu agir. A estética, assim, é
uma mediacdo que nos faz humanos. Isso ndo coincide com estilos, embora atributos
formais dos estilos possam, precisamente, agucar minha percepcao, classificando-a
(MENESES [on-line], p. 36).

A estética é o fio condutor da obra de Bayer (1978). Ainda que as vis6es dos dois autores
sobre o conceito se diferenciem em alguns pontos, a sensacdo advinda da criagédo
cultural/artistica € um termo comum em ambos 0s textos. Para o Impressionismo, é preciso que
se considere seu contexto de surgimento. Na Franca, o estilo apareceu como uma vanguarda,
na qual a técnica da pintura plein air tem papel central, algo raramente observado em
movimentos anteriores. Portanto, as relagdes sociais a referentes ao impressionismo tém uma
esséncia singular no tempo e espacos em que ele surge e se articula.

O termo plein air foi utilizado pela primeira vez por Stéphane Mallarmé, alocando,
assim, toda a arte vanguardista dos fins do século XIX. Portanto, apenas a visualidade
Impressionista ndo o tornaria um movimento de vanguarda possivel de se diferenciar dos
demais. Isso porque, ja no fim do século passado, alguns artistas utilizavam do recurso da
pintura ao ar livre, como 0 neoclassicista Pierre-Henri de Valencinnes, o romantista John
Contable e o realista Camille Corot. O que se percebe é que eram feitos estudos ao ar livre, e a

obra era executada em estudio, sendo possivel a adi¢cdo dos elementos académicos e outros
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detalhes antes de sua exposicdo ao publico. Algumas quebras de convencOes artisticas ja
tomavam lugar h4 pelo menos um século antes, embora de forma discreta e, por vezes,
despretensiosa. Estamos falando, no entanto, apenas da estética apresentada pelos artistas,
sejam eles impressionistas ou ndo, cabendo a nos identificar as razdes pelas quais 0 movimento
impressionista tornou-se fundamental ao nascimento da arte moderna.

Os artistas levaram algum tempo para desenvolver um método favoravel para a pintura plein
air. Num momento inicial, as dificuldades com a luz natural ou com o clima, por exemplo, tomavam
tempo e inspiracao para as producdes, uma vez que a ideia inicial ndo era estatica, estando sempre
em movimento, ainda que lentamente. A partir desses estudos, as pinceladas se tornavam cada vez
mais complexas, sendo formadas por toques cada vez menores de cor. Trabalhar a superficie em
sua bidimensionalidade era outro aspecto fundamental, pois procurava-se conferir mais rigidez nas
representacdes da natureza, ja que as condicdes ao ar livre ndo permitiam que fossem feitas
representacdes literais do tema proposto. As pinceladas individuais procuravam justapor as cores,
para representar as tonalidades e texturas em sua variedade. Gowing (2008) destaca essa
caracteristica de ndo se tratar apenas de uma visualidade: “[e]m parte, essa liberdade surgiu
simplesmente das exigéncias de trabalho no ar livre, mas indubitavelmente havia também um
proposito consciente de destacar o valor de cada pincelada, e isto se deve em grande parte a Manet”
(GOWING, 2008, p. 78).

Al estd uma das principais mudancas vindas com o Impressionismo. Quando a execugdo
da obra passa a exigir rapidez para que se aproveite ao maximo o efeito da luz natural, as
pinceladas tornam-se mais flexiveis, espontaneas, os temas tém seu foco em cenas da realidade,
a paleta ganha mais cores e ha, em meio a prética, a liberdade e a subjetividade do artista. O
modo como este percebe o seu redor se entrelaca a representacdo, e a idealizacdo da natureza
da lugar a relacdo entre o olhar do artista e a sua temética. Busca-se realizar 0 maximo possivel
a plein air, que é apresentada ao publico sem mudancas ou retoques. A sensacao captada pelo
autor é transmitida ao espectador. Para Clark (2004), a riqueza da vanguarda impressionista
estd em criar metaforas em suas representacdes que tirem o espectador de seu lugar de conforto,
causando-lhe impressdes.

Essa visdo de que ha uma retorica que vai além da espontaneidade e da subjetividade é
corroborada por Cézanne. Para o pintor, ndo se tratava de atribuir caracteristicas sensiveis as
coisas, mas de “organizar as sensagdes’ por meio da relacao entre o olho e o cérebro. Observa-
se, portanto, que havia intencbes mais complexas envolvendo a pratica da pintura
impressionista. Essa préatica criava, ainda, uma exigéncia de espago entre o pintor e a obra em

andamento: a distancia de mais ou menos um braco a frente era ideal a produgéo, tornando-se
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parte indissocidvel do processo. Para a critica, seria dificil aceitar que, para que as obras fizessem
sentido, era preciso estar a alguns passos de distancia para aprecia-la adequadamente. Em seu
texto, Clark da o exemplo de Pissarro, que teve a ajuda de amigos para explicar o fato aos criticos.
E possivel citarmos, ainda, outra consideracdo, feita por Cézanne — traduco de Gandra — (2011,
p. 23): “a arte ¢ uma harmonia paralela a natureza”: “neste contexto, a ‘sensagdo’ se explica como
um fendémeno alimentado pela memoria, pelo desejo e pela imaginacéo e implica a organizacao
consciente das sensagoes visuais”.

Podemos concluir que havia uma intengcdo, ao menos para Cézanne, de que a obra se
“completasse” ou ganhasse total sentido com a contribui¢ao subjetiva do espectador. Cézanne
ficou conhecido pelas inimeras obras inacabadas — ou que deixavam essa impressdo, dada sua
técnica — 0 que se alinha a evocacdo da memoria e da subjetividade do espectador como algo
similar a etapa final de suas producdes. Apesar de essa consideracdo nao poder ser aplicada a
todos 0os mestres impressionistas, por remeter a uma visao individual, ela indica a presenca de
discursos morais e filosoficos por tras da imagem, o que vai ao encontro a noc¢do de uma retorica
visual vanguardista, uma vez que tal conceito ndo era tdo comum antes do século XIX.

Ressaltamos na introducao do estudo a necessidade de se ir além das producdes artisticas
para ampliar nosso entendimento sobre elas e seus artistas. Discutir o Impressionismo no Brasil
requer atencdo a fatos que sdo de suma importancia para ndo cometermos equivocos que
venham a distorcer as especificidades existentes entre a vertente francesa, na qual surge o
movimento, e a brasileira. Para comecar, falaremos sobre as circunstancias que ocasionam a
entrada em cena do movimento.

Estudando as trajetorias de pintores como Eduard Manet (1832-1883), Claude Monet
(1840-1926), Cézanne e Pissarro, observamos que cada um ja possuia, em suas opinides e
formas de representar a realidade em suas obras, tendéncias a romper com as convencdes
sociais. Cada um, a seu modo, trazia essa intencdo em campo. Manet foi duramente criticado
pelo quadro Le Déjeuner Sur L’Herbe, mas inspirou uma série de outros artistas a irem além.
Monet, com suas belas paisagens que representavam a vida moderna, também enfrentou
inimeras criticas e rejeicdes. Cézanne, ao andar em linha ténue entre temas como erotismo e
religido pode apreciar pouco de seu reconhecimento, uma vez que este se deu apenas em seus
ultimos anos de vida. A par de suas individualidades, havia um fio em comum que os ligava:
todos viam a necessidade de se libertarem das muitas exigéncias que se entrepunham ao
reconhecimento de seus trabalhos, sempre embasadas pelo academicismo e pelo reforco das
tradicBes pictdricas renascentistas. Todos estudaram segundo os moldes tradicionais,

entretanto, mais cedo ou mais tarde, chamariam a atencdo pelo modo diferenciado como
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representavam cenarios, pessoas ou naturezas-mortas. Valorizando a luz natural e aspectos da
modernidade, propunham temas e técnicas que afrontavam os canones vigentes nas artes.

Uma nova visualidade aparecia e novos valores se esbocavam em obras esparsas pela
Franca, portanto, falar de um movimento sé seria possivel se voltarmos nossa visao para outras
esferas sociopoliticas da época. O grupo formado por Monet, Camille Pissaro (1830-1903), Pierre
August Renoir (1841-1919), Alfred Sisley (1839-1899), Edgar Degas (1834-1917), Paul Cézanne
(1839-1906) e Berthe Morisot (1841-1895) aos poucos foi rejeitado pelo jari do Salon de Paris.
Esse saldo foi fundado em 1667 para exibir trabalhos de membros da Academia Real de Pintura
e Escultura — até entdo, era a Unica exposicdo oficial organizada na Franca. Esses artistas que
foram recusados e que questionavam a conduta do Salon de Paris passaram, entdo, a realizar
encontros no chamado Salon de Refusées (Saldo dos Recusados) e no Café Guerbois, para
conversar sobre arte. Foi de um desses encontros que a ideia para uma exposicao independente
teria surgido, partindo de Monet e Frédéric Bazille (1841-1870) e, apesar de néo ter sido realizada,
tornou-se a base para a que ocorreu em 1874 (RIBEIRO, 2019, p. 57). Segundo Cézanne (2011,
p. 18-19), a eclosdo da Guerra Franco-Prussiana em 1870 ocasionou mudancas na politica
francesa e, somada a destruicao por ela causada a Comuna de Paris, a sociedade se vira diante de
feridas profundas. A arte moderna, no entanto, ainda ndo conseguira seu espago: “[a] chamada
Terceira Republica ndo se mostra mais aberta do que o Segundo Império no que diz respeito a
arte moderna. A vanguarda se convence definitivamente que ndo seria possivel mudar a situagéo
interna das instituigdes” (CEZANNE, 2011, p. 19).

Jorge Coli (1995) lembra que o préprio nome do movimento Impressionista foi criado a
partir de uma concepgéo pejorativa, que assim denominava qualquer arte que fugisse dos canones
vigentes. Dessa forma, varios artistas seriam considerados impressionistas, porém, muito mais

sob a visdo de estarem produzindo algo fora das regras do que por seu estilo em si:

[a]s vanguardas artisticas tiveram que lutar contra forgas reaciondrias da cultura para
se imporem, e a grande luta primeira foi a dos Impressionistas. Em seguida, os
conflitos, os escndalos sucederam-se, passando a fazer parte integrante do panorama
das artes do século XX. Os impressionistas haviam mostrado que tinham razéo, e que
era imbecil a cultura a qual se opuseram. Assumindo como valor positivo a revolta e
os inovadores, 0 publico, a critica aderem mais e mais a eles, e assistimos a um
fenomeno de ‘recuperagdo’ das vanguardas (COLI, 1995, p. 97).

A obra Impressdo: Sol nascente (1872), de Monet, rendeu o titulo da critica publicada
por Louis Lorey, A exposi¢cdo dos impressionistas. O termo foi adotado pelos artistas e

ressignificado. Se a intencdo era criticar a arte que produziam, cujo propoésito era
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principalmente causar impressdes ou sensagdes, 0 nome veio bem a calhar e, vindo de um
critico que lhes era desfavoravel, funcionou também como uma afronta perspicaz.

A frustracdo inicial deu lugar a uma atitude decisiva para que 0 impressionismo tomasse
seu lugar como um movimento vanguardista de fato. Entre 1874 e 1876, o grupo realizou, de
forma independente, oito exposi¢des, realizadas no estddio do fotégrafo Nadar no Bulevar de
Capuccines. O modo como foram organizadas as mostras é essencial para entendermos essa

passagem para uma manifestacdo conjunta e mais efetiva:

[p]ela primeira vez, um grupo, com cerca de 30 artistas, desafia a administragdo do
Salon e organiza uma exposicédo coletiva. A primeira mostra, aberta poucas semanas
antes do Salon, ndo é uma concesséo do Estado — como os varios Salon de Refusés -,
mas uma iniciativa que compete com a mostra oficial (CEZANNE, 2011, p. 21).

Um movimento trata de um conjunto de a¢des coletivas por um mesmo fim. Assim, a
partir do momento em que as opinides e acdes individuais se levantam em paralelo as
convencdes e tornam-se conjuntas para, de fato, operarem alguma mudanca de concepgoes que
jando servem mais as vivéncias socioculturais, veremos toda uma gama de novas possibilidades
gue ndo giram em torno da expectativa da aprovacdo do governo e, portanto, das instituicdes.
Inicialmente, vimos que a subjetividade faz parte da filosofia e técnica impressionista. Quando
ha esse fio condutor comum entre mais sujeitos movendo-os em direcdo a ruptura, teremos as
vanguardas. A coletividade alcancada ndo exclui a subjetividade do artista, ao contrério, ela
permite que a subjetividade se manifeste mais livremente.

A essa consideracdo alinha-se a necessidade da atencdo aos detalhes da trajetéria do
artista, pois nela estdo aspectos que nao devem passar despercebidos e que podem conferir uma
leitura diferenciada de sua obra. Logo, apenas a obra ndo é suficiente se o objetivo é discutir
sua iconografia e relacdo com o contexto em que foi produzida. Os proprios valores — sejam
eles historicos, formais, cognitivos etc. — a obra atribuidos provém da rede de relagdes sociais,
como traz o autor e, portanto, de relacGes de poder.

Na Histdéria Cultural, o conceito de poder aparece em varias construcdes e
representacdes sociais: politica, financeira e artistica. Para entender a atuacdo feminina no
movimento impressionista, podemos focar na relacdo de poder entre género/arte e arte/género,
especialmente em se tratando do século XX, um século de grandes transformacdes nas relagdes
sociais. Para a presente discussao, cabe relembrar a questao de género sob uma perspectiva que
nos leve mais perto das discussGes politicas de igualdade entre homens e mulheres que

comecaram a se fazer presentes.
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Michelle Perrot (2005) trata inicialmente da questdo do poder e suas representagdes nas
varias obras da Historia Contemporanea dedicadas a ele em suas varia¢6es ao longo do tempo.
No século XIX, como aponta a autora, temos como questdes principais a distin¢do entre o
publico e o privado, a higiene e seu lugar central numa politica que é frequentemente uma
biopolitica. Existe, entretanto, uma dificuldade de se discutir essas questdes dentro da Historia
das Mulheres, uma vez que a separacdo entre sexo bioldgico e género enquanto construgdo
sociocultural toma espaco. Vem dessa separacao a contraposicao entre poder e forca que Perrot
trabalha, pois a forca é entendida como algo muito mais difuso que o poder. Em uma retomada
aos cenarios dos séculos XVII e XVIII, Perrot pontua os temores dos homens ligados as
conquistas femininas. Constroi-se a ideia, entdo, de que o poder das mulheres vem da natureza
e dos “costumes”; uma ideia que da ¢ a0 mesmo tempo renega a igualdade de género. Tem-se
gue o século seguinte seria entdo um tempo de ruptura quanto as diferencas de género, mas que
também apresenta seu reforco. A autora traz a questdo da administracdo das mulheres como
fruto da biopolitica, uma vez que estamos tratando do que Foucault chama de um jogo entre as
artes de governar, seus indexadores e debates.

A modernidade do século XIX esta, segundo Perrot, na colocacdo em pauta de questdes
até entdo ndo expostas, como o direito de voto feminino. A sociedade se encontra rumo a
democratizacdo, porém a passos lentos: as esferas do publico e do privado se tornam
fundamentais para “conter” e a0 mesmo tempo dar poder as mulheres. Discursos e praticas sdo
construidos relegando aos homens o poder publico — razdo, inteligéncia, fundacao da cultura —
e as mulheres o poder privado, sob uma 6tica de sensibilidade e fraqueza nelas presentes. As
referéncias ao bioldgico feminino se ligam ao imaginario da doenca e fragilidade e a separa¢do
entre mulher civil e a mulher cidada ainda se fazia muito presente. Uma nova identidade
feminina é construida numa tentativa de que o poder delas fosse refletido apenas no ambito
privado, e surgiram, entdo, novas representacGes favoraveis a esse discurso, juntamente as
representacgdes resistentes a ele.

Apenas na metade do século lhes seria dado um poder “filantrépico”, uma missao moral
que torna essa separacdo de géneros mais sutil, mas ndo ausente. O direito juridico e a opinido
publica se encarregavam de servirem como instrumento regulador, e de serem vistos como um
afrontamento composto por controvérsias; a escrita era, nesse caso, um recurso central para esse
exercicio de controle dentro do aparelho regulador. O que se via era uma exaltacédo do feminino e
de seu poder dentro do lar; a representacdo de um poder autbnomo no &mbito privado. E é

justamente a partir da esfera privada que se formara uma nova “consciéncia de género”, dando
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origem as primeiras formas de feminismo. O feminismo, como sabemos hoje, pode se manifestar
de varias formas: em todas elas, havera um fundo politico.

Com a consolidacdo do Impressionismo, alguns pontos foram bastante favoraveis as
mulheres que desejavam adentrar no campo artistico. As representacdes de naturezas-mortas, por
exemplo, ganharam novas possibilidades a partir de Cézanne, quando o artista interpreta-las com
simplificacdo geométrica dos frutos e do espago. Essa experimentacdo elevou o género das
naturezas-mortas a um dos grandes géneros da arte moderna. A pintura de paisagens também foi
revisitada. Alguns pintores como Monet e 0 proprio Cézanne a aproximariam do Romantismo,
aplicando a nogéo da insignificancia humana perante a natureza e a sua distancia do cotidiano
urbano. Essas novas conceituacdes abriram espago para que as producdes das mulheres pudessem
se utilizar de sua subjetividade e singularidades em suas obras.

Nas artes, faz-se necessario o conhecimento de alguns dos principais nomes de mulheres
artistas que despontaram nos ambientes académicos por meio do movimento Impressionista — ou
que se inspiraram em sua filosofia e estética, mesmo sem o conhecimento das grandes escolas e
ateliés; todas as informacdes aqui reunidas estdo disponiveis nos sites especializados Aware of
Woman Artists!, Daily Art Magazine?, Art Net®, The Athenacum* e The Wiki-Art®.

Comecamos por Louise Abbéma (1853-1927), pintora, escultora e gravurista, parisiense,
estudou em Paris, onde foi aluna dos pintores Charles Chaplin e Carolus Duran. A figura de
Abbéma era singular pelo fato de os artistas homens a aceitarem a presenca dela entre eles, algo
raro em naquele tempo. Ela representa muito bem o ideal da “nova mulher”, que surgiu na Frangca,
sobretudo a partir do século XX. Uma caracteristica interessante de seu trabalho é a mescla entre
elementos impressionistas e académicos, como se vé em Matin d’Avril (Manha de Abril), de 1894,
A também francesa Eva Gonzalés (1849-1883), tnica aluna formal de Manet, teve aulas de pintura
com Charles Chaplin. Apesar de nunca ter exposto suas obras em publico, Eva era Unica por seu
estilo dentro do Impressionismo, mostrando-se em uma constante busca por sua prépria identidade,
desde os tempos de aluna. Uma obra de notavel beleza feita por ela é Le Chignon (O P&o), que ndo
possui data oficial, mas foi, provavelmente, feito entre 1865 e 1870. Ensinou a irma, Jeanne
Guérard-Gonzalez (1856-1924) a pintar — esta também modelava para Eva. Um dos trabalhos mais
conhecidos de Jeanne é o belo Paysage de lac avec un bateau a voile (Paisagem de um lago com

um barco a vela), sem data.

! Disponivel em: http://awarewomanartists.com.
2 Disponivel em: http://dailyartmagazine.com.

3 Disponivel em: http://artnet.com.

4 Disponivel em: http://the-athenaeum.org.

5 Disponivel em: http://wikiart.org.
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Marie Braquemond (1840-1916) nasceu em Argenton-em-Landunez, na Franga, e é
considerada uma das “grandes damas do Impressionismo”, segundo Henri Focillon (historiador
da Arte, nascido em 1881), embora quase nao seja mencionada pela Historia da Arte, devido as
muitas criticas que seu proprio marido fazia publicamente contra seu trabalho. Marie aprendeu
a pintar sozinha e seu marido dizia respeitar seu trabalho, apesar de “ndo concordar com o modo
como ela utilizava as cores”. Duas de suas mais belas obras sdo On the Terrace at Sévres (No
terraco em Sevres), de 1880, e Triois femme aux parapluies (Trés mulheres com guarda-
chuvas), do mesmo ano.

Berthe Morisot (1843-1926) também faz parte do grupo das “grandes damas”. Nascida em
Bourges, na Franca, sua primeira exposi¢cdo foi no Salon de Paris, e participou das seguintes
exposicdes junto aos maiores nomes do impressionismo do meio masculino. Tornou-se amiga de
Manet e, apesar das criticas que este fazia as suas obras, era possivel identificar uma admiracao
mutua, e Manet a pintou diversas vezes. Dois dos trabalhos mais importantes de Morisot sdo
Woman and child on a balcony (Mulher e crianca na sacada), de 1872, e Wiege (Berco), de 1873.

Ainda na Franca, teremos Camille Claudel (1864-1943), escultora, que estudou na
Academia Colarossi e era grande amiga de Auguste Rodin. Uma de suas obras é Reve au coin
de feu (Sonho junto a lareira), de 1899.

Fora da Franca, temos Mary Cassat (1843-1926), nascida nos Estados Unidos e faz parte
do mencionado “grupo das grandes damas”. Mary estuava e viajava muito, principalmente para
Londres, Paris e Berlim (tendo aprendido o francés e alemao). Mesmo com a familia se
colocando contra sua vontade de se tornar uma artista profissional, Mary se matriculou na
Pennsylvania Academy com apenas 15 anos e conheceu muitos artistas em eventos, entre eles
Degas, que se tornou um grande amigo. Entre suas obras mais conhecidas estdo Self-portrait
(Autorretrato), de 1880, e Summertime (Verdo), de 1894.

Como vimos no capitulo anterior, a entrada das mulheres nas escolas superiores de artes
ocorreu em fins do século XIX no Brasil, época em que o Impressionismo ainda ndo havia se
consolidado. E possivel que Georgina nio tenha sido a primeira mulher a se dedicar a este estilo,
mas a pintora certamente seria lembrada por sua atuacdo junto aos maiores mestres homens,
figurando como a Unica mulher a receber tal titulo até entdo. Seu nome aparece com frequéncia
entre os grandes mestres da pintura impressionista brasileira. Georgina é, junto a outros poucos
desses artistas, reconhecida por varias publicacbes de sua época como uma artista
verdadeiramente impressionista, abrindo portas para que outras mulheres almejassem feitos

semelhantes. Mesmo com todos os avangos, a luta das mulheres pela ocupacgéo dos espacos de
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ensino e trabalho ainda n&do estava encerrada: diversos movimentos feministas surgiram na
Europa e, posteriormente, no Brasil.

O debate sobre a chegada do Impressionismo ao Brasil divide opinides até os dias de
hoje na historiografia da arte brasileira. 1sso porque, como vimos acima, 0 movimento surge da
necessidade de se romper com os padrdes artisticos, trazendo a contraposicdo entre a arte
ultrapassada ou “engessada” e a arte subjetiva, efémera e moderna ou, como o escritor Emile
Zola chamava, uma arte feita por artistas actualistes, ou seja, que representavam a modernidade.
No Brasil, o Impressionismo chegou nédo tanto pela necessidade de uma renovacao nas artes,
mas como um dos fios condutores da busca pelo progresso num sentido sociocultural mais
amplo e que encontrou sua grande inspiracdo na Franca. A semelhanca entre os modos de vida
e as sociabilidades mostra que, dentro do que Ihe era possivel, o Brasil seguira os moldes
franceses para tentar se inserir na sua propria belle époque. A diferenca entre os contextos de
surgimento apontaria importantes variagdes de percurso dessa vanguarda em terras brasileiras.
Ana Maria Tavares Cavalcanti (2020) estuda em seu artigo as possibilidades e as estratégias
para se discutir o Impressionismo no Brasil.

Assim como a autora, durante nossos estudos foi notada a diferenca entre os dois paises
no que diz respeito aos contornos sociopoliticos tomados pelo Impressionismo. Em terras
brasileiras, somente as técnicas impressionistas eram aplicadas, mas a esséncia da pintura
continuou tendo como final a idealizacdo — vemos isso principalmente nas pinturas historicas.
Acontece que, quando o Impressionismo se estabeleceu no Brasil, a busca pelo nacional ainda
estava em um processo de idas e vindas, pairando entre os discursos conservadores e os liberais.
Esse fato pode ter influenciado, mais tarde, na rapida decadéncia enfrentada pelos artistas
impressionistas, sobretudo ap6s o advento do Modernismo. Estudando o catalogo da Exposicdo
Reflexos do Impressionismo, ocorrida em 1974 no MNBA, Cavalcanti aponta outro fator: [n]a
verdade, poucos se definiam como impressionistas, e a maioria experimentou diferentes estilos
de pintura. No catalogo da exposicdo, marinho de Azevedo insistia que o impressionismo
brasileiro fora mais um reflexo do que uma escola (CAVALCANTI, 2020, p. 28).

Falando da atuacdo de Georgina de Albuquerque, iniciaremos pelo tépico referente ao
género. Foram encontradas breves mengdes a seu trabalho como esta do O Paiz, de 22 de
setembro de 1913:

[clomo paisagem, no seu conjunto, é um trabalho bem feito, e feito com certa vida e
movimento. As figuras das criangas sdo interessantes, guardando ambas atitudes
naturais e graciosas, com as quais também guarda harmonia a posicéo da rapariga que
com elas brinca no jardim. A menina que est4 deitada sobre a relva, espreitando a
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companheira a atirar a bola, agrada bastante. O quadro ainda tem pontos bem tocados.
O outro trabalho, “Perfil de senhora”, é também de algum interesse (O Paiz, 22 de set.
de 1913, p.2)

O autor da critica demonstra certa hesitacdo na analise da paisagem, como se esperasse
algo a mais da obra. A artista, nessa época, estava no caminho para se consolidar e talvez essa
seja a razdo pela qual a critica espera novos triunfos. De toda forma, esses pequenos
comentarios revelam que a consolidacdo ndo tardaria a chegar. Em 1914, realizou duas
exposi¢oes individuais, uma no Rio de Janeiro e a outra em Sao Paulo. Em 1916, Georgina
expds varios trabalhos em técnicas diversas, como trés 6leos e seis aquarelas — “com boa
frescura”, segundo o Jornal do Commercio do dia 26 de agosto, e ganhou a Grande Medalha

de Prata pela obra Arvore de Natal:

Figura 9 — Arvore de Natal, de Georgina de Albuguerque, 6leo sobre tela (1916). Sem indicagdo de
tamanho.

Fonte: http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-
o0.html

Em termos técnicos, a obra apresenta a regra de tergos muito presente, numa composi¢ao
horizontal. A é&rvore aponta para cima, mas 0S personagens se encontram organizados
horizontalmente em dois planos. O foco esta no casal de criancas brincando no chao. A triangulacao
— leitura orientada pela propria artista a partir da criacéo de trés pontos foco — proposta pela pintora
esta nos seguintes pontos: a mulher tocando piano, a arvore e as duas meninas no canto inferior
direito. O assunto ou enredo principal é a mesa de jantar, numa cena doméstica. Um aspecto

importante que queremos destacar é o de que o uso das cores reforca a ideia de intimidade e nos


http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html
http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html

76

mostra a importancia da iluminacéo para a defini¢do do enredo. O uso da luz e as teméticas bem
trabalhadas fariam de Georgina uma notavel artista impressionista. Em 24 de agosto de 1916, a

publicacéo do Jornal do Commercio trazia o seguinte texto:

D. Georgina de Albuquerque expde trés trabalhos a éleo que agradam, dos quais um
grande de género - Arvore do Natal - que logo chama e prende a ateng&o dos visitantes.
O assunto, embora ndo seja novo, foi bem aproveitado pela distinta artista e deu-lhe ensejo
a pintar uma bela pagina que encanta a quantos a contemplam.

Nada mais interessante do que ver esse grupo de criangas em torno da arvore do Natal,
variegadamente iluminada e carregada de brinquedos, que Ihes estéo sendo distribuidos.
No primeiro plano, uma moca, vista de costas ao plano, da a musica necessaria a festa, e
ao mesmo tempo se volta para um mogo assentado perto dela, e em cujo rosto se vé a
expressao de quem espera que o “Papa Noel” lhe mande um presente diverso dos que se
acham pendurados na arvore simbélica.

Ha movimento na composicao, as figuras sdo boas e o tema do quadro bem contado na
apropriada linguagem pictoria (Jornal do Commercio, 24 ago. 1916, p. 5)

Jodo Luso, na Revista do Brasil de 1° de setembro de 1916, por sua vez, denota certa
falta de harmonia na cena representada. Luso comeca falando dos trabalhos apresentados por

Lucilio de Albuquerque, e chega a Georgina trazendo que:

[s]ua esposa, a sra. Georgina de Albuquerque, teve a Grande Medalha de Prata. E o
gue se chama um casal, mesmo em arte, feliz. A Arvore de Natal representa também
uma obra maior e mais dificil até hoje empreendida pela artista. E num interior de
uma casa burguesa, onde se relne, em torno do pinheiro gentil, de variegados,
luminosos frutos, um bando de criancgas; j& muitas prendas foram distribuidas; ao
fundo, as pessoas grandes contemplam a alegria dos pequeninos; e no primeiro plano,
ao canto da tela, ha uma moca ao piano e um rapaz enlevadamente a olha, como se,
no rosto que resume aquele ambiente familiar e festivo, visse todo o seu futuro. Esta
nota da ao assunto uma particularidade tocante; e algumas figuras, como a meninota
que, de frente para o observador, examina a nova boneca, seriazinha, compenetrada,
um tanto comovida, sdo na verdade, interessantes. Um entendido notaria talvez, no
conjunto, certa falta de harmonia, de equilibrio; mas seria, talvez, uma simples
impertinéncia...(Revista do Brasil, 1° set. 1916, p.41)

Jodo Luso era o pseudonimo de Armando Erse de Figueiredo (1874-1950), um
jornalista, intelectual, poeta e escritor luso-brasileiro. A imagem de um casal moderno e
harmonioso passada por Lucilio e Georgina tinha grande relevancia no campo artistico.
Georgina por si s0 era considerada um modelo ideal da “nova mulher brasileira” — a que estuda
e trabalha, mas, a0 mesmo tempo, é mae e esposa exemplar - €, por isso, men¢oes a imagem do
casal seriam comuns a essas publicacdes. A falta de equilibrio a que Luso se refere pode estar
relacionada a impressdo que temos em se tratar de um plano Unico. Para nds, o que foi notado
é que Georgina constréi esse equilibrio de forma diferente: destaca o olhar para pontos

diferentes, mas bem alinhados na composic¢do. Dai nosso olhar “viajar” de um canto a outro,
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notando melhor as figuras humanas. As figuras ndo se excluem da cena por sua diversidade de
atividades; a moca ao piano ndo impede que vejamos 0 homem a sua frente e que dirige o olhar
amesa rodeada de criancas. As criangas ao centro e a direita ndo nos impedem de ver as pessoas
ao fundo, a cena é unificada sem deixar de trazer o movimento de uma reunido de pessoas. A
harmonia esta ai, mas ndo do modo convencional, como talvez tenha sido esperado pelo critico.

Outro ponto que nos chama a atencio é que em Arvore de Natal Georgina parece estar
dando inicio ao que vemos em Sessdo.... ela traz, ja em 1916, a ideia de se utilizar da luz
impressionista para pintar um interior, em tons quentes e que transmitem acolhimento. A
harmonia foi estudada cuidadosamente para ndo deixar de trazer movimento, e para nao impedir
que cada figura fosse compreendida em seu lugar de agdo. Georgina aprendia com as criticas
que recebia, nem por isso diminuia seu trabalho, e notava com pesar que algumas de suas
colegas ndo conseguiam fazer o mesmo. A pintora fala, para Angyone Costa, sobre um episddio
no qual havia produzido uma tela com a qual desejava obter uma boa premiacdo, o que ndo

ocorreu; vejamos o trecho a seguir:

[a]penas, como ficha de consolacdo, deram-me 500mil-réis, mandando o juri igual
quantia, para outra pintora, muito talentosa, que concorrera & mesma recompensa que
eu. Minha colega, mais sonhadora e impressionavel, talvez, sofreu um golpe, tdo rude,
que abandonou o pincel, ndo quis mais se dedicar a arte, deixou a profissdo onde
comecara tdo bem (COSTA, 1927, p. 37).

A pintora define a si mesma como “melhor forrada para as decepgdes”, e conta que nao
desistiu ap6s o episodio. Em seguida, fez outra tela, despretensiosamente, com a qual ganhou o
prémio que antes almejara. Ela, entdo, teve a ideia de montar uma pequena exposi¢cdo com 0S
dois quadros €, ao perguntar ao jari o porqué de nao ter sido premiada anteriormente, conta na
entrevista a Angyone Costa (1927) que “[r]espondiam, geralmente: ‘Indecisdo. Vocé ndo reuniu
o0s dois. Umas coisas imprecisas em que VOCé avangava muito e que apareceram atenuadas no
outro...” Eu ria-me. E ganhava experiéncia.”

E interessante notar aqui que esta reacdo calma e racional de Georgina é outro aspecto
que a fez “encarar” o campo artistico. Para ¢la, ndo se tratava de nao falhar, mas de entender a
falha e seguir em frente, acreditando em seu potencial para a carreira artistica. Como ela bem
pontua, nem todas as artistas reagiam bem as falhas e, por esse ou por outros motivos, se viam
desencorajadas. Ana Paula Simioni (2002) ja havia tratado de tal aspecto ao falar da producéo
das pinturas histdricas — género cujas exigéncias técnicas eram ainda maiores. Um outro aspecto
a se pontuar € que em momento algum durante a entrevista Georgina diminui o talento de

qualquer colega que mencione, demonstrando consciéncia das vivéncias das artistas dentro do
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campo. Num outro momento, Georgina € perguntada sobre o meio artistico feminino, dando a

seguinte resposta:

[m]uito adiantado. Cheio de vocagdes inteligentes. A Escola esta repleta de mocas de
brilhante talento. E ja temos vérias pintoras de merecimento. Dona Regina Veiga
(1890-1968); Fédora do Rego Monteiro (1889-1975), que, infelizmente, abandonou a
arte. Zina Aita (1900-1967), pintora moderna de grande talento, fazendo essa pintura
com a preocupacdo de criar alguma coisa; Tarsila do Amaral (1886-1973), grande
inteligéncia e admiravel cultura; Heydéa Santiago (1896-1980); Solange; Sarah de
Figueiredo (1903-1958); Sylvia Meyer (1889-1955), varias outras, que pintam com
carinho e vocacdo... (COSTA, 1927, p. 40).

No préximo capitulo, daremos maior atencdo a fala sobre Tarsila. Para a presente
discussdo, € interessante notar a énfase dada por Georgina a vocacao das artistas. Ela percebe
— e vive — a resisténcia enfrentada para que as mulheres sejam reconhecidas por sua vocacao
artistica. Essa entrevista € importante, pois nela a pintora expde algumas opinides que
anteriormente em sua carreira ainda nao tinha podido expor. Assim, pontuar suas opinides sobre
determinadas questdes é relevante, ainda que ndo tenham sido feitas no periodo em analise, para
termos uma nocao de sua visao sobre sua propria trajetoria.

No ano de 1917, pela Revista do Brasil de outubro, o escritor e editor Monteiro Lobato

(1882-1982) foi 0 autor de uma critica em referéncia a Georgina:

[s]enhoras, senhoritas e madames. Ha-as copiosas, 22 ao todo. Destacam-se: D.
Georgina de Albuquerque, ja muito senhora da sua arte, amiga de pintar interiores aos
quais da notavel equilibrio de ambiente e onde figuras bem trabalhadas pousam a
vontade como chez soi (Revista do Brasil, out. 1917, p. 177).

Conhecido pelas falas conservadoras, Lobato comeca sua critica desconsiderando o termo
artista para as mulheres. O autor destaca Georgina por sua pintura segura, e pelos trabalhos com
interiores. O critico reconhece o equilibrio da tela, mas deixa uma margem para entendermos que,
para ele, Georgina se limitaria a pintar interiores. Se nesse trecho a questdo principal ndo era a
visualidade impressionista, esta também apareceria, mostrando a lenta aceitac&o por parte da critica
ao movimento. Em 1918, ganhou o prémio de animacao de 250$ pela obra Jardim Florido. A secdo

Aurtes e Artistas do O Paiz, de 17 de agosto de 1918, escrevera sobre a obra:

[m]as a autora do Jardim florido estd, realmente, na plena posse de todos os seus meios
de expressao?

Que o diga quem melhor entenda do assunto, do que nos, simples nedfitos.

Na nossa opinido, porém, a sua tela, evidentemente levada a cabo com a absoluta
compreensdo das responsabilidades, exprime tdo grande sinceridade e tdo ardente
‘querer’; a feitura é tdo leal e o desenho tdo seguro; o ar, sob aquele guarda-sol, é tdo
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transparente e luminoso; enfim, a ‘nota vista’ nos ¢ tdo harmoniosamente transmitida e
aquele efeito de luz (sempre sedutor e trai¢oeiro) cai tdo facilmente nas vulgaridades
‘impressionistas” do cromo e do 'afiche - quando ndo é visto e sentido assim, por um
colorista verdadeiramente delicado e de processos fundamentalmente honestos, - que é
justo esquecer as pequeninas anomalias da paleta para a inscrever com prazer entre as
obras de maior valor do atual salon.(O Paiz, 17 ago. de 1918, p. 5).

Para ao autor do texto acima, o impressionismo parece requerer certos cuidados para
que ndo se transforme em “vulgaridades” — termo que, embora ndo nos seja de grande surpresa
no ambito das reacBes ao movimento, € interessante que o analisemos dentro da semantica
presente. O autor deixa clara sua admiracdo pelo uso da luz natural, embora perceba detalhes
técnicos, provavelmente referentes a disposicdo das cores que, de modo geral, ndo lhe
agradaram. Ha também as criticas que unem as duas questdes de género e visualidade; a Revista
do Brasil publicou em novembro de 1918 a critica feita pelo advogado, poeta e escritor Rodrigo
Otavio Filho (1892-1969):

[n]a pintura Georgina Albuquerque que apresenta entre vérios trabalhos duas
excelentes telas: O Jardim Florido onde hd muito calor e boa luz e O Carnet de baile
pequeno quadro de muito gosto, otimamente colorido; Maria Pardos satisfaz muito
com a Zuleika que expés; Sylvia Meyer tem um bom pastel e finalmente Regina Veiga
apresenta o Gnico nu do Saldo - Dande - tendo conseguido um belissimo modelo de
fei¢Bes encantadoras. Os pequenos defeitos de desenho que se observam no quadro
ndo sdo bastantes para diminuirem a boa impressdo que dele se tem.

As expositoras sdo, creio eu, vinte e cinco. S6 me referi a cinco. Confesso que tenho
sérios receios em passar por galanteador...(Revista do Brasil, nov. 1918, p. 310).

Esse trecho, para além das consideracdes técnicas, inclui um elemento que nos faz voltar
a questdo de género. O autor justifica o fato de ndo ter se referido as outras expositoras por
receio de se passar por galanteador. Faria (2005, p. 30) analisou 0 mesmo trecho em seu texto,
chegando a conclusdo de que “a oposi¢do masculino vs. feminino fica bem marcada neste texto
e mostra o papel que as mulheres exerciam no meio artistico: analisadas com cavalheirismo
condescendente, recebem galanteios em vez de criticas”. Deparamos, anteriormente, com
semanticas como essa, que realocam as artistas a um lugar de amadorismo. Dessa vez, Georgina
também foi incluida, mesmo sendo a primeira citada. Assim, percebe-se que a condi¢do do
feminino imp6s ambiguidades a trajetoria de Georgina: de um lado, esperava-se logo um novo
triunfo; de outro, as imposi¢cOes de barreiras e resisténcias ao reconhecimento baseadas na
dicotomia feminino/masculino esforgava-se para se manter, independentemente de estarmos
falando de uma artista cuja emergéncia ndo demonstrava ser passivel de ser “contida”.

As tematicas trabalhadas pelos artistas brasileiros também entram na discussdo, pois

para Cavalcanti (2020, p. 33) “o que existia era uma aproximagao suave, um clareamento das
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paletas, pinceladas mais soltas, um naturalismo mais acentuado”. A presenca de elementos tidos
como académicos — o chiaroscuro, a delineacdo bem definida etc. — em meio a elementos
impressionistas era comum. Georgina de Albuquerque também experimentou outros estilos e
técnicas além do impressionismo, como veremos mais adiante, e nem sempre se declarou uma
artista impressionista. A exemplo, em Cabeca de Italiana vemos o uso da luz, mas néo a ponto
de podermos considerar a obra como impressionista. J4 em Arvore de Natal a técnica se faz
mais presente, ainda que se trate de uma pintura de interior.

Em 1919, ganhou a Pequena Medalha de Ouro, condecoracgéo que abriu portas para que a
artista fosse convidada a integrar o jari das Exposi¢cGes no ano seguinte. Receber tal convite
contribuiu para sua consolidacéo profissional e para que estreitasse positivamente seus lagos com
a Escola. Além de integrar o jari, Georgina apresentou, entre outras obras, a bela Manha de Sol,
cuja visualidade ja emprega tanto a técnica — valorizacdo da luz natural e pinceladas marcadas —

quanto a filosofia impressionista, que buscava valorizar os instantes cotidianos.

Fonte:http://www.elfikuten.com.br/2013/06/georgin
a-de-albuquerque-o.html

A tela apresenta tons azulados em destaque, e temos também a luz amarelada do dia.

O foco principal é a figura humana. A composicao € vertical, na qual tudo aponta para cima,

mas é centralizada, e a “moldura” da obra ¢ feita pelas plantas em volta. A escolha da artista

em posicionar e selecionar o assunto principal faz com que a imagem tenha mais contetudo do


http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html
http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html
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lado esquerdo, mas ndo implica na falta de equilibrio da composicdo. A década de 20 ¢
especialmente importante para alavancar Georgina aos altos cargos e méritos conquistados
posteriormente. A artista iniciou um intenso intercambio cultural que comeca na Argentina
em 1921 e, ap6s uma volta ao Brasil para participar do Centenario da Independéncia —
participacdo que retomaremos com mais detalhes no proximo capitulo —, seguiu para 0s
Estados Unidos para participar do saldo da National Association of Women Artists and
Sculpters em Nova York nos anos de 1924, 1925 e 1926. Voltou a Argentina para outros
eventos em 1927 e 1929. Ha ainda registros de participagdes da pintora na First Pan-American
Exhibition of Oil Painting, e na Art Department State Fair of Texas, ambas em Los Angeles,
nos Estados Unidos. Aqui, comegcamos a ver dois aspectos muito importantes na trajetoria de
Georgina que contribuiram ndo apenas para sua formacdo individual, como também para a
visibilidade da arte brasileira — no caso, do impressionismo brasileiro —, entdo uma de suas
maiores preocupacfes enquanto artista. Também podemos pontuar as participacdes em
eventos voltados a ala feminina, como o Saldo Feminino de 1926; este aspecto € interessante,
pois denota o alinhamento de Georgina com a causa feminista na arte, que entdo dava seus
primeiros passos no exterior através da organizacdo de eventos com projetos curatoriais
especificos para tratar do assunto.

Mesmo com materialidade e imaterialidade inéditos, custou-se a reconhecer, em terras
brasileiras, o Impressionismo como tendéncia pictorica devido a distancia para com a vertente
francesa, e esta dificuldade se reflete até hoje, inclusive para os historiadores de arte. Para
Cavalcanti (2020), a dificuldade em se reconhecer a existéncia do movimento no Brasil esta

na percepgéo de que

os brasileiros tiveram noticias sobre os impressionistas desde o final do século XIX.
Porém, as primeiras informagdes nos chegaram apenas em descri¢des por escrito, ndo
havia acesso as imagens em cores das pinturas francesas. Consequentemente, 0s
criticos classificaram como impressionistas obras que apresentavam algumas
caracteristicas que se difundiram apés o fendmeno impressionista. Talvez seja o
momento de deixar de lado a visdo de que existiram ‘verdadeiros’ ou ‘falsos’
impressionistas, e compreender como 0s processos artisticos se fazem a partir do
intercdmbio e apropriacdo de ideias, sem que exista uma maneira correta ou errada de
se entender a pintura (CAVALCANTI, 2020, p. 38).

Embora certas diferencas precisem ser identificadas no estudo do movimento no Brasil,
ndo ha porque considerar os trabalhos como inferiores aos franceses. Trata-se de compreender
gue o percurso da vanguarda impressionista para nos seria outro, mas que ele cumpriria bem o
seu papel de uma ruptura —ao menos parcial — com os padroes restritivos do academicismo, se

tornando uma ponte para o Modernismo.
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O Impressionismo sofrera o impacto do advento da fotografia, pois, naguele momento,
ja passara pelo processo que o tornara um estilo académico. Nesse sentido, a tese de Marcos
Gongcalves (2011) nos guiara, tratando mais especificamente da fotografia e dos pictorialistas.
O autor coloca em pauta reflexdes que, para nos, serdo muito relevantes: a relacdo entre essas
duas habilitagdes artisticas — pintura e fotografia —, e 0 modo como as estratégias de afirmacao
dos estatutos artisticos podem operar.

E de relevancia notar que desde seu inicio o movimento tinha conhecimento e
penetracdo no mercado das artes plasticas esperando, com regras como as acima
citadas — a da boa composicdo, a utilizacdo do chiaroscuro e aspiracGes a criacdo de
uma ‘atmosfera’ que invocasse sentimentos de verdade, beleza, harmonia e sugestio
— conquistar colecionadores de arte, para quem qualidade estética e individualidade
eram importantes consideracfes. As aproximagfes com a pintura estreitavam-se a
ponto das provas fotograficas pictorialistas serem concebidas como ‘copias Unicas’:
alcangavam somas elevadas no mercado de arte precisamente porque seus negativos
eram comumente destruidos para assegurar tiragem limitada, producdo singular, e,
consequentemente, reintroducdo da aura ao objeto de arte (justamente naquela forma
de expressao artistica que, dado seu carater reprodutivel, a negava em sua esséncia e
principio!) (GONCALVES, 2011, p. 26).

A instantaneidade dos registros tanto pela pintura impressionista quanto pela camera
fotogréfica era, geralmente, apresentada como uma relagdo de concorréncia ou de influéncia.
Entretanto, para o impressionismo, haviam observacdes a serem feitas que ultrapassavam a
instantaneidade. Ao analisar a obra de Degas, Gowing (2008, p. 83) aponta que “0s efeitos
instantaneos tém pouco a ver com o planejamento minucioso das composicdes que Degas fazia,
e os efeitos da assimetria estudada, que tanto agradava esse pintor, sdo anteriores a
popularizagao desses recursos na fotografia”.

S&o as cenas urbanas que inspiram os impressionistas em sua escolha de perspectiva, e
ndo tanto a fotografia. Os artistas viam na fotografia, bem como de outras imagens que
circulavam pelos meios de comunicacdo de massa, uma oportunidade de renovar a pintura,
partindo das fontes alternativas a algo ja tido por eles como estagnado. Clark (2004, p. 48)
levanta em seu texto que a questao do achatamento da superficie proposto pelos impressionistas
em seu momento inicial derivava de algo fora da arte, ou buscava evocar as duas dimensdes de
cartazes, réotulos, impressos de moda e fotografias. Para nos, as duas razdes se interligam. Como
discutimos anteriormente, certas questdes emergiam em outros ambitos — politicos e
econbmicos, por exemplo — e faziam com que os artistas se posicionassem a favor de uma
ruptura dentro das artes visuais. Ao mesmo tempo, novas formas de comunicagdo visual

surgiam e o impressionismo pareceu buscar nelas um reforgo para seu objetivo de conferir
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énfase aos aspectos cotidianos modernos. No Brasil, as cenas urbanas ndo sdo as unicas a serem
escolhidas, tal como mostra Manhé de Sol.

O brilho do impressionismo brasileiro pode estar justamente naquilo que ndo foi
intencional ao trazer para ca esse estilo. A diferenca de tematicas conferiu algo que tira as
limitacdes a vida urbana, a vida burguesa. A tarefa de se dirigir o progresso ou a construgdo
identitaria limitaram, mas ndo suprimiram a pintura brasileira, e, ainda hoje, faz-se necessaria
a releitura de algumas concepcdes acerca desse tipo de arte. Os processos de afirmacao de um
estilo artistico sdo, por si mesmos, uma 6tima possibilidade de estudo. O Impressionismo, para
as francesas, veio um pouco depois de o espaco publico comecar a ser ocupado por elas,
ultrapassando a nog&o de um poder restrito ao ambito privado. E possivel que o interesse das
mulheres pelo impressionismo estivesse além do uso da subjetividade, a exemplo de Canto do
Rio (1920) e de outras telas de Georgina. Havia a questao de representar a figura feminina ndo

restrita ao espaco doméstico, em convivéncia com outras pessoas e sociabilidades.

Figura 11 — Canto do Rio, de Georgina de Albuquerque, 6leo sobre tela (1920). 76 cm x 106 cm. Museu
Antonio Parreiras, Rio de Janeiro:

Fonte: Canto do Rio. In: Rede Web de Museus do Rio de Janeiro — Museu
Anténio Parreiras®.

A representacdo das figuras femininas por Georgina em Canto do Rio, ja analisado por
nos no trabalho de conclusdo da graduacgdo, ha certa despreocupacdo em pintar mulheres em
um espaco de comunicagdo e convivéncia. Para além da representacdo do Rio, ja discutida

guando analisamos a tela, € importante pontuar que novamente temos uma representacéo de um

6Disponl'vel em: http://museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/arquivos/MAP/fotos/000332_1492540176.jpg.
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ambiente de elite. Georgina vem de uma familia de elite e, a0 menos até meados de 1930, eram
frequentes as representacdes desse meio social. Suas obras trazem como narrativa, por exemplo,
a producao cafeeira que enriqueceu a capital fluminense, a belle époque brasileira, entre outros
temas. Na revista “Para Todos”, na edi¢ao 388, de 1926, ha uma nota sobre uma exposi¢ao na
qual o autor pontua que tanto Lucilio quanto Georgina atraiam grande publico pertencente a
elite social e monetéaria, que também comprava muitas de suas obras. Para além de ser algo
relacionado a sua origem, esse apreco inicial da pintora pelas cenas elitistas pode ter também
relacdo com a necessidade se angariar um publico influente socialmente.

Até a década de 1930, aproximadamente, a obra de Georgina esta no centro da Cultura
Visual que pretendia ser o novo instrumento de construgdo identitaria e imagética do Brasil. Se
estudada do ponto de vista histérico-antropologico, veremos gque as tematicas comecam a se
movimentar entre os espacos elitistas e os populares, refletindo a busca pela esséncia moderna
brasileira. Georgina foi muito bem recebida pelas institui¢cbes ja nesse momento inicial de sua
trajetoria. A imagem de mulher excepcional a acompanha direta ou indiretamente, sobrepondo-
se, por vezes, a de seu companheiro Lucilio. O papel da familia foi fundamental para Georgina,
principalmente o da mae, sua primeira incentivadora. Cabe ressaltar que a educacdo que
Georgina recebeu ndo foi apenas para uso do lar. Desde cedo, era sua vocagdo para a arte que
estava sendo posta para investimento, nocao que fez toda diferenca a futura artista. As imagens
de mulher artista e aristocrata se misturam, mas ha a intencéo, por parte de Georgina, em separa-
las logo, por meio do trabalho arduo e da clareza ao falar de seu oficio. O posicionamento de
Georgina fez toda a diferenca para que ela mostrasse seu diferencial. As escolas parisienses
somavam a sua formacéo, ndo sendo entendidas como simples alternativa ao ensino fechado do
Brasil, principalmente por ter encarado um processo seletivo sem ao menos ter recebido Prémio
de Viagem pela Enba, que consistia em uma bolsa para a realizacao de estudos na Franca, fator
que poderia “comprovar” sua excepcionalidade — concepgao esta que, para a artista, ndo parecia
fazer sentido algum.

A medida que a década de 1920 avancava, notamos que a técnica de Georgina se
aperfeicoava no sentido de deixar as cores e as pinceladas mais marcadas, e 0 uso da sombra
aparecia valorizando a luz, ao invés de diminui-la. Nesse momento, o Impressionismo ja estava
consolidado, inclusive como novo estilo académico — coisa que 0 movimento, assim como o
Realismo, evitava, embora a retdrica vanguardista ja ndo se aplicasse tanto a eles. Nesse momento,
as Egbas ainda eram o principal centro aglutinador de artistas, criticos e aquisitores. As Egbas em
si eram espacos de trocas comerciais e culturais cuja contribuicdo foi fundamental ao

desenvolvimento do campo artistico carioca. Squeff (2013) destaca que eram espacos de afirmacéo
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social nos quais as familias gostavam de ser vistas, e ndo somente para atuar como espectadores das

obras. No desenvolvimento do mercado de arte, a autora escreve:

[d]este modo, os catalogos de exposi¢des das EGBAs informam sobre a existéncia, se
ndo propriamente de um mercado de artes, mas de um ambiente em que obras de arte
eram encomendadas e/ou compradas. As Exposi¢des Gerais funcionavam também a
servico de particulares que as usavam para fazer negdcio: expor e, quem sabe, vender
trocar, ou comprar obras de outros colecionadores (SQUEFF, 2013, p. 207).

Estamos falando, portanto, de uma rede de relaces que movem nao s as artes, mas também
outros setores da sociedade. Ver o Impressionismo como uma porta para 0 progresso econémico
era ver ao longe a renovagdo de todo um mercado cultural brasileiro. Uma pesquisa a respeito dos
SalGes franceses do século X1X nos indica a singularidade das Exposi¢fes Gerais: estas ultimas

estavam muito mais proximas da funcéo politico-econdmica do que as francesas:

(...) os catalogos de exposi¢bes das EGBAs informam sobre a existéncia, se ndo
propriamente de um mercado de artes, mas de um ambiente em que obras de arte eram
encomendadas e/ou compradas. As Exposi¢fes Gerais funcionavam também a servico
de particulares que as usavam para fazer negocio: expor e, quem sabe, vender, trocar,
ou comprar obras de outros colecionadores (SQUEFF, 2013, p. 207).

Esse fato nos instiga a pesquisar um pouco mais sobre a relacdo da Academia Imperial
de Belas Artes (Aiba) — posteriormente chamada Enba — com o governo e a sociedade. Vemos
que o Impressionismo no Brasil ndo chega seguindo os mesmos preceitos, inclusive no que diz
respeito ao seu transito sociocultural. Aqui foram mantidas as ideias centrais da efémera
modernidade, da subjetividade enquanto parte da obra e da necessidade de renovagdo nas
praticas pictdricas propostas. Nao ha, portanto, razdes para comparar 0S impressionismos
francés e brasileiro. Eles sdo semelhantes, mas ndo idénticos, e isso néo tira a relevancia das
obras produzidas por artistas nacionais. O mais importante a se compreender é que as relacdes
sociais no sociocultural brasileiro, colénia até pouco tempo ainda ligada a sua metrdpole, se
diferem daquelas experienciadas num pais colonizador, como a Franca. Logo, o conceito de
vanguarda também sofreu algumas variagdes quando aplicado no Brasil.

Ao se estabelecer enquanto vanguarda no Brasil, o Impressionismo sofreu criticas e/ou
foi mal compreendido pela critica e pelo publico, mas ndo tanto quanto seus percussores
europeus. Isso porque o estilo logo seria abracado em fungdo dos objetivos do governo
brasileiro em se aproximar ao maximo da Franca para passar a imagem de um pais mais
desenvolvido, que havia deixado seu passado colonial para trds. Todas essas questdes devem

ser pensadas quando falamos em uma vanguarda impressionista. Podemos dizer que, mesmo
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breve, a passagem do Impressionismo foi ponte essencial para as vanguardas que viriam a

seguir e mesmo a coexistir com o movimento, como aconteceu com o Modernismo.
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4 1922: UM ANO DE DIVERSOS MOVIMENTOS MODERNISTAS NO BRASIL

O ano de 1922 deu origem a duas exposi¢cdes de arte que marcaram, cada uma a sua
maneira, a Historia da Arte no Brasil. O Centenario da Independéncia, que fora realizado no
Rio de Janeiro, e a Semana de Arte Moderna, em Sao Paulo. O primeiro celebrava a reafirmacéo
de todo uma perspectiva idealizada a respeito da histéria e cultura brasileiras, e seus
frequentadores eram formados em grande parte pela elite carioca. J4 a Semana de Arte Moderna
ia contra essa idealizacdo, embora também se colocasse na corrida pela construcdo de uma
identidade cultural para o Pais. O estudo da obra Sessdo do Conselho de Estado que decidiu a
Independéncia, pintada por Georgina e exposta em 1922 por ocasido do Centenéario da
Independéncia rendeu, a partir da elaboracdo de minha monografia, uma série de novas
questdes. O gue observaremos ao longo do desenvolvimento deste capitulo, é que tais questdes
se encontravam entrelagadas por linhas sutis.

Iniciamos este capitulo apresentando uma questdo conceitual que nos guiard as
principais reflexdes propostas. Durante o levantamento de fontes e referéncias bibliograficas,
nos questionamos quais seriam 0s sentidos possiveis de serem atribuidos ao conceito de
moderno. No capitulo anterior, falamos um pouco sobre a arte moderna dos seculos XVIII a
XX. Para nos referirmos ao Modernismo, tornou-se necessaria a investigacdo em torno do nome
do movimento, para que pudessemos compreender melhor a sua retérica. Hans Gumbrecht
(2018) se atenta a esse tema e se alicerca na Historia Social e no subcampo da Historia
Conceitual para realizar uma retomada historica que parte da Idade Média e segue até a
contemporaneidade, analisando as varia¢fes de sentidos para o que representa 0 moderno que
podem ser encontradas dentro desse recorte temporal. Tal como notado em nossas pesquisas,
esse conceito, quando ndo considerado em suas diferentes nuances historicamente construidas,

pode levar ao

perigo de significados discrepantes de uma palavra, em diversas instancias, serem
interpretados como mudangas diacronicas, quando na realidade ha simplesmente uma
pluralidade sincrénica de usos e significados nos diferentes campos de experiéncia
pertencentes a uma norma linguistica Unica (GUMBRECHT, 2018, p. 14).

O autor identifica trés possibilidades de sentido para o conceito: o primeiro refere-se ao
presente enquanto oposto ao prévio; o segundo, a0 novo em oposi¢do ao antigo; por fim, o
terceiro, que pode referir-se também ao transitério que se opBe ao eterno. Para nosso estudo, é

possivel focar na analise do século XVII em diante, feita pelo autor. Na Franga, a Revolugéo
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de Julho de 1830 foi uma das responséveis pela passagem do entendimento do moderno
enquanto novo para transitorio. A rapidez no desenvolvimento de varios ideiais diferentes ndo
permitiria mais o0 uso da oposic¢ao ao antigo. Nesse processo, como destaca Gumbrecht, a obra

O Pintor da Vida Moderna, de Charles Baudelaire, seria fundamental:

[a] teoria da modernidade de Baudelaire ndo apenas marca um ponto de virada na
autoidentificacdo da arte, como também nos permite entender como o uso do moderno
no terceiro sentido, como antitese de eterno, resulta da “historizagdo do tempo”, no
caso de Baudelaire a partir da inferéncia de que os periodos do passado, eles mesmos,
ja haviam sido presentes (GUMBRECHT, 2018, p. 26).

Ao concluir seu raciocinio, Gumbrecht aponta que € a relacdo entre o artista e a
passagem do tempo que vai caracterizar o século XX. Como pudemos perceber, nas décadas
finais do século XIX e iniciais do século XX, ja havia por parte de varios artistas brasileiros,
uma preocupacao com um nacional que ndo fosse idealizado. A passos lentos, a academia cedia
espaco a essas ideias, embora as técnicas continuassem as mesmas, cuidadosamente aplicadas
seguindo os preceitos da arte “bem-feita” — aquela cuja composicao e estética deveriam se
aproximar ao maximo da perfeicdo, conceituacao ligada ao Neoclassicismo e a outros estilos,
como o Realismo e o Impressionismo. A exposi¢cdo do Centenario da Independéncia, que
analisaremos a seguir, se apresentava como agente aglutinadora dessas tendéncias académicas
e de seus canones, embora se esforgcasse para mostrar que nao havia aspectos de estagnacéo no
caminhar do campo artistico no Brasil.

A Exposicdo Universal (ou Internacional) do Centenario da Independéncia foi um
grande evento inaugurado em 7 de setembro de 1922, no qual se buscou apresentar o que
havia de melhor e mais moderno no Brasil, apresentacéo esta especialmente direcionada ao
exterior, tal qual uma “propaganda”. Dessa forma, havia se¢des para as mais diversas
atividades desempenhadas até 0 momento pela populacdo brasileira — mais especificamente,
as que estavam sendo desenvolvidas acompanhando as tendéncias da modernidade. A parte,
na Enba, foram inauguradas, em 13 de novembro do mesmo ano, as Exposi¢Oes de Arte
Retrospectiva e de Arte Contemporanea, como uma “extensdo” da Expo Internacional. A
divisdo entre quais obras integrariam as respectivas vertentes da Exposi¢ao deu-se por base
na data de producédo, de modo que aquelas produzidas entre 1816 e 1915 pertenciam a Expo
de Arte Retrospectiva, incluindo-se, assim, obras datadas desde a fundagéo da Aiba; e as obras
posteriores a 1915 ficaram alocadas na Expo de Arte Contemporanea. A principio, esperava-
se que as Exposi¢des fossem inauguradas em uma data préxima a da Expo Internacional,

entretanto, devido a vérios pedidos de prorrogacdo dos prazos para submissdo das obras, a
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inauguracéo foi posterior ao evento principal do Centenario. A explanacédo esta presente tanto
no catalogo da Exposicao Internacional, republicado em funcdo das inscri¢des feitas nessas
prorrogacdes, quanto em notas de publicacdes.

Reunindo artistas nacionais e internacionais, o evento foi amplamente divulgado pelos
principais jornais e revistas, e coube ao critico de arte Fléxa Ribeiro (1884-1971), ao pintor
Raul Pederneiras (1874-1953) e ao entdo diretor da Enba, Baptista da Costa a organizacao.
Houve, num primeiro momento, antes de abrir sua entrada aos demais espectadores, certa
exclusividade conferida ao entdo Presidente da Republica, Epitacio Pessoa (1865-1942), as
altas autoridades civis e militares, aos membros do Conselho Superior de Belas Artes, aos
professores da Escola, aos préprios expositores, a imprensa, aos convidados especiais. No
entanto, quando aberta a entrada, o acesso foi restritamente aos alunos que tinham o cartéo de
matricula na Escola e o convite especifico. Dessa forma, vemos que o publico do evento foi
seleto, ndo permitindo que pessoas ndo convidadas — isto é, quase a cidade inteira —,
apreciassem as obras. O jornal O Imparcial foi um dos que criticou com maior afinco o evento;
a comecar pelo proprio prédio, descrito como vasto e encardido, e chegando a falta de estrutura
dos salBes anteriores e a auséncia de catalogos para acompanhar a exposi¢do. Em outra edicéo,
critica-se a austeridade com a qual se realizaram as atividades dentro do espaco expositivo, das
solenidades a circulagdo pelo espago.

A primeira divisdo do evento, dedicada as Artes Retrospectivas, foi a mais elogiada
pela imprensa. Ja a de Arte Contemporanea rendeu tanto elogios quanto criticas, sendo esta a
divisdo na qual se encontravam as obras de Georgina de Albuquerque. Em “O Paiz”, de 27
de novembro, logo na primeira pagina da publicacdo, Fléxa Ribeiro lamentou a negatividade
da recepcdo que as Artes Contemporaneas obtiveram da imprensa e do publico e, a0 mesmo
tempo, teceu opiniGes acerca das obras de alguns artistas presentes na exposicdo. Sobre
Georgina, Ribeiro questiona o porqué de a pintora ndo ter tornado a representacdo de D.
Leopoldina (1797-1826) em Sess&o... mais vigorosa, em especial a parte inferior do tronco.

Interessante notar que, no resultado preliminar do concurso, divulgado pelo Jornal do
Comemercio, em sua 3532 edi¢do, 0 nome de Georgina ndo aparecia entre as indicacdes para
premiacdo da Secdo de Pintura. Além dos prémios tradicionais ofertados pela EGBA, havia
0 prémio maximo ofertado exclusivamente por ocasido do Centenario: a aquisicdo das
melhores obras por parte do governo. Angariar uma aquisi¢cdo publica era um feito de grande
importancia para os artistas, pois, assim, ampliavam-se as chances de a obra ser exposta para
mais pessoas, em locais de acesso publico e/ou cujos espectadores fossem também possiveis

novos compradores. Nesse ambito da aquisicdo publica, os vencedores foram, além de
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Georgina, Pedro Bruno (1888-1949), Augusto Bracet (1881-1960) e Helio Seelinger (1878-1965),
cujas obras selecionadas permaneceram por algum tempo na Enba e, posteriormente, doadas ao
Museu Histdrico Nacional. Com as obras rejeitadas pela Exposicdo, organizou-se, paralelamente,
0 Saldo da Primavera. Juntamente a Exposicdo, foram realizadas varias reformas na Enba,
registradas nos Relatorios do Ministério da Justica, em ateliés e em outras dependéncias.

Marly Silva da Motta (1992) dedicou-se ao estudo da comemoracdo, atentando-se
aos discursos contra e a favor das mudancgas promovidas para a preparacdo da capital do
Rio de Janeiro em ocasido dos festejos. Um ponto a se destacar é que, nas preparacdes para
o Centenério, verificou-se um forte internacionalismo. A meta era claramente a de tornar o
Brasil o mais proximo possivel de uma nacdo “civilizada”, europeia. As culturas afro-
brasileiras e indigenas eram ligadas ao passado da colonizacdo, passado que as elites
politica, econdmica e cultural faziam todos os esforcos para renegar e “apagar”. Em
comemoracao a Independéncia do Brasil, a Exposi¢do do Centenario fora inaugurada em 7
de setembro de 1922 trazendo com ela as perspectivas idealizadas acerca da Independéncia,
mas que, na verdade, revela uma outra forma de dependéncia: a de “aprovacao” por parte
dos paises europeus. Num misto de nacionalismo e internacionalismo, buscava-se valorizar
o Brasil pelo que este tinha de semelhante com a Europa. Nas artes plésticas, o
Impressionismo ainda se figurava como estilo académico e a idealizagdo de um passado

glorioso refletia-se também na arte.

A construgdo de um passado glorioso tornava possivel o estabelecimento de uma evolugao
artistica, necessaria a edificacdo de uma ‘arte brasileira’, uma vez que, somente quando
fosse criado um marco fundador para a producdo artistica do Pais, poderia ser instituida
uma linha progressiva do tempo, que tornaria o presente ‘habilitado’ para o
desenvolvimento das belas artes. Essa linha evolutiva comegava com as primeiras pecas
confeccionadas no periodo colonial e culminava, obviamente, com a producdo dos artistas
do Império (CASTRO, 2005, p. 338).

O trecho acima, trazido por isis Pimentel de Castro (2005), pode ser complementado
no contexto do Centenario pelo texto que compde a se¢do dedicada as Artes Plasticas no Livro
de Ouro do Centenario da Independéncia. Dividindo a Historia da Arte em trés momentos e
se utilizando de um discurso linear e progressivo, bem como bastante contraditorio e
eurocéntrico, temos, primeiramente, na arte dos povos originarios um periodo “primitivo”, no
qual é custoso aos autores admitirem suas qualidades artisticas, num grande esforco para
diminui-las frente a tradicdo europeia. Em seguida, o periodo dos grandes artifices coloniais
é citado como um periodo lento, no qual a arte, no sentido académico, ainda se encontrava

“adormecida”. O terceiro periodo compreende a chegada da Missdo Artistica Francesa até os
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dias préximos ao Centendrio; este, sim, exaltado como o periodo em que o Brasil se empenhou
na construcdo da verdadeira arte, em forte didlogo com as tendéncias europeias.

Se tomarmos como referéncia as obras Sessdo do Conselho de Estado que decidiu a
Independéncia ou Flor de Manacé — ambas expostas em 1922 e bastante elogiadas pela critica
—, teremos razdes para ver Georgina como uma artista que “ensaia” uma saida ou solugdo para
0 academicismo engessado que até entdo vigorava. No entanto, a propria pintora ndo se
posicionava de forma que fosse possivel a aproximacdo com o que propunha o Modernismo.
Dentro da propria Sesséo, € possivel propormos novas chaves de leitura pensando nas questfes

postas anteriormente sobre género e o0 Modernismo:

Figura 12 — Sessdo do Conselho de Estado que decidiu a Independéncia, de Georgina de Albuquerque, 6leo
sobre tela (1922). 210 cm x 265 cm. Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro:
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Fonte: http://mwww.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-
o.html

A par dos elementos técnicos e narrativos mais proeminentes ja estudados na
monografia, como 0 uso das cores e luzes e 0s elementos inéditos trazidos pela obra dentro do
género da pintura historica, chamamaos, agora, a atengdo para o fato de que o contexto criativo
de Sesséao é particularmente interessante do ponto de vista da relacéo arte/género e género/arte.
Até aqui, vimos que Georgina adotava para sua carreira uma postura na qual ndo se via
intimidacdo com relacdo ao tratamento diferenciado para com as artistas — tratamento este que
sempre encontrava uma justificativa para a inferiorizacdo da atuagdo feminina na arte. Partindo
da esfera individual, a possivel identificacdo entre artista e representada (D. Leopoldina) ja foi
notada e estudada por varias historiadoras e historiadores. Ambas provém de familias da elite e



92

conciliavam a vida familiar com os estudos da melhor forma que lhes cabia, ndo dando espaco
para julgamentos externos.

D. Leopoldina por vezes foi representada de modo que ndo fossem destacadas sua face de
estudiosa das mais diversas ciéncias e artes e sua figura ativa nas negociaces e tratados politicos
brasileiros. Dava-se a prioridade para o papel de princesa, méde e esposa. A identificacdo de
Georgina com a princesa no ambito da imagem publica beirava o 6bvio se levarmos em conta o seu
contexto. Ora, para um evento como o Centenario, o fato de a artista apostar nessa narrativa, na
qual a mulher aparece dedicando-se a uma atividade intelectual e diplomatica num momento téo
crucial para a Histéria do Brasil somada & novidade da estética impressionista empregada na pintura
historica, ndo poderia ser uma escolha répida, instantanea, visando apenas a uma participa¢do ou
mesmo a aquisi¢do publica. Georgina esteve envolta em pesquisas historiograficas e arquivisticas
durante a producdo da tela, como registra a Revista da Semana (edi¢do 13 de 1922), num texto de

autoria de Luis Gastdo d’Escragnolle Doria

[p]Jodemos atestar a consciéncia da autora. Muitas vezes, procurou 0 Arquivo
Nacional; valeu-se do Museu Histérico, fundado em 1883; nele indagou, desenhou,
procurou ser fiel & Historia no agrado da imaginacdo. (REVISTA DA SEMANA,
1922 p. 24-25)

A pintura historica exigia o uso de fontes, por estar representando um fato historico e
cumprir funcdes de instrucdo da sociedade por meio da imagem, como veremos mais adiante.
A atividade cientifica intrinseca a criacdo de Sessdo... por si s6 demonstra o objetivo da pintora
em se valer de uma narrativa inédita para representar a Independéncia. Era de conhecimento da
imprensa e de pessoas proximas a Georgina o detalhamento de seus planos para a composicao.
Ainda assim, a imprensa ignorou a ideia central — do protagonismo feminino. O autor do texto
no qual o trecho acima se insere, Escragnolle Doria (1869-1948), confere a José Bonifacio
(1763-1838) — figura em pe com a mao direcionada a D. Leopoldina — o protagonismo ao levar
a situacdo ao conhecimento da princesa, relegada ao papel dagquela que ouve e aplaude a
exposicdo, ndo lhe cabendo a agédo principal de decidir a cisdo do Brasil com a condicdo
colonial. Dividindo o publico entre o encanto e o estranhamento, a obra esta ligada, mesmo que
sem a intencdo inicial de sua autora, as discussdes sufragistas que tomavam lugar em meados
de 1922. Partimos, assim, para a dimensao coletiva das relagdes de género na qual a obra foi
criada e exposta pela primeira vez.

Em 1919, a ativista, educadora e diplomata Bertha Lutz (1894-1976) deu um passo

importantissimo para o avango desta luta no Brasil quando
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fundou a Liga pela Emancipacdo Intelectual da Mulher, posteriormente denominada
de Federacdo Brasileira pelo Progresso Feminino. Essa organizacdo foi uma das
responsaveis na conducao do processo pelo sufragio feminino em territério brasileiro.
A tética utilizada pela Federacdo para pressionar o governo patriarcal, (...), era a
divulgacdo da atuacdo feminista na midia, refletindo na presséo social sobre os
membros do Congresso e informando cada vez mais mulheres sobre seus direitos
negados (MENUCI, 2018, p. 9).

Ainda que ndo fosse sua intencdo primeira ao pintar o quadro, é possivel relacionar a
postura politica pessoal de Georgina no &mbito do género no campo artistico (postura esta
que ndo dava sinais de estar presa ou limitada as convencgdes da época) a0 movimento
sufragista, que procurava abranger as mulheres brasileiras de modo geral. Ndo podemos nos
esquecer de que por dentro desse movimento ha também a luta pelo reconhecimento do
intelecto feminino, aspecto que Georgina confere maior destaque em sua tela. Resultado de
uma longa e complexa luta iniciada fora do Brasil, o voto feminino reflete uma parte

fundamental do feminismo.

A remodelacdo do movimento de mulheres que se encontrava paralisado ap6s
conquistas significativas, acarretou em uma nova percepcao do papel feminino diante
da ordem social. Agora, a mulher participava da &rea publica através da
intelectualidade conferida pelos estudos em instituices de ensino superior e da
possibilidade de laborar fora do espago privado. A retirada da mulher da clausura do
doméstico facilitou para que o movimento feminista caminhasse em diregdo a
conquista de direitos negados as mulheres e que os homens ja desfrutavam, como 0s
direitos politicos (MENUCI, 2018, p. 11).

Identificamos, ainda na monografia, que a atuacdo de Georgina esta inserida no ambito
do feminismo cultural-intelectual, de acordo com o que Wood (1998) propde ao analisarmos a
Modernidade e 0 Modernismo no sentido amplo aplicado aos movimentos artisticos vindos em
fins do século XIX. Cabe analisarmos, agora, as demais formas de feminismos que podem ser
identificadas dentro do estilo coexistente ao impressionismo académico. Para tanto, faremos
um estudo do movimento como um todo para entdo partirmos para uma breve analise das obras
e aspectos importantes das trajetorias de Anita Malfatti (1889-1964) e Tarsila do Amaral (1886-
1973), duas das maiores expoentes da vanguarda pictorica em 1922.

Analisando publicacdes da época, Cavalcanti (2020) aponta ao longo de seu texto que o
apreco pelo Impressionismo seria mais recorrente ap6s 1920, mas que, a partir de 1922, seus
adeptos passariam a ser criticados, atrelados a arte ultrapassada, por aqueles que defendiam o
Modernismo como o futuro das artes visuais. Faria (2005) observou pela andlise de criticas

publicadas em periddicos referentes as Exposic@es, também chamadas Sal@es, que a semantica
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discursiva muda significativamente desde o vigente prestigio pelo academicismo até o advento
do Modernismo:

[p]lercebemos nos textos um movimento que comeca por euforizar a arte académica e
esta avaliagdo positiva vai se diluindo ao longo dos anos, passando a néo euforia e
chegando ao estado disférico, enquanto o processo inverso, da disforia a euforia,
ocorre com a arte moderna (FARIA, 2005, p. 33).

Atualmente, varios estudos vém sendo realizados corroborando a ideia de uma
multiplicidade de modernismos no Brasil: o ciclo de seminarios 1922: Modernismos em debate,
organizado pela Pinacoteca de S&o Paulo e pelo Instituto Moreira Salles (IMS), em 2021,
procurou dar visibilidade a essa discusséo, indo da arte presente na Semana de Arte Moderna a
arte afro-brasileira, popular e indigena, por exemplo. Esse tipo de iniciativa é relevante para
gue possamos sair da concepcdo de que houve apenas um Modernismo, ou seja, uma dnica
forma de se trabalhar a retérica do movimento.

No Modernismo europeu, buscava-se a ruptura com o passado, inserindo-se a vida
cotidiana e mesclando-se as formas de linguagem tradicionais com as coloquiais. No caso
brasileiro, a busca por uma identidade nacional se estendeu ao Modernismo, que possuia 0
objetivo de se voltar as culturas nativas e aos aspectos da vida popular em geral. E importante
que consideremos esse aspecto, pois ele permite identificar fatores sociopoliticos que déo
contornos Gnicos ao movimento no Brasil.

De forma similar, essa busca pela identidade teve grande influéncia na visualidade e na
retérica modernista, afastando-a da proposta italiana, principal fonte de inspiragdo, como Ana
Maria Barbosa de Faria Marcondes (2018) traz em sua tese de doutorado. A forma como o
internacionalismo é empregado fez muita diferenca: o conceito da antropofagia, bem
apresentado nos manifestos cunhados por Oswald de Andrade, levaria a arte nacional — ja com
elementos que evocavam a brasilidade — aproximando das vanguardas europeias. Trata-se ndo
de utilizar a arte estrangeira como receita pronta, tal como era vista pelos impressionistas, mas
de assimil&-la, possibilitando que a arte produzida no Brasil fosse abragcada enquanto moderna
e legitimadora de uma identidade cultural singular.

Maria de Fatima Morethy Couto (2011) estudou os manifestos escritos por Oswald de
Andrade, e observou que o discurso utilizado por ele pode ser considerado o mais original entre
os discursos modernistas que figuraram na América Latina. Entre um Manifesto e outro, a
autora pontuou as variagdes da construcdo da retdrica vanguardista do movimento:

inicialmente, propBe-se o retorno a originalidade nativa e, depois, temos a assimilacdo do
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estrangeiro ou a antropofagia, como fora chamada. Couto também apontou elementos que
denotam um projeto que ia além da producgdo imagética, pois ha “o desejo de ultrapassar a
especulacéo estética e lancar-se, ainda que de forma idealizada, em um projeto mais amplo, o
qual visaria, em Ultima instancia, transformacdo social” (COUTO, 2011, p. 95). Para os
impressionistas, era preciso afirmar um passado cuja principal heranca era a europeia, e romper
com as herancas indigenas e africanas, consideradas atrasadas e inferiores. Para 0s modernistas,
a via era a contraria, em termos gerais: teremos, ainda no inicio do movimento, em meados da
década de 1920, a valorizacao dessas populacdes e novas formas de acompanhar os campos
artisticos internacionais. Como Evando Nascimento (2015) demonstra, havia o apreco pelo
“primitivismo” dessas culturas como o ponto onde se encontrava a verdadeira cultura brasileira.
Era preciso assimila-la a civilizacdo, ou seja, a cultura europeia, para entdo termos a cultura
brasileira “civilizada”, moderna.

Uma ultima pontuacdo se faz necessaria, segundo a autora Fatima Couto: o

Modernismo que vemos nos Manifestos ndo possui forma igual a das pinturas e desenhos:

se no campo da criacdo poética de vanguarda, Oswald realizou, aos olhos de muitos, uma
experiéncia deveras avangada, sendo seus manifestos considerados ‘como a realizagdo de
seus pressupostos teoricos’, no campo das artes visuais a aderéncia ao ‘verbo’, ao tema,
por parte de nossos pintores parece ter dificultado, na interpretacdo de [Ronaldo] Brito,
uma investigagdo formal mais aprofundada (COUTO, 2011, p. 98).

Entramos, entdo, na discussdo sobre a coexisténcia de dois eventos cujas artes apresentadas
ao publico em muito se diferenciavam. Nao apenas pela estética, mas também pelas retoricas, pelas
formaces de seus artistas etc. Iniciamos pelo Centenario da Independéncia, cujas preparacdes ja
vinham tomando lugar, pelo menos, desde o ano anterior no Rio de Janeiro.

Partiremos agora ao outro lado da moeda; a ideia para a Semana de Arte Moderna,

realizada em Sao Paulo, segundo Evando Nascimento (2015),

pertence ao pintor Di Cavalcanti (mas essa atribuicdo ndo é pacifica, pois é feita
também ao influente escritor Graga Aranha), o qual, chegando do Rio em outubro de
1921, comunicou-a aos companheiros (Cf. BATISTA, 1972, p. 74 apud.
NASCIMENTO, 2015). Em suas memérias, Di confirma esse fato. A proposta era a
de unir aos festejos do Centenario da Independéncia do Brasil, em 1922, 0 marco de
outra independéncia, a da cultura brasileira, paradoxalmente sob inspiracdo das
vanguardas estéticas europeias: a futurista, a cubista, a expressionista e a dadaista
(NASCIMENTO, 2015, p. 382).

A ideia, a principio oposta a do Centenario, aponta o paradoxo das presencas das

vanguardas europeias, ainda que mais modernas, como nota o autor. A capital paulista, em
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meados de 1922, também ndo escapava aos idearios conservadores das elites. Como entéo,
tratar da coexisténcia de dois eventos — e, por conseguinte, dois movimentos — que se
apresentavam como opostos em seus objetivos? E preciso que ndo nos esquecamos de que
grande parte dos artistas vinham de familias das elites, tendo condicdes e preferéncia de que
seus estudos fossem realizados ou complementados no exterior. Mas, para que tivessem maior

visibilidade, entrava em campo um outro fator:

[p]arece que a explicacao recai no fato de ter sempre interessado as classes dirigentes
do Brasil a atualizagdo com a Ultima novidade europeia. Em vez de colocar a
industrializacéo incipiente como fator de modernizagéo cultural, € mais légico ver
nisso tudo um dltimo esfor¢o da oligarquia rural decadente, mas politicamente
dominante, a fim de manter sua posicdo de superioridade para com 0S outros
segmentos sociais. Essa razdo se confirma com as palavras de Mario de Andrade,
quando ele diz que ‘A aristocracia nos deu mao forte, pondo em evidéncia mais essa
germinacdo de destino —também ela ja entdo autofagicamente destruidora, por néo ter
mais uma significagdo legitimavel’ (ANDRADE, Mério de, 1974, p. 241 apud.
NASCIMENTO).” (NASCIMENTO, 2015:383)

Sutis diferencas e semelhangas a parte, ambos 0s eventos nos apresentaram ou
consolidaram grandes mulheres artistas. Georgina de Albuquerque se firmou como a maior
pintora académica com Sessdo do Conselho de Estado que decidiu a Independéncia, obra cuja
iconografia € singular a Historia da Arte presente nas instituicdes de ensino superior artistico.
De um outro lado, temos Anita Malfatti e Tarsila do Amaral; neste momento, a presenca das
artistas e das estudantes de arte comecou a se tornar cada vez mais firme e visivel as criticas
e publico. Uma outra discussdo que vem ganhando maior espaco nos ambientes académicos
e escolares diz respeito ao lugar do feminino no modernismo brasileiro. Ndo por acaso, este
foi o titulo do seminério promovido pelo Museu de Artes Visuais da Universidade Federal de
Campinas (UNICAMP), em marco de 2022, intitulado O lugar do feminino no modernismo
brasileiro, mediado pela professora Luana Saturnino Tvardovskas, cujo objetivo foi discutir
as trajetorias das principais artistas do movimento. Interessante € a observacdo que Barbosa
(2010) faz, convidando a refletir sobre o papel de outras mulheres — no caso, criticas de arte
— que, ao apoiarem as pintoras da forma como lhes era possivel, foram essenciais ao néo-

esquecimento de Tarsila e Anita.

Acredito que elas também teriam sido invisibilizadas, ndo fosse por duas outras
mulheres, criticas de arte, que escreveram livros importantes sobre aquelas artistas.
Malfatti, na verdade, foi duramente criticada, pelo poderoso escritor Monteiro Lobato
em 1917, foi atingida em sua autoestima (...). (BARBOSA, 2010, p. 1980).
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Nascida em 1889, em Séo Paulo, Anita Catarina Malfatti foi pintora, desenhista,
gravadora, professora e ilustradora. Vinda de uma familia da elite, descendente de
estadunidenses e alemées, o percurso de Anita teva forte influéncia da familia e de suas redes
de sociabilidades, ocasionando a pintora a possibilidade de trilhar um caminho diferente do
conhecido percurso franc6fono. Tendo comecado seus estudos em arte ainda jovem, com as
estadias na Alemanha, entre 1910 e 1914, e em Nova York, entre 1915 e 1916, na volta ao
Brasil, a artista traria uma rica bagagem vanguardista. No ano de 1917, incentivada por
amigos a apresentar ao publico seu trabalho, organizou a exposicéo que ficou conhecida como
um dos marcos iniciais do Modernismo no Brasil. Nela, Anita apresenta pela primeira vez
algumas obras que, mais tarde, apresentou também na Semana de Arte Moderna. Foi nessa
exposicdo que um episédio tomou lugar na trajetéria da artista: apds a visitar o evento, o
critico e escritor Monteiro Lobato (1882-1948) escreveu um texto no qual atacava duramente
a arte de Anita.

Uma outra observagdo feita por Barbosa esta relacionada diretamente as convencdes
de género das quais tratamos no capitulo anterior. Para a autora, o incbmodo de Monteiro
estaria mais relacionado a sexualidade retratada do que ao estilo modernista: “Penso que
Lobato e seus contemporaneos, embora concentrassem sua critica no estilo modernista de
Malfatti, estavam claramente escandalizados pela liberdade daquela jovem em representar
nus masculinos com gestos femininos, uma representacdo de sexualidade ambigua”
(BARBOSA, 2010, p. 1981). Essa hipdtese é favoravel se nos lembrarmos da ja transcrita
critica feita a Georgina de Albuquerque, colocada como “senhora de sua arte”. No entanto,
quando Anita se mostra senhora de sua arte, através de sua liberdade, ha a tensdo de estar se
tratando de “sexualidades”. Uma mulher que representa um corpo nu de homem com gestos
femininos é algo muito além das convenc¢6es. Muito além do que as pessoas poderiam esperar
para aquele periodo. O problema de Lobato, segundo essa Otica, era mesmo esse “além”
trazido por Malfatti, em uma forma de expressdo que pode ser considerada por nés algo
proximo a contemporaneidade artistica. Uma obra que se enquadra ao que aqui discutimos é

Torso/Ritmo:
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Figura 13 — Torso/Ritmo, de Anita Malfatti, carvéo e pastel sobre papel (1915). 61 cm x 46 cm. Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo:

Fopte:https://nciclopedia.itaucultural.org.br/br7/t0rs
0-ritmo

O uso dos tons quentes para a figura masculina se contrapde aos tons frios do fundo abstrato.
Podemos ler a obra de baixo para cima, da direita para a esquerda. A figura apresenta caracteristicas
estruturais que lembram uma figura feminina, para além de seus gestos corporais. Vemos que a
pintura nos convida a ir de um lado ao outro, reparando nos detalhes. O contraste criado entre 0s
dois tipos de material também auxilia na construcdo visual, pois o carvao tende a ser menos suave
que o pastel, realgando o contorno da figura. A composicédo da obra diz muito sobre as intervencoes
artisticas de Anita no que se refere as questdes de género, por exemplo. A técnica utilizada corrobora
a construcdo da narrativa e a sua afirmacdo, passando a sensacdo de transitoriedades em varios
sentidos. A historiografia, no entanto, tende a se atentar para a analise das obras de maneira restrita,
ignorando o contexto de producéo e de circulagéo.

Voltamos a critica de Lobato. Marcondes (2018) analisou a critica e concluiu que Anita
ndo foi ofendida pessoalmente. Para a autora, Lobato criticava, antes de tudo, a falta de
brasilidade nas artes. O movimento Modernista como um todo era alvo frequente, e ndo apenas
Anita. Marcondes aponta que um dos principais elementos criticados por Lobato foi a inclusdo
de obras de artistas estrangeiros feita por Anita em sua exposic¢do individual em 1917. A pintora

as havia incluido na intencdo de mostrar aos espectadores que também no exterior a arte


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1373/torso-ritmo
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1373/torso-ritmo
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moderna ja ganhava seu lugar. Ha que se considerar ambas as hipdteses, tanto por uma questéo
de representacao de género quanto pelo discurso estético e pela curadoria da exposi¢do, Anita
Malfatti trazia uma arte que saia da zona de conforto.

A critica de Lobato a Malfatti é objeto de estudo historiografico de varios autores e autoras.
H4, por certo, uma série de questdes possiveis de se levantar, tal como o debate sobre género e a
busca pela brasilidade vista acima. Uma terceira interpretacdo acerca do fato remete a esfera
artistica enquanto um campo amplo e complexo, no qual atuam diversas relacbes de poder cujos
valores e objetivos podem divergir e causar algumas controvérsias. Evando Nascimento (2015)
apresenta em seu artigo uma hipGtese que, para o presente estudo, é fundamental para
compreendermos como operam 0s Varios agentes do campo artistico, sobretudo em contextos ou

situacOes em que ha a coexisténcia de tendéncias, aparentemente, opostas.

No caso Anita, estdo, pela primeira vez, defrontados publicamente no Brasil dois
valores radicalmente distintos. Um é o valor representativo do conservadorismo
cultural da época; as palavras de Monteiro Lobato reproduzem os pardmetros de uma
estética académica que entendia a pintura como reproducéo direta da natureza. Outro
é o valor absolutamente novo, expresso nos quadros de Anita, de uma arte que atende
a seus proprios principios, ndo tendo um compromisso fotografico com os objetos da
realidade natural (NASCIMENTO, 2015, p. 380).

Séo Paulo, segundo Marcondes (2018) e Nascimento (2015), era, entdo, uma cidade cuja
grande parte da populacdo adotava ideais conservadores. As duas hipéteses levantadas pelas
autoras se enquadram nesse panorama, pois, como discutimos anteriormente, a presenca dos
conceitos de género e cultura visual é algo que perpassa todas as instancias da sociedade. Sendo
assim, Lobato reproduziu, ainda que de forma exagerada, ideias que ndao eram de todo
desapercebidas por seus leitores, mas, sim, que lhes causavam certa identificacdo.

Anita, paulista cuja formacdo artistica fora realizada no exterior, j& se mostrava
preparada para o que poderia ouvir de seus espectadores. Entretanto, o abalo atribuido a pintura
guando da recepc¢do da critica nada construtiva de Lobato foi bastante exagerada.

Em oposicdo a opuléncia de Tarsila do Amaral, Anita frequentemente aparecera como
uma artista martirizada pelo campo em que atuava. E importante lembrar que, apesar do
episddio que a conferiu uma imagem de martir do Modernismo, seu reconhecimento nao foi,
como se imagina, minado. Uma leitura do Livro de Ouro do Centenéario da Independéncia do
Brasil e da Exposic¢éo Internacional do Rio de Janeiro nos apresenta a uma relacdo dos artistas
que melhor representam a producéo pictorica do Pais. VVarios artistas sdo mencionados e apenas
quatro mulheres se encontram entre eles: Georgina de Albuquerque e Nicolina Vaz de Assis; e,

dentre os artistas modernos, estdo Zina Aita e Anita Malfatti. Ser mencionada entre tantos
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artistas num documento que ora faz o papel de registro do Centenéario e ora de propaganda do
Pais era um grande feito para sua época. Dessa forma, ainda que ligada a um discurso com o
qual poderia ndo compactuar, a figura de Anita se fazia presente entre os maiores artistas do
Brasil ja em 1922.

O incomodo dos artistas homens, dessa vez direcionado a todas as mulheres artistas,
poderia ser também em referéncia a questdo financeira, pois, “basicamente, desde que ndo haja
dinheiro envolvido, as mulheres podem fazer parte do cenario; havendo envolvimento
financeiro, porém, a igualdade logo ¢ desestabilizada” (BARBOSA, 2010, p. 1981).

Maria Augusta Ribeiro Pedréo (2009) trabalha nessa perspectiva, tendo como questéo
principal a forma como se da a representacdo da mulher nas obras de Georgina e de Anita. As
trajetdrias ja ddo indicios de alguma semelhanca: ambas comecgaram seus estudos ainda jovens,
foram para o exterior para aprofunda-los. A autora, inclusive, considera Georgina uma artista

Modernista:

Georgina, com Vviés Impressionista, e Anita, particularmente
expressionista, foram figuras importantes do Movimento Modernista
brasileiro, assim como na trajetoria e conquistas femininas, em uma
sociedade onde as mulheres encontravam-se em posicdo de buscas e
conquistas sociais (PEDRAO, 2009, p. 787)

E preciso certo cuidado ao considerar Georgina uma artista Modernista, pois levar
em conta apenas a estética de suas obras nos faz ignorar a formacdo e a atuagdo da pintora,
que em muito se diferem das de Anita e de Tarsila. Georgina sempre esteve mais proxima
das correntes mais tradicionais do campo artistico carioca, ainda que se utilizasse de uma
visualidade emergente. O fato de ter atuado de forma tdo préxima as instituicdes publicas
demonstra certo alinhamento com as dindmicas internas delas, ao passo que Anita e Tarsila
demoraram um pouco até para serem aceitas por essas mesmas instituicdes, atuando
principalmente nos espagos voltados as novas tendéncias da arte, quando ndo organizando
Seus proprios espacos.

Por fim, falaremos um pouco sobre a obra Autorretrato/ Manteau Rouge, de Tarsila do
Amaral. Tarsila nasceu em 1886, em Capivari, Sdo Paulo. Sua trajetoria artistica se iniciou na
escultura, mas logo partiu para a pintura, tendo aulas com Pedro Alexandrino (1856-1942).
Nessas aulas, conheceu Anita Malfatti, com quem iniciara uma grande amizade. Seguindo a

linha de percepcao das representacGes de figura humana propostas por cada pintora em 1922,
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temos aqui uma obra que vem logo apds a volta de Tarsila do periodo de estudos na Académie
Julien, tendo sido aluna da institui¢do de 1920 a junho de 1922:

Figura 14 — Autorretrato/ Manteau Rouge, de Tarsila do Amaral, 6leo sobre tela, (1923). 73 cm x 60 cm.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro:

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Por ocasido de sua volta um pouco depois da inauguracdo da Semana de Arte Moderna,
em 1922 ainda ndo teremos obras com o teor modernista, expressionista ou cubista de autoria
de Tarsila. Esse retrato, uma de suas obras mais famosas, foi inspirado em sua chegada ao
evento em homenagem a Santos Dummont (1873-1932), no qual teria atraido todos os olhares
em funcdo da bela roupa que usava. Tarsila € um bom exemplo do quanto a imagem pessoal
pesava para o reconhecimento da artista; conhecida por estar sempre bem-arrumada e vestindo
alta-costura, a figura da pintora parecia vir antes de seu trabalho. Na tela acima, Tarsila se
utilizou do episodio para representar a si mesma. A imagem pessoal é aclamada através da
atividade profissional, como se lembrasse ao espectador que a mulher cuja elegancia encantou
a todos ndo se resumia a isso. E também na sua autonomia no exercicio profissional que se
encontra a relevancia de sua atuacdo e presenca. A pintora trabalha fortemente o contraste entre
as cores frias e quentes — do fundo e do casaco, respectivamente, emoldurando seu rosto,
centralizado e contando com o contraste no olhar para destaca-lo. Tarsila sente e parece se
preocupar com o0 peso de sua imagem pessoal, buscando trazer a frente seu trabalho enquanto

figura de atuacdo singular no campo artistico. Fora da esfera vanguardista, essa imagem
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também se fazia se presente. Na entrevista para Angyone Costa, em um trecho cujo subtitulo é
justamente “As artistas brasileiras vistas pela pintora de Flor de Manaca”, Georgina é
perguntada especificamente sobre Tarsila do Amaral e, novamente, ndo diminui em momento
algum seu trabalho ou pessoa, mas atribui a falta de tempo a estética empregada por Tarsila em

suas obras. Vejamos um trecho:

[é] um brilhante talento, servido por uma cultura das mais fortes que tenho conhecido
em senhoras. Depois, riquissima. Mulher de bom gosto, flor de opuléncia. Uma
pintora com tais requisitos ndo pode, por falta de tempo, trabalhar numa arte mais
acabada, e explico, assim, o pendor do seu espirito para os quadros curiosos da sua
pintura atual. (...) Os seus quadros divulgados em reprodugdo foram vistos na
intimidade do seu atelié, e ¢ uma pena que ela ainda ndo os quisesse mostrar aqui [no
Rio]. E uma brilhante figura, cheia de inteligéncia e saber, procurando tirar da vida os
encantos que ela pode proporcionar (COSTA, 1927, p. 40).

Mesmo Georgina tratava da posicéo social de Tarsila e de seus gostos refinados para a
época, 0 que demonstra que a imagem pessoal de Tarsila acompanhava estreitamente suas
obras; filha de grandes produtores de café, Tarsila fazia parte da elite. Embora se referisse a
artista modernista com certa proximidade, Georgina também demonstrava certo
desconhecimento com relacdo a técnica e esséncia das obras da colega. Um aspecto
significativo mencionado pela professora Aracy Amaral (Universidade de S&o Paulo) na
palestra “Artistas mulheres e o lugar do feminino no modernismo brasileiro”, transmitida on-
line como parte da programacéo do seminario da UNICAMP, é que Tarsila era amiga intima de
Angelina Agostini, a quem confiava a guarda de sua filha Dulce quando precisava viajar a
Europa ou a outros lugares distantes, além de ter ajudado a pintora modernista na idealizacdo
de seu atelié. Aracy destacou ainda que a atuacdo Angelina nas artes pode ser situada, a0 mesmo
tempo, como paralela ao modernismo, dada sua vinculagcdo com a arte académica, e como ponto
de referéncia da transi¢do entre as duas tendéncias artisticas, tendo visto que a artista estendia
suas redes de sociabilidades com ambos 0s grupos, e sua arte também demonstra aspectos que
mesclam as duas perspectivas conceituais e estéticas.

Compreender o encontro entre as trajetdrias das artistas é, para nés, uma questdo de
grande importancia para o estudo da atuacdo feminina e, por este exemplo, vemos que essa
nogdo tambem abre portas para a discussdo sobre as coexisténcias e transitoriedades dos dois
principais estilos académicos vigentes no Brasil.

Anita e Tarsila eram amigas proximas e, inclusive, foi através das cartas de Anita que
Tarsila ficou a par da Semana de Arte Moderna. Quando de sua volta ao pais, foi Anita quem a

introduz ao grupo de modernistas que ficara conhecido como Grupo dos Cinco — formado por
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Tarsila, Anita, Mario e Oswald de Andrade e Menotti Del Picchia. E possivel que Tarsila n&o
quisesse expor no Rio — mais especificamente, na Enba — pelo fato de o Modernismo desejar
justamente fazer um movimento contrario ao estilo impressionista, agora considerado um estilo
académico. Em meados de 1929, Faria (2005, p. 31) identificou a insatisfagdo dos criticos com
as producdes advindas da Enba. Em um texto em particular, a autora nota que o autor vé na
instituicdo “uma arte que ndo estd antenada com seu tempo, onde novas estéticas ja apontam
para os rumos da arte moderna. Esse enunciador ndo cita os pintores da Academia, nao fala em
mestres, novos nem mulheres”. Nessa época, Anita ja havia pintado telas icOnicas em sua
trajetoria, tais como A Estudante, A Boba, Farol de Mohegan e O Homem Amarelo. Tarsila
surgiu no cenario artistico em 1923 com Autorretrato/ Manteau Rouge, A Negra e A Caipirinha,
por exemplo. A primeira foi responsavel por boa parte da abertura de caminhos para a
vanguarda modernista, e a segunda em muito contribuiu para sua consolidacéo.

E importante notar que Tarsila e Georgina, cada uma a seu modo, eram consideradas
modelos para “nova mulher”, ideal nascente com a Primeira Republica. Anita, embora fosse
referéncia fundamental ao modernismo, foi atribuida a um lugar de martirio que, se analisarmos
de forma mais ampla as fontes nas quais seu nome se faz presente, veremos que o lugar da critica
recebida por Lobato tem, sim, um lugar incbmodo em sua trajetdria, mas ndo a define como um
todo. Lembremos que, para além de Lobato, existiam outros grandes autores e criticos de arte
favoraveis a vanguarda modernista e que reconheciam o protagonismo de Malfatti.

O exemplo do Livro de Ouro... é bastante representativo, uma vez que as comemoracdes e
producdes acerca do evento foram acompanhadas de perto pelas altas autoridades politicas na busca
pelo melhor e mais moderno que o Brasil tinha a oferecer em todos os ambitos.

As intervencdes propostas pelas trés artistas nas obras aqui analisadas tendem a recair sobre
a questdo de género, de forma geral. Em Georgina, que ja havia trabalhado tal tematica em outras
oportunidades, vemos Sessdo... como um novo nivel de intencdo, mais claro e abrangente em
relacdo ao contexto, pois a artista se valera de uma perspectiva histérica para reafirmar a autonomia
feminina. Anita, por sua vez, subvertia a dicotomia do género, explorando multiplicidades, algo que
por si s6 demonstra uma inten¢ao pouco trabalhada mesmo fora do Brasil. J& Tarsila trazia o “tempo
da paisagem”, elemento de origem subjetiva, mas que se liga facilmente as experiéncias comuns de
quem transita entre um e outro ambiente; o campo e a cidade brasileiros ganham atencdo de modo
a valorizar essas singularidades.

E preciso chamar atencdo, no entanto, ao trato com as questdes raciais e demais
construgdes estereotipadas acerca da populacéo brasileira feitas por Anita e Tarsila—em Tropical

e A Negra, por exemplo. Embora a técnica e a estética possam sugerir uma chave de leitura
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inovadora, a composicdo dessas obras apenas reforca estere6tipos. Se situadas nesse contexto
onde levar a arte brasileira para 0 mundo era algo de grande importancia, é preciso avaliar, por
exemplo, o impacto que as iconografias dessas telas tiveram no exterior. Nao se tem
conhecimento de obras de Georgina que suscitem tais questionamentos: sua atencdo se voltava
para temas sociais, mas nao diretamente ligados as popula¢fes negras e originarias — sendo sua
intervengdo mais presente em temas como a imigragéo e o trabalho feminino no campo.

O componente género obviamente ndo foge a nenhuma das trés pintoras. Em maior ou
menor grau, apenas o fato de terem feito a escolha pela carreira artistica ja demonstra a
consciéncia de duas barreiras que deveriam ser ultrapassadas: lidar com a imagem de mulher
publica e a de artista. Fora de casa, a mulher na Primeira Republica estaria sob os olhares
prontos a classifica-la sob o esteredtipo da prostituta, antitese da figura materna. As mulheres
gue aspiravam seguir uma profissdo e deixavam o papel de cuidadoras do lar tinham de lidar
com as diversas armadilhas impostas para desqualifica-las. Posto dessa forma, vemos que entre
essas trés pintoras existem semelhangas provenientes da condig¢do do feminino, subentendidas
ao contexto e, por vezes, se refazendo em prol da tentativa de manutencdo do canone da
superioridade masculina, em especial, da superioridade intelectual. A forma como a arte de
Tarsila e Anita fora abordada se difere da forma como a obra de Georgina o foi, pois se trata de
uma subversdo mais explicita dos limites das dicotomias feminino/masculino e mesmo entre
academicismos e vanguardas. Ainda assim, a recepcdo pelas instituicbes se deu de modo
parecido, visto o pano de fundo comum aos dois cenarios, movidos pela modernizacdo e
construcdo identitaria e artistica do Brasil. O lugar do feminino, como disse Aracy Amaral em
sua palestra Artistas mulheres e o lugar do feminino no modernismo brasileiro, no seminario
“O lugar do feminino no modernismo brasileiro”, realizado em margo de 2022, é em todo lugar;
ainda estamos a caminho para descortinar a amplitude da atuacdo das mulheres no modernismo
e em outros momentos da Historia da Arte no Brasil. Convencdes e limitacdes a parte, € preciso
ter atencdo aos pormenores da trajetoria de uma ou mais artistas para que seja possivel situa-
las em seus diferentes lugares sociais.

As trés estdo em ambos os lugares de mulheres da elite e artistas profissionais e, nos
casos de Georgina e Tarsila, esses lugares por vezes se confundem, mas, ao analisarmos a fundo
a forma como se posicionavam e as narrativas de suas obras, logo é possivel apontar a
consciéncia que tinham desses lugares. A dependéncia da figura masculina, no seu sentido mais
literal, € nula, salvo o apoio ou custeio de estudos por parte dos familiares. No caso de Georgina,
Lucilio, seu marido, trabalhou em conjunto com ela, fazendo do casamento uma extensao

valiosa a atuacdo de Georgina, pois, como pioneira, a imagem de uma mulher que mantém em
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equilibrio a sua casa e a sua carreira em muito contribuiria para sua mencdo como exemplo a
outras mulheres, algo significativo nesse inicio da construcdo da nogdo de emancipacao
profissional no Brasil de forma mais ampla. J& para Anita, a quem Aracy Amaral se refere como
uma mulher discreta, o lugar da aristocracia ndo recebia atencdo a ponto de misturar-se como
no caso de suas colegas. Por mais que a sociedade criticasse o lugar de Anita como mulher, o
papel de artista profissional se sobrepunha, sobretudo com as novas discussdes levantadas sobre
0 modernismo, onde seu pioneirismo se destacou.

No caso de Anita, temos ainda um exemplo da influéncia da narrativa masculina sobre uma
producdo artistica feita por uma mulher; o imaginario da situacéo colocou Malfatti numa posicao
que formava um contraponto a imagem de musa na qual Tarsila era referenciada. E preciso que nos
atentemos ao fato de que essa imagem de artista sofredora pode ter circulado de forma
superdimensionada. Se a intencdo era impor barreiras a trajetéria de Malfatti, a empreitada ndo
surtiu o efeito esperado. Isso porque ndo basta apenas analisar a estética criticada ou atribuir a
tentativa diretamente ao género. A Cultura Visual naguele momento da Histéria da Arte brasileira
encontrava-se em transicdo profunda e complexa, na qual estavam em jogo diversos atores e
situacOes para além do campo artistico. Assim, a imagem de Malfatti precisava ser revista no
sentido de ndo se limitar & narrativa ou chave de leitura relacionada a Monteiro Lobato.

Faz-se necessaria uma série de perguntas diferentes sobre nossas artistas, para que se
possa repensar suas formas de atuacdo. Essas perguntas precisam envolver, juntamente a
perspectiva de género, instrumentos de analise que sejam adequados para tanto.

Vimos, por este capitulo, que as trés pintoras cujas atuacGes passariam a se destacar
apos 1922 nao estavam assim tdo distantes, mesmo trazendo obras diferentes em técnica e
teméticas. Em maior ou menor grau, todas trilhavam caminhos com pontos semelhantes: as
sociabilidades elitistas; as criticas que, por varias vezes, insistiam em analisar sua imagem
pessoal tanto quanto ou mais que suas obras; 0s estudos no exterior etc. Os proprios eventos
ndo estdo distantes se considerarmos o momento pelo qual o Brasil passava, de grandes
transformacdes sociopoliticas, em que a questdo artistica ganha visdes diferentes, mas que
coexistem, ao menos até cerca de 1930.

Em estudo anterior, nos questionamos sobre 0s possiveis motivos para que a arte
académica — sobretudo a feita por Georgina — fosse “esquecida” com consideravel rapidez,
mesmo apods o grande feito de 1922 e os seguintes a ele. Quando da escrita deste capitulo,
tinhamos a hipOtese de que o principal motivo seriam as vanguardas modernistas
protagonizadas no ambito académico pelo Grupo dos Cinco, que pode ser confirmada se

compreendida dentro da complexidade que ganhava campo artistico brasileiro na época. N&o
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obstante, chegamos a uma nova constatacdo — desta vez, mais palpavel — para a compreensao
desse momento da trajetdria de Georgina: o inicio da atuacao junto as instituicdes, organizacdes

e associacdes artisticas.
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5 AVIDA ACONTECE E AARTE, TAMBEM: A ATUACAO DE GEORGINA JUNTO
AS INSTITUICOES

Nos primeiros anos do século XIX, uma série de ajustes e reformas marcou
profundamente o entdo Império Portugués. Com a vinda da Corte, em 1808, para o Rio de
Janeiro, deu-se inicio ao que Maria Odila Dias (2005) nomeou de interiorizacdo da Metropole.
Esse processo reflete, segundo a autora, uma ruptura interna no Impeério, fortemente abalado
pelo impacto da Revolucdo Francesa. Em territorios coloniais, 0 que se vé é um complexo
processo interno de ajustes as pressdes do cenario internacional. Houve, entdo, o
enraizamento de interesses portugueses, entre os quais fazia parte o projeto de criacdo de uma
imagem que rejeitava o liberalismo ascendente na Europa e que buscava esperancas no Brasil
para a amenizacdo das tensdes internas no processo de reconstrucdo e modernizagdo de
Portugal. Essa imagem deveria ser forte, com intencdo de superar a dispersao, a fragmentacéo
e a inseguranca sociopolitica presentes também na Col6nia.

A implantacdo do poder na América, como dizem Jancso e Pimenta (2000), incrustou
uma elite politica cujos membros se viam marcados pela provisoriedade; eram exilados e, ao
mesmo tempo, responsaveis pela continuidade das a¢gdes nas novas condigdes em que se viam.
Houve, ainda, segundo os autores, uma politizacdo da condicdo americana que alterara 0s
significados das identidades coletivas: de luso-brasileria para brasileira, considerando-se a
autonomizacdo das identidades em sua diversidade de projetos; o principal, como veremos,
foi a necessidade de uma redefinicdo do Estado, que até entdo permanecia nos mesmos moldes
do Antigo Regime.

Entre os planos de reformas do governo de Dom Jodo VI, temos a criacdo da escola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios, em 1816, que procurava, como traz Fernandes (2007),
atender a aplicacdo de uma subscricdo do Corpo de Comércio do Rio de Janeiro — ou Junta
de Comércio, Agricultura, Fabricas e Navegacdo, um tribunal superior de fun¢des judiciais e
administrativos implantado no Rio de Janeiro em 1808 —a D. Jodo VI, em comemoracao pela
elevacdo do Brasil a Reino Unido de Portugal e Algarves. Com isso, chegou ao Brasil a
Missdo Artistica Francesa, composta por artistas e artifices que seriam encarregados de iniciar
as atividades na Escola. Dez anos mais tarde, ja no reinado de D. Pedro I, fora inaugurada a
Academia Imperial das Belas Artes (AIBA), cujo ensino era sistematizado, de tendéncia
neoclassica e academiscista. Importantes projetos ocorreram nesse primeiro momento de

estruturacao.
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O chefe da Missdo, Joachim le Breton, redigiu um documento esclarecedor: na
verdade, um projeto que estruturava o ensino, quer na area das belas artes, quer na
area dos oficios, dando a instituicdo a feicdo de uma dupla escola. Esse documento
embasou o estatuto provisorio da AIBA que vigorou até 1831; a Reforma Lino
Coutinho (30/12/1831) que orientou os dezessete anos da gestdo de Félix Emile
Taunay (1834-1857) e a Reforma Pedreira (14/05/1855) idealizada por Manoel de
Araujo Porto-Alegre. O periodo de implantagdo dessa Reforma corresponde a gestao
de Porto-Alegre como diretor da AIBA. As determinacdes desse estatuto, com
algumas alteracdes, nortearam todas as atividades da Academia até o final do Segundo
Reinado. (FERNANDES, p.1, 2007)

Deu-se a primeira Reforma na AIBA o nome de um personagem importante na época
da tentativa de elaboracdo da Constituicdo de 1822, que visava consolidar a unido da nagéo
portuguesa: José Lino Coutinho, um dos deputados eleitos para representar o Pais nas Cortes
Constituintes de Lisboa.

Maria Odila (2005) fala em seu texto como essa “consciéncia nacional” foi sendo imposta
por uma Corte determinada a enraizar-se no Brasil e, como podemos ver pelo exemplo do campo
artistico, houve um surto de reformas — de normas, de monumentos etc. — atendendo a interesses
particulares e ao valor da imagem almejada. Os préprios termos Patria, Pais e Nagdo precisam ser
considerados em sua esséncia primeira para que se possa compreender as suas eventuais
permanéncias nas décadas seguintes. Segundo Jancso e Pimenta (2000), Patria é o lugar de
origem ou a provincia de onde se vem; Pais é o Brasil e Nacdo compreende o Império Portugués,
sendo assim, uma nacao portuguesa. Ainda assim, o Brasil era considerado um conjunto disperso
e ndo se pode falar em uma unidade de fato, uma nacionalidade.

A relacdo entre a AIBA e o governo nao foi plenamente favoravel. Taunay, por diversas
vezes questionava a falta de oportunidades de trabalho nas reparti¢cGes pablicas do governo e
defendia “o papel da instituigdo como Grgdo publico e responsavel pelo desenvolvimento e o
bom gosto que deveriam orientar os projetos oficiais.” (FERNANDES, p.1, 2007) O género de
pintura mais importante era a pintura histérica, cujas obras tinham uma relacéo especial com os

planos do governo, pois, ainda segundo Fernandes:

tais representagdes, de cunho oficial, iriam contribuir para a construgdo do imaginario
da nacdo, no discurso narrativo dos temas representados. (...) Deveria-se voltar para a
economia dos elementos da composicgao representando apenas o essencial. No entanto,
o0s temas comemorativos da corte e as cenas de batalha foram sendo povoados de grande
namero de personagens. Para a representacdo desses temas, 0s artistas deveriam seguir
verdadeiras receitas; os elementos da composicdo deveriam ser cansativamente
estudados: cada participante da acdo, os diferentes escorgos, seus rostos em tenséo,
gestos, detalhes das armas e dos trajes, animais da cena, o local, 0 momento do dia,
elementos que conferissem a realidade necessaria ao episddio. O planejamento completo
e abrangente do projeto previa mesmo, em caso das representacfes das batalhas, o
deslocamento do artista para o teatro do acontecimento. Seguindo a tendéncia europeia,
a pintura historica ou as obras de grande maquina eram apresentadas em telas de grandes
dimensdes (FERNANDES, p. 1, 2007).
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Isis Castro (2005, p. 341) apresenta a pintura historica como a peca-chave para a
relagéo entre a Aiba e o Império, corroborada também “por parametros estabelecidos pelo
IHGB. Tudo aquilo que ferisse os ideais de ordem e patriotismo, como, por exemplo, as
revoltas regenciais, deveria ser apagado da narrativa oficial”. A hierarquia estabelecida entre
0s géneros pictdricos conferia a pintura histérica um papel candnico por diversas razées. A
funcdo instrutora lhe cabia, pois, segundo Castro (2005), considerava-se que a Vvisdo era o
sentido no qual o aprendizado ocorria com maior eficacia. A visualidade desempenhava,
entdo, papel tdo importante quanto a escrita historica realizada pelo Instituto Historico e
Geografico Brasileiro (IHGB), cujos objetivos também se encontravam alinhados as
expectativas governamentais.

Como se sabe, 0 acesso a educacdo nao era possivel a todos e, assim, as pinturas
histdricas exerciam a funcéo de se passar, por meio da imagem, o “fato historico”, o mito
fundador brasileiro em todo o seu triunfo. Assim, a representacdo assumia um carater mais
documental do que artistico, aspecto de grande relevancia nas construcdes dos discursos
populares e cumprindo, em parte, a funcdo proposta pelo governo. Havia os discursos
contrarios a esse tipo de representacdo, mas, em um momento em que a busca por uma
identidade nacional propria era fundamental, para as elites, essa poderia ser encontrada no
mito glorioso e no apagamento de sistemas e pessoas que ndao fossem condizentes a ele. A
fonte histdrica, nesse contexto, ligava-se a legitimidade e veracidade da narrativa transposta
em imagem pelo artista. “A fonte nesse sentido ndo era entendida como representagdo, mas
como a propria materialidade do passado. A pintura histérica, por lidar com os fatos
historicos, também deveria utilizar fontes e buscar a ‘verdade’” (CASTRO, 2005, p. 347).

A validacédo do discurso imagético era, portanto, a fonte em si, sem serem realizados
guestionamentos; a simples existéncia da fonte documental servia como comprovacao da
oficialidade da representacdo, tanto para o publico interno ao campo artistico quanto para o
externo. Tendo sido estudadas rigorosamente pelo artista, quaisquer davidas ou criticas
poderiam ser rebatidas com os elementos encontrados na fonte utilizada. O local escolhido
para expor cada tipo de obra também nos fala a respeito do género, pois as artes atribuidas ou
relegadas as mulheres — paisagens, naturezas-mortas, entre outras — eram dispostas
propositalmente em altura muito abaixo ou muito acima dos olhos dos apreciadores. Se
estavam naquele local, era porque sua relevancia a pratica artistica ndo se equiparava a das
que se encontravam acima.

As Exposicdes Gerais de Belas Artes no Periodo Imperial foram realizadas desde 1840

a 1884, totalizando 26 edicBes nas quais, segundo Leticia Squeff (2013), somam-se 3.315
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obras de 516 artistas. Inspiradas nos Sal®es franceses, as Egbas apresentavam uma dindmica
um tanto diferente dos eventos franceses que as inspiravam. Interessante observar que 0s
catalogos nelas distribuidos, como nota a autora, sdo pequenos tal como um livro de bolso.
Proprios para serem carregados pela Exposicdo e servirem como guia ao espectador, 0s
catdlogos comecavam pela secdo de Pintura, como ja mencionamos, € “orientavam” o
espectador a percorrer 0 evento acompanhando cada artista pela ordem alfabética. Cada
edicdo exigia uma ampla organizacdo, com varios profissionais, tais como ‘“pintores,
douradores, carpinteiros, ferreiros, servidores para lavagem da casa e para arrumacao de
ferragens e esculturas” (SQUEFF, 2013, p. 202), como ¢ o caso da Exposi¢ao de 1879. As
obras eram expostas seguindo uma classificagdo por género pictérico, na qual a pintura

histdrica detinha os locais mais privilegiados.

A imagem da exposicdo de 1884 sugere que a Academia carioca seguia o padrdo de
disposicao dos quadros do ch&o ao teto, ainda vigente no seculo XIX. As obras eram
dispostas bem proximas umas das outras, muitas vezes cobrindo toda a extenséo da
parede, do teto ao nivel do olho. Ocupando todos os centimetros disponiveis, 0s
quadros ficavam quase colados uns aos outros. 1sso sé era possivel porque cada obra
era vista como uma entidade independente, fechada em seu préprio esquema
perspético, isolada de seu vizinho pelas pesadas molduras. (SQUEFF, 2013, p. 203).

Quando j& em 1853, Porto-Alegre apresentou ao Imperador um projeto para um
monumento a Independéncia, a ser localizado no Campo de Santana. Apresentou também
diversos outros projetos, como o Plano do Mangue, da instituicdo de escolas municipais e falou
sobre a decadéncia que percebia na Academia. Foi solicitado a ele que planejasse uma reforma
radical para essa, que culminaria na ja citada Reforma Pedreira, como nos traz Fernandes
(2007). Essa reforma visava a modernizacdo dos métodos de ensino, bem como uma
readequacdo arquitetdnica do espaco da Academia. Foi através das reformas promovidas por
Porto-Alegre que a pintura historica se firmou enquanto o mais alto nivel de producdo artistica
no Brasil, tendo exercido a dire¢do da Academia entre 1854 e 1857. A reestruturacdo da cadeira

a tornara altamente exigente, concorrida e, por conseguinte, prestigiada.

A reforma de 1855 também agiu na direcdo de estabelecer pré-requisitos mais
exigentes para aqueles alunos que desejassem ocupar a cadeira de pintura histdrica,
investiu, desta forma, em uma formagao mais demorada, porém mais completa. Porto-
Alegre estabeleceu que, para cursar a cadeira de pintura historica, o aluno deveria
obter boas notas em Matematicas Aplicadas, Desenho Geométrico e Desenho
Figurado. Depois de admitido no curso, teria de assistir as aulas de Modelo Vivo e de
Anatomia e Fisiologia (CASTRO, 2005, p. 346).
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O que torna o feito de Georgina em 1922 grandioso é o conjunto dos fatores que
Sessdo... traz e faz repensar: a narrativa, a visualidade, o contexto de producdo — das
movimentacOes feministas e do Centendrio e, aqui, destacamos a base curricular exigida de
Georgina e outras estudantes. O ingresso ao curso nao era, portanto, o grande problema, e sim
a moralidade a ser enfrentada nas aulas e as avaliagdes. E provavel que muitas se sentissem
pressionadas ao frequentar tais aulas — seja pela religido, pelo mito da excepcionalidade e
privilégio ou outras razdes. Estando fora do &mbito das salas de aula e ateliés da agora Enba,
Sessdo... esteve exposto em uma ocasido na qual muitas questdes eram colocadas a mesa acerca
do passado, presente e futuro da nagdo, um momento simbolicamente decisivo.

Voltando ao texto de Maria Odila (2005), é importante considerarmos que, a época da
Independéncia, essa imagem de um governo forte baseava-se nas tradi¢es e na integracao e
conquista de recursos naturais visando a neutralizacdo dos conflitos e forcas de desagregacao
externas. Segundo a autora, as “tarefas” de reforma e constru¢cbes moldariam a geracdo da
“Independéncia” pelos ilustrados, ja com um nacionalismo didatico e uma consciéncia nacional
elitista e utilitaria. Um século mais tarde, essas bases foram trazidas de volta na comemoracao
do Centenario; mesmo tendo passado por uma série de desconstrucbes em sua escrita, a
Independéncia chegou ao seu Centenario evocando uma nova onda nacionalista. A criagdo do
Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro (IHGB) é o marco deste periodo para a historiografia
brasileira. A arte no Rio de Janeiro dependia, segundo Marcondes (2018), de mecenatos, do
Ministério dos Negdcios do Estado — do qual a Aiba era anexa — e das iniciativas pessoais de
Dom Pedro Il, ocasionando pouca autonomia e um grande comércio de bens simbdlicos —
relacionados aos discursos incentivados sobre a Histéria do Brasil.

E possivel iniciar uma reflexdo interessante ao considerar que, no campo artistico,
especificamente por causa relacdo de proximidade entre a Academia e 0 governo, os discursos
dentro dessa primeira refletiam o pensamento semelhante ao da sociedade portuguesa, o que
podia ser percebido em determinados espacos e nas atitudes relacionados as artes e ao governo.
Devido a dificuldade das elites em se desapegarem da identidade portuguesa, muitos desses
tracos perduraram até meados do século XX, ainda que ndo muito explicitos. O academiscismo
nas artes — formulado a partir, por exemplo, do préprio Impressionismo, que se iniciou como
uma vanguarda — pode ser considerado um esforco em manter certo poder sociocultural, ao
mesmo tempo em que se esforca para acompanhar as modernidades. Aqui, a retérica visual
aparece e, no Brasil, ganha uma for¢ca a mais dada a complexidade do periodo em que se
instaura. A questdo das identidades perpassa em JancsO e Pimenta (2000), que discutiram,

também, esses esforcos das elites para se manterem com poder, ainda que viesse o0 fracasso da
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unido da nagdo portuguesa. Mais importante era, pois, manter a memaoria que esclarecia o cerne
das relagBes sociais e, portanto, o que Ihes garantia a expressao sintética de diferenciacdo e
superioridade com relagcdo aos outros grupos sociais. Nas artes, semelhante processo ocorrera,

refletindo-se nas Exposicdes Gerais. Como escrevera Squeff (2013):

(...) aexperiéncia carioca transcorreu em sentido radicalmente oposto do que ocorreria
nos saldes franceses. As Exposi¢cdes Gerais foram um instrumento importante para o
funcionamento da corte e também para a estruturacdo de um incipiente mercado de
artes no Rio de Janeiro do Império (SQUEFF, 2013, p. 208).

Até a primeira metade do século XX, esta aproximacdo das exposi¢cdes com a Corte
imperial e, mais tarde, com o governo da Primeira Republica foi, por fim, um entrave aos
novos progressos artisticos no que diz respeito as transformacdes das estéticas e narrativas
relacionadas a populacdo e culturas brasileiras. Lentamente, a desvinculagdo com o projeto
inicial ligado ao governo ocorrera movida por diversos agentes do campo artistico e pela
recepcdo do publico, cada vez menor quanto as permanéncias problemaéticas dos canones
académicos. A voz das artistas foi fundamental nesse processo de transformacao, haja vista,
por exemplo, o texto de Maria Francelina para o periddico Brasil Feminino, na edicdo 12, de
1933. Ao manifestar-se contra a insisténcia da Enba em manter padrdes limitantes em sua
dindmica de funcionamento, a artista destaca a propria atuacao feminina e como esta vem
sendo recebida com pouca consideracdo. O texto e seu veiculo de publicacdo reforcam
mutuamente a importancia das trajetorias e da coletividade para a consolidacdo das mulheres
artistas no Brasil.

O estudo da trajetdria de Georgina de Albuquerque enquanto mulher e profissional das
artes plasticas de seu tempo possibilita reflexdes acerca da importancia de acgdes e
movimentos, em geral, que fomentavam a criacdo e atuacdo das mulheres ndo somente no
campo artistico, como em todos os outros. E notavel o processo de transposicdo de diferencas
impostas pelos papeéis sociais definidos pelo género. Algumas questdes ainda podem ser
percebidas atualmente, como permanéncias histéricas dessas imposicoes, que, hoje, sdo foco
de lutas feministas. A propria participacdo politica que vimos no quadro Sessdo do Conselho
de estado que decidiu a Independéncia é um dos principais focos atuais pelo qual, através da
representatividade, é feito um exercicio de dialogos mais proximos as realidades das
mulheres, para que se fagcam ouvidas as suas demandas por salde, educagdo e direito a

ocupacao de espacos publicos, entre outras questdes.
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A partir daqui, veremos Georgina e outras mulheres se movimentando em busca de uma
mudanca no projeto social coletivo no qual as artistas se inserem, atraves de transformagdes em
seus projetos individuais, aspecto transparecido principalmente nas formas de se posicionar pela
escrita, fala ou pela arte. Por meio das criticas e notas sobre arte da imprensa, essa movimentagdo
pode ser acompanhada de forma mais proxima, como apontaremos a seguir.

Em 1926, na edi¢do 377 da revista Para Todos, Adalberto Mattos (1888- 1966) escrevia
um texto sobre o Saldo Feminino de Belas Artes, no qual o discurso oscila entre aclamar as artistas
e insistir numa no¢ao de defini¢cao do feminino. Mattos elogia copiosamente a “evolucao estética
feminina” alcangada sem implicar no abandono das sensibilidades femininas. Para o autor, a
atuacao das artistas deveria equilibrar o ideal aspirado com o encanto natural ou divino que era
proprio das mulheres. Apesar da visao limitada e relutante de Mattos, ele observa que, em 1906,
havia apenas duas artistas, Julieta de Franca (1870-1951) e Nicolina Pinto do Couto — podemos
interpretar essa fala sob o ponto de vista de que apenas estas duas mulheres eram consideradas
artistas, uma vez que se sabe, hoje, que havia um grande nimero de mulheres frequentando as
escolas de arte e outros espacos do campo artistico. No ano do Saldo, Mattos celebrou o0 aumento
desse niimero, citando alguns nomes de artistas que ele considera promissoras, por “ordem
hierarquica”: Julieta, Nicolina, Angelina Agostini, Regina Veiga (1890-1968), Georgina de
Albuquerque, Angelina Figueiredo, Sylvia Mayer, Dinorah de Simas Enéas, Adelaide Goncalves,
Margarida Lopes de Almeida, Haydeéa Santiago, Edith Aguiar e Sarah Villela de Figueiredo.

Analisando fontes similares, vimos que varios debates eram levantados acerca do
funcionamento da Enba, desde os referentes ao espaco fisico aqueles dedicados ao sumico de
verbas destinadas as premiacGes dos expositores.

Em 1927, pela entrevista de Angyone Costa, € notavel que havia, entdo, um debate
guanto a pelo menos trés questdes referentes a dindmica interna da Enba. A primeira dizia
respeito a falta de uma arte brasileira, denunciada por Eliseu Visconti. Lucilio e Georgina se

posicionam contra tal afirmacdo, e Georgina concluiu, de forma certeira:

Salvo se 0 Visconti fala no sentido de estilizagdo brasileira, que esta, sim, n6és néo
temos... Agora, vida artistica, propriamente dita, parece-me forte. Porque, em suma,
um pais que permite a existéncia de tantos artistas, que vivem exclusivamente da arte,
prova justamente o contrario... (COSTA, 1927, p. 36).

Uma segunda questdo discutida na entrevista por Lucilio e, mais tarde endossada por
Georgina em sua Tese de Concurso, diz respeito a uma serie de reformas, tanto no espaco fisico

quanto no ensino, que precisavam ser feitas para melhor atender a comunidade académica. Lucilio
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sugere a separagdo entre 0 Museu e a Escola para que esta ficasse em um prédio préprio e, com 0
desmembramento do Salon e sua entrega a Sociedade Propagadora das Belas Artes, pudesse exercer
sua funcdo coletiva, produzindo o que Ihe era esperado. Lucilio sugeriu também a criacdo de outras
cadeiras para os cursos, e fala da dificil geréncia das financas da Escola, refletida nos salarios dos
professores e nos Prémios de Viagem nem sempre concedidos.

O terceiro aspecto, e talvez 0 mais notavel do trecho a seguir da entrevista, tem relagdo
com o desejo e, para Georgina, a necessidade de ndo apenas levar a pintura brasileira no
exterior, mas de se utilizar dos conhecimentos do exterior para produzir a arte brasileira. De
forma inteligente e didatica, a pintora explica que ¢ preciso que se faca uma “propaganda”

maior da arte no Brasil:

[n]ao me refiro apenas as vantagens monetérias. Quero falar do fundo de incentivo
que esse movimento produz, levando a outros povos, a outras ragas, a prova do
esforgo, do valor de cada artista, na procura da melhora comum. (...) O estimulo que
desperta o saber-se discutido, combatido, admirado, noutro meio, por outras
inteligéncias, outros temperamentos, diferentes do seu! (COSTA, 1927, p. 38).

Sobre o estudo feito no exterior, Georgina diz:

[plara fazer arte brasileira, precisamos ver tudo quanto o estrangeiro faz, melhorar,
simplificar para depois criar o que é nosso, conscientemente, porque tanto mais
horizonte e inteligéncia descortinamos, quanto mais aptos ficamos para produzir e
inovar (COSTA, 1927, p. 38).

Nesse trecho, podemos ver gue o ponto de vista de Georgina é o que a arte brasileira s6
se cria apos ver o que se faz fora do pais. Em certa medida, € um discurso contraditério as outras
discussdes levantadas na entrevista, mas que reflete uma mentalidade do campo artistico de sua
época. Por todos esses posicionamentos, vemos que Georgina detinha muitas opinides sobre o
campo artistico brasileiro de forma geral — o fato de Costa se referir a ela de modo a estar
falando com alguém de grande renome reforca o amplo entendimento da artista sobre o assunto.
Ao longo de nossos levantamentos de fontes primarias para esta pesquisa, foi notado que
Georgina percorria por outros caminhos além da pintura impressionista, e da pintura historica
gue a consagrara. Pinturas em outros estilos e técnicas por ela assinadas mostram que seu
repertorio ia muito além do que foi discutido. Queiroz (2016, p. 40) faz a mesma observacdo
em seu texto: “Georgina trabalhou todos os géneros de pintura: entre seus quadros figuram
retratos, naturezas-mortas, nus, cenas do cotidiano, paisagens € marinhas”.

Foi a partir de 1927 que Georgina desenvolvera suas atividades como professora da

Enba, participando de um concurso para professor de pintura no qual ficou em segundo lugar,
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atrds apenas de Augusto Bracet. A partir dai também notamos que a atuacdo de Georgina
passara a se estender para fora das artes plasticas/visuais. Uma matéria edicdo 1328 do
periddico A Noite — Supplemento: Seccdo de Rotogravura trata de um concurso de penteados
do qual a artista fez parte do juri. Organizado por uma revista especializada, o concurso foi
realizado no Hotel Gloria, no Rio de Janeiro, e atraiu a alta sociedade carioca.

A partir de 1930, as participacGes de Georgina de Albuquerque no Saldo Paulista de
Belas Artes se tornaram mais frequentes e, em 1942, conquistou o 1° Prémio Fernando Costa e
a Medalha de Prata, sendo o primeiro oferecido pelo governo, e o segundo, pela ENBA. Em
1947, ganhou a Medalha de Ouro e 0 2° Prémio do Governo do Estado — Pintura, pela Enba e
pelo poder publico estadual, respectivamente. Suas participacdes seguiram anualmente até
1953. Sua imagem enquanto mulher artista também se modificara. Para Nogueira (2017), esse
movimento estd em consonancia com a mudanca cuidadosa, porém perspicaz, de postura

adotada por Georgina logo ap6s 1920.

Uma das hipoteses a respeito dessa gama diversa e imagens de Georgina é que ela
soube agencia-las a seu favor, o seja, o fato de inicialmente optar por posar mais como
mée e esposa, enfatizando sua postura enquanto mulher que seguia as convengdes
sociais do periodo demonstra que ela ndo quis mostrar-se como transgressora das
normas, embora fosse artista (NOGUEIRA, 2017, p. 158)

De fato, Georgina buscava equilibrar os fatos de ser mulher de seu tempo e de ter tido
conquistas profissionais antes atribuidas somente a homens. Como nos foi possivel evidenciar
na escrita da monografia, Georgina ndo s6 acreditava em si mesma, quanto também nas
mulheres em geral. N&o custa recordar que na tela Sessdo do Conselho de Estado que decidiu
a Independéncia, divisor de d&guas em sua carreira, a pintora ja buscava pér em voga uma figura

feminina como heroina politica brasileira. Nogueira continua apontando que

jacom o passar das décadas afirmar também o seu lado de pintora profissional serviu
como estratégia para a construcdo de seu identidade enquanto artista de
reconhecimento naquele momento, em que as condi¢des sociais e institucionais ainda
dificultavam o acesso as mulheres, que até poucas décadas atras eram ainda taxadas
como amadoras (NOGUEIRA,2017, p. 159).

A visdo do pintor e critico Quirino Campofiorito (1902-1993), como traz Campos
(2011), vai além da época em que foi veiculada — 1983. O critico observa atentamente a obra e
a trajetdria da pintora, considerando-as como um todo. Mais uma vez, as obras de Georgina
aparecem ao lado do termo moderno. Ainda segundo o texto de Campos, Campofiorito

perceberia a mudanga de visdo de Georgina ap6s 1930:
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Campofiorito chega a comentar da mudanga de visdo da artista a partir de 1930, ndo
cOmo um novo rompimento ou transi¢do, mas aponta a artista que amadureceu e agora
tende a utilizar uma paleta mais sdbria com tons opacos, assim como o critico faz uma
relagdo direta da artista com o pds-impressionismo (CAMPOS, 2011, p. 3).

Quando trabalhou a ruptura e a mudanca, Campofiorito as coloca como “intrinseca ao
trabalho do artista, se torna uma necessidade que se desenrola, como de uma maneira logica,
com o amadurecimento de sua obra” (CAMPOS, 2011, p. 7). Um bom exemplo desta

mudanca é Roceiras.

Figura 15 — Roceiras, de Georgina de Albuguerque, 6leo sobre tela (1930). Sem indicacéo de tamanho.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro:

Fonte: Google Arts & Culture.

As cores utilizadas foram trabalhadas em diferentes tons para criar a luz e a
bidimensionalidade. Em uma estética bastante préxima a modernista, Georgina traz duas
figuras femininas, trabalhadoras do campo: uma veste cores quentes e vibrantes e a outra,
cores mais frias. E interessante notar que as cores das roupas das roceiras parecem
complementares uma a outra. Podemos identificar quatro planos: a moga com a faixa branca
no cabelo, seguida por sua amiga, a construgdo na qual as duas estdo sentadas a frente, e 0
fundo com a vegetacdo. Mesmo utilizando os tons quentes ao fundo, Georgina os trabalhou
para que dessem destaque aos tons mais frios, direcionando nosso olhar. A questdo das
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tematicas também precisa ser apontada: se em No Cafezal (1926) tinhamos uma cena
campestre feita com a técnica impressionista académica, nessa tela vemos um estudo, um
ensaio de Georgina em direcdo as visualidades mais modernas, ainda que mantendo certo
rigor nos tracos e uso da luz. As figuras femininas continuam sendo o foco, mas dessa vez
ndo vemos nenhuma figura masculina, e a cena retrata um momento de descanso e prosa, ndo
de trabalho sob o sol. A tela se encontra hoje no Museu Nacional de Belas Artes. Roceiras,
deste ponto de vista, demonstra a transitoriedade da artista por diferentes estilos e narrativas,
ainda que pontualmente. E preciso considerar que a obra, inserida em toda uma trajetoria,
deve ser compreendida em seu contexto de producdo também levando-se em conta a nédo-
linearidade do projeto individual e os novos aprendizados.

Partiremos agora para o estudo das outras formas de atuacdo de Georgina de Albuguerque,
nas quais veremos uma grande variedade de funcGes. Nelas € interessante que notemos as relacdes
construidas com as instituicbes e com as linguagens artisticas — pintura, desenho, penteados de
cabelo, arquitetura etc. Em 1931, O Boletim de Ariel, em sua 3? edigéo, dedicou um texto a uma
série de exposicoes de obras de artistas brasileiros ocorrida nos Estados Unidos. Segundo o autor,
0 intuito principal da exposi¢do era deixar de lado os “ismos” — impressionismo, realismo,
modernismo etc. —, e mostrar aos estrangeiros o melhor da pintura brasileira.

Entre as mulheres, temos Georgina, que apresentou Festa Religiosa; Anitta Malfatti,
com Bahianas e No Balc&o; e Tarsila do Amaral, com Morro da Favela e Religido Brasileira.
Essas obras foram elogiadas pela critica americana, tendo algumas sido mencionadas como
of the land — algo como “realmente pertencente ao Brasil”. Se a expectativa de que algo novo
ou revolucionario fosse apresentado foi quebrada, houve elogios a representacdo de elementos
socioculturais proprios do Brasil, e a exposicdo, que contava com 100 obras de 52 artistas,
esteve em Nova York — no Museu Roerich, em Washington, e em vérias outras cidades
americanas. Ao fim do texto, o autor destaca que a “alma do empreendimento da Associacao
Brasileira dos Amigos do Museu Roerich”, local da exposi¢do em NY, fora Georgina.

As conferéncias e palestras promovidas pelas artistas também sdo um campo frutifero
para a historiografia. O Diario Carioca, edigdo n°1321 de 1932, trouxera a nota “Uma
conferéncia feminina e cheia de interesses e novidades”, organizada pela escritora Rachel
Prado (pseuddnimo de Virgilia Stella da Silva Cruz, nascida em Curitiba, no ano de 1891, e
falecida em 1943). Para proferir trechos da palestra, foram convidadas artistas como
Georgina, Margarida Lopes de Almeida, Adriana Janacopolus, Marina Padua, Regina Veiga,
Gilda Abreu, Messodi Baruel, Eros Valesia, Celita Vaccari, Haydéa Santiago, Odelli Castelo

Branco e Ogarita del Amico. A forma como as artistas tratam sua atuacdo e recepcdo pela
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sociedade, por meio de entrevistas, conferéncias, encontros, saldes e textos criticos sdo
recursos que podem e devem ser explorados no estudo de trajetdrias, para além das obras
pictoricas, pois, através dessas fontes € possivel construirmos concepgdes acerca dos
posicionamentos das artistas frente a perspectiva de género na arte brasileira, além de revelarem
importantes detalhes dessas vivéncias no caminho para a reafirmacdo de suas presencas e na
luta pela igualdade.

Em 1933, a publicacdo Brasil Feminino, na edicdo 12, traz em sua secdo de Artes
Plasticas suas impressdes sobre o Saldo de Maio ou V Saldo dos Artistas Brasileiros. Na
sec¢do, a pintora Maria Francelina (1897-1979) apresenta uma concepcdo interessante. Criado
por jovens artistas que desejavam se opor aos artistas académicos, 0 objetivo do Saldo era
socializar a arte e a brasilidade. Francelina reforca a necessidade de se valorizar a iniciativa,
que propunha um caminho alternativo ao de ter que “agradar uma corrente predominante”.
Essa simples linha confirma a hipdtese do processo de academizacdo do impressionismo na
Enba, e do por que haveria, mais tarde, tantas oposicoes a ele. Por certo, a pressédo por uma
premiacdo nas Exposicdes desagradava os alunos, que se viam obrigados a cumprir com 0s
padrbes academizados para serem aprovados. O ponto de Francelina, entretanto, nao se ligava
ao Modernismo: a pintora alertava para os “falsos modernismos/modernos”, € os nomeou
como “algo mal feito”. O desagrado principal com as Exposi¢des era muito mais a respeito
do engessamento de sua dindmica educacional do que a respeito de um ensejo por uma nova
forma de expressao estética. A preocupacado de Francelina também passou pela esfera politica:
para a pintora, o espaco fechado da Enba ligava-se aos privilégios da elite, algo que nédo
condizia com uma sociedade democratica.

A discussdo sobre as obras das artistas também pode ser vista na 32 edi¢do da Revista
Brasileira, ja em 1934. Analisando as obras apresentadas em uma exposicdo, o autor da nota
falou da “arte feminina” em suas “evolucdes”. A feminilidade foi colocada como algo
negativo de se aparecer em uma obra e algo que traia a sua artista. A masculinidade —
exatamente esse termo — de algumas obras feitas pelas artistas ganham os elogios. Atribui-se
o feminino como um defeito da arte produzida pela mulher, e essa arte s ganhava real valor
quando se encontra o mais proximo possivel de uma arte “masculina”.

A par das caracterizacbes de cada periddico e das datas das publicacdes, o debate
sobre a atuacdo das artistas dividiu opinides. Ha, entretanto, na maioria das vezes, uma
polarizacdo entre o que se atribui a feminilidade — o encanto, o divino, a delicadeza e a
sensibilidade —, e 0 que se atribui a masculinidade — a racionalidade, o rigor, o detalhamento.

Apesar de esse tipo de classificacdo ndo demonstrar intencdo de restricdo ou de
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direcionamento a atuagdo feminina, por vezes vemos os autores — homens, brancos e da elite,
tratando também do feminino como o ponto fraco da mulher, o que por si sé entrega o discurso
machista. Na ocasido da exposicdo mencionada, as elogiadas foram Odelli Castelo Branco,
Meyer Beer Barretto e Haydea Santiago.

Por outro lado, ja havia naquela época publica¢6es voltadas ao publico feminino que
buscavam trabalhar com discursos feministas — ou, muito proximos a eles. E o caso da
publicacdo Walkyrias, do Rio de Janeiro que, em sua 5% edi¢cdo, no mesmo ano (1934),
apresentava um texto sobre Georgina de Albuquerque, que foi a autora da capa da edicéo,
cujo tema era natalino. O texto destaca a luta de Georgina pela realizacéo e consolidacdo da
propria carreira e cita a artista como a “pioneira que luta contra a hostilidade dos homens pelo
direito da mulher a intelectualidade. Artista e professora, Georgina de Albuquerque é um
padrdo de gloria da cultura da mulher” (p. 26). A figura da artista nesse trecho se estende a
varios ambitos na medida em que representa a luta pelo direito a intelectualidade.

A fundacdo da Universidade do Distrito Federal (UDF) se deu em meio as
necessidades e anseios de modernizacdo do Rio de Janeiro, sobretudo na década de 1920,
guando a educacdo era um ponto em destaque nas discussdes de intelectuais e educadores.
Inspirada pela Associacdo Brasileira de Educacdo (ABE), falava-se em um ensino publico,
gratuito e leigo. A proposta do entdo secretario de educacdo, Anisio Teixeira (1900-1971),
visava trazer o melhor de varias areas do conhecimento para integrar a universidade e por isso
mesmo o processo de selecdo dos discentes envolveu, segundo Lecticia Vincenzi (1986, p.1),
“o professor precisava, portanto, ser polimorfo e abrangente, com farto conhecimento e
prética de pesquisa cientifica. Na medida do possivel e com o maximo de extensdo, as novas
geracdes por ele despertadas e orientadas deveriam alcar-se a condigdo de elites”.

Nos arquivos do Centro de Pesquisa e Documentacdo de Historia Contemporanea do
Brasil (CPDOC) da Fundacdo Getulio Vargas (FGV), hd uma breve carta de Georgina a
Teixeira; remetida em 1 de marco de 1935, a artista pergunta a Teixeira se havia resposta
sobre os croquis que havia deixado com ele. E possivel que os croquis tenham sido uma
espécie de portfolio do trabalho da artista para o processo de sele¢do dos professores da UDF,
fundada em 4 de abril do mesmo ano.

Entre os seis orgdos principais da UDF, estava o Instituto de Artes (IA), no qual
Vincenzi (1986) identifica os profissionais atuantes quando da fundacao da instituicdo: Celso
Octavio do Prado Kelly (1906-1979), educador, pintor e critico de arte , como diretor do

Instituto e como professores,
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Lacio Costa e Carlos de Azevedo Ledo, de arquitetura; Nestor de Figueiredo, de
urbanismo; Céandido Portinari, de pintura mural e cavalete; Celso Antonio de
Menezes, de escultura monumental e de saldo; Georgina de Albuquerque, de artes
decorativas; F. Valentim do Nascimento, Gilberto Trompowsky e Sylvia Meyer, de
artes plasticas e industriais; Heitor Villa-Lobos e Lorenzo Fernandes, de musica e
canto orfednico; J. C. Andrade Muricy, Arnaldo Estrella e Albuguerque Costa, de
histéria e masica, harmonia préatica instrumental, teoria musical e pratica orfednica
(VINCENZI, 1986 [artigo on-line]).

A dindmica de ensino do IA se diferenciava da Enba em aspectos significativos. Havia
diferentes linguagens artisticas, interligadas pelas seguintes propostas: a circulacdo de
pesquisas e atividades relacionadas a producédo de sua comunidade, o preparo do estudante para
lecionar no ensino secundario e promover a igualdade entre atividades académicas e
profissionais, por exemplo. A presenca de Georgina no corpo docente da institui¢do nos inicia
numa discussdo que serd aprofundada mais a frente: mesmo vinda de uma Escola cuja imagem
estava fortemente ligada ao conservadorismo, a artista defendia um modelo de ensino muito
préximo ao de Anisio Teixeira.

José Roberto Peres (2020) estuda a formacao oferecida aos estudantes do 1A, no qual vé

na pesquisa um grande diferencial:

verifica-se, nesse aspecto, mais uma diferenca entre o 1A e a ENBA: no primeiro havia
a preocupacdo com a experimentagdo de novas formas de produzir arte, com a
pesquisa das manifestacBes culturais brasileiras com a finalidade de se compreender
a sensibilidade do povo; a segunda, desde sua fundacdo, sempre esteve pautada pela
reproducdo de modelos europeus, com o ensino baseado em cépias para reproducdo
de um padrdo académico (PERES, 2020, p. 38).

Frente a ascensdo do autoritarismo de Getulio Vargas (1882-1954), a UDF carregava
a imagem de uma universidade “comunista”, devido aos seus objetivos educacionais, o que
ocasionou a perseguicdo a instituicdo e a seus profissionais. Nesse momento, houve evasdo
de varios professores e, em 1939, a UDF foi fechada e incorporada a Universidade do Brasil
(UB). A Enba também foi incorporada a UB, cujo objetivo era ser um modelo para as outras
instituicbes de ensino superior, seguindo os moldes do governo Vargas. A Enba, naquele
momento, ndo tinha interesse no preparo de professores de artes, 0 que causou embaragos aos
ex-estudantes da UDF, quando alguns dos cursos foram remanejados para a Enba. Mais
adiante, veremos que esses fatos nortearam os proximos passos de Georgina dentro da Escola.
ApoOs a mudanga, Georgina ficou algum tempo sem lecionar em cursos superiores, tendo
perdido seus cargos tanto na antiga UDF quanto na Enba.

De fato, a atuagdo da artista se destaca, visto que a pintora ndo teme assumir

responsabilidades das mais variadas em sua &rea de atuacdo — e em areas proximas. A 242



121

edicdo da Walkyrias, de 1936, noticiou a inauguracdo do Instituto Argentino-brasileiro Julia
Lopes de Almeida, em homenagem a escritora carioca, idealizadora da Academia Brasileira
de Letras. Criado em Buenos Aires pela Sra. Del Barco Pinero e pela brasileira Rachel
Crotman, Georgina atuou nele como secretaria artistica.

As exposicoes individuais de Georgina foram documentadas diversas vezes ao longo
de suas edicdes pelos periddicos do Rio. Nesses registros, os autores chamam a atengédo para
a versatilidade da pintora, que apresentava 0Oleos, aquarelas e paisagens que buscavam
representar ambientes das diversas regides brasileiras. A exposicao de 1940 foi notada pelo
Boletim de Ariel, em sua 302 edicdo, localizada na sede da Associagdo de Artes Plasticas, o
Palace Hotel. O evento contou também com obras das alunas de Georgina: Thea Haberfeld,
Marina Machado, Consuelo Salgueiro de Souza, Dulce Machado da Silva e Rizza Castro

Barbosa. Foi nessa esposi¢cdo que Georgina apresentou Feira da Gloria.

Figura 16 — Feira da Gloria, de Georgina de Albuquerque, 6leo sobre tela (1940). 46 cm x 55 cm. Colecao
privada:

Fonte: http://www.elfikurten.com.br/203/06/georgina:ae-
albuquerque-o.html

A pintura conta com a linha do horizonte orientando as barracas da feira. O foco esta na
copa das arvores, com cores profundas em relagdo ao restante da paleta, mas ha também o foco
principal, que ¢é propria feira e as pessoas que nela circulam. O ponto de fuga em questéo de
perspectiva esta no canto esquerdo, no inicio da feira, e a regra de tergos faz com a igreja


http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html
http://www.elfikurten.com.br/2013/06/georgina-de-albuquerque-o.html
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também tenha um lugar de destaque na composicao. Vemos aqui uma proporg¢ao aurea, na qual
0 espectador pode ver varios elementos destacados, cada um em seu lugar de foco, e formando
um unico e rico cenario. Nesse tipo de exposicdo, € interessante notar que, com um ndmero
maior de obras feitas pela artista, a critica pode construir uma concep¢do mais ampla das
produgdes de Georgina.

No ano de 1941, a Associagdo dos Artistas Brasileiros promoveu um debate sobre o
desenho infantil e suas praticas de ensino nas escolas e acompanhamento pelos pais ou
responsaveis. O evento contou com profissionais ligados a area em discussao, tais como: o
psicélogo Lourenco Filho; o educador Celso Kelly; Heloisa Marinho, professora de psicologia
do Instituto de Educacéo; e Georgina de Albuquerque, como professora de arte e artista. O
jornalista, médico e ensaista Peregrino Junior (1898-1983) foi o0 responsavel por conduzir o
debate, que foi amplamente divulgado e comentado pela imprensa, tendo grande sucesso de
publico — pais, professores, entre outros —, e recebeu atencao especial por parte da Associacdo
Brasileira de Educacdo. No mesmo ano, a artista promoveu uma outra exposi¢ao individual no
Saldo de Arte Casa & Jardim, contando com pinturas, aquarelas e desenhos avulsos.

Uma fonte que gostariamos de analisar € a tese de concurso escrita por Georgina em
1942, pleiteando a cadeira de Desenho da Enba. Nela, podemos ver o qudo amplo era o
conhecimento técnico e filosofico da artista. Intitulada O desenho como base para as Artes
Plésticas, Georgina inicia o texto retomando conceitos e contextos artisticos, partindo das
primeiras manifestacGes imagéticas nas cavernas, passando pelos egipcios, assirios e gregos,
até a entdo contemporaneidade, sempre enfatizando os modos como o desenho esta presente e
sua importancia para cada uma dessas sociedades. Uma preocupacédo central de Georgina em
sua tese é com o ensino do desenho figurado, a parte construtiva da obra em que trabalhamos
as proporcles e relacbes a partir do modelo. Para Georgina, nessa fase da criacdo de um
trabalho, sdo imprescindiveis a observacgdo e a decisdo, que ela discute ao longo dos capitulos.
Logo em suas ConsideracBes Gerais, temos um trecho interessante a ser trabalhado, que diz
respeito a dindmica de ensino da Enba:

[e]eclama-se que a Escola é arcaica mas, no ensino escolar, ndo sdo propriamente as
regras, 0s preceitos geralmente precedentes da experiéncia e de uma justa observacao,
que tolhem um tanto o desenvolvimento da mocidade, € antes a falta de motivo e de
ocasido de expandir o élan, o movimento, o calor das almas juvenis
(ALBUQUERQUE, 1942, p. 9).

Ha no trecho acima uma critica a dindmica academicista adotada pela Escola, e Georgina

defende um despertar das personalidades que caminhe ao lado das qualidades béasicas da
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educacdo tradicional. O segundo capitulo, “O Ensino do Desenho”, entra em questdes
diretamente relacionadas as aulas. Para Georgina, a cadeira de desenho deveria ser tedrico-
pratica, e ndo apenas pratica como no periodo vigente. Isso porque o método aliado a pratica
permitiria que o aluno compreendesse melhor o desenho e sua perspectiva. A importancia dessa
ideia central é destacada quando se leva em conta a coordenacdo entre as diferentes matérias do
curriculo: geometria descritiva, perspectiva e pratica de desenho. A dindmica teorico-pratica
serviria, portanto, como a ideia diretriz para todas essas matérias.

O terceiro capitulo da tese trata da Pratica do Desenho. Pode-se encontrar nele referéncias
técnicas interessantes em meio a conceitos gerais. As trés fases do desenho, como traz o texto,
sdo as bases construtivas, a constru¢cdo em andamento e o acabamento. O que nos interessa
apontar aqui diz respeito ao fato de Georgina destacar que os detalhes bem trabalhados e os tracos
finos e sombras transparentes sdo elementos importantes ao desenho bem-feito. A aula de
desenho, como Georgina discorre neste capitulo de sua tese, é a base e 0 preparo para as matérias
seguintes. O desenho é citado como uma ciéncia, um saber profundo com leis imutaveis, em
contrapartida a superficialidade, criticada pela artista. Ao falar das convencdes em arte, temos
outro trecho que chama a atencdo. Nele Georgina fala contundentemente sobre as mudancas no

modo de cria¢do e recep¢do da obra de arte por seu publico:

[n]Jenhum espirito educado suporta hoje o desenho de imitacdo, de cdpia servil da
natureza. Para que a interpretacdo e transposicéo das coisas nos comovam, é preciso
que o desenho traduza o seu senso interior, que faz parte integrante da forma exterior,
mas € outra coisa, porque é o objeto apresentado de forma inédita da exteriorizago
do préprio artista através dos seus meios de expressdo (ALBUQUERQUE, 1942, p.
25).

Assim, ela reforca a rejeicdo as visualidades dos movimentos anteriores ao
Impressionismo, que prezavam pelos detalhes, pela representacdo mais fiel da natureza. A
questdo das subjetividades também esta presente nesse trecho. Os meios de expressao do artista
em sua individualidade contribuem para a criagdo, para trazer as sensa¢fes a sua produgéo.
Encontramos uma fala muito significativa para o entendimento das concepcdes da artista acerca

da relacéo arte-artista:

[m]as ndo é somente na questdo do tempo, que os desenhos diferem, é também na
questdo espaco, que tem sua importancia. Quero dizer, que a reacdo diante do mesmo
assunto, de um artista em Pekin [Pequim], de Paris ou de Nova York sdo totalmente
diferentes. O oriental abstrai e, nem pensa na perspectiva, o ocidental ndo pode
prescindir dela. H& pois, uma questdo de espago que entra em jogo. A maneira de
acabar um desenho ¢ pois funcéo: - do temperamento do artista, - da época em que
viveu, - do meio cultural e racial d’onde provém. O artista sente o desenho, partindo
de um estado de alma. Concebe a imagem em forma e valores, antes de fazer a
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transposicdo para o papel, e sé sente a realizacdo, quando as imagens se justapdem
(ALBUQUERQUE, 1942, p. 32).

O que a pintora propde nesse momento de sua tese, esta diretamente ligado aos conceitos
de Cultura Visual/ Material e a Histéria Visual. Ao reconhecer a importancia dos tempos,
espacos e meios sociais, a artista mostra o quanto arte e vida andam juntas. Para a época em
que fora escrito, o texto de Georgina da a impressdo de estarmos falando de um método de
ensino atual, ou pouco mais novo do que realmente é. A visdo de Georgina marca uma transicao
no pensamento acerca da pedagogia de ensino artistico. Basta que consideremos alguns pontos-
chave: se antes havia algo como uma receita pronta e quase imutavel para a producdo imagética,
essa nogcdo comeca a se movimentar com o Impressionismo e avanca com o Modernismo.
Embora Georgina valorize o aprendizado académico e o aperfeicoamento da técnica, em seu
texto a valorizacdo da alma do artista — aqui, entendida como sua subjetividade — ndo Ihe é mais
tao suprimida. Ha resisténcias a técnicas mais “livres” como a modernista, mas essa abertura
ao entendimento da figura do artista junto a sua arte tonar-se-ia uma porta para 0 pensamento
critico, os questionamentos de vida que aquela alma de artista pode vir a representar em sua
producdo. Mais a frente, esse pensamento é retomado numa esséncia ja um tanto familiar a

contemporaneidade:

[p]ode-se reduzir a pintura a linha e ao claro escuro, a cor prépria do objeto, sendo
desnecesséria a obra de arte que vai além da natureza. A obra de arte vai além da
natureza porque desenha as ideias e concepgdes. A natureza pode apresentar
fendmenos, mas a ideia ultrapassa tudo. A natureza fornece as imagens para a
abstracdo mas € o homem que cria os estados da alma (ALBUQUERQUE, Georgina;
1942, p. 41).

Como conclusdo de sua tese, Georgina pde em pauta a seguinte reflexdo: o desenho,
enquanto base das Artes Plasticas é bem realizado quando se tem o dominio da matéria e o
dominio intelectual e cultural. Estes dois Gltimos vém tanto da trajetéria pessoal quanto da
formacdo tedrica académica. Isso demonstra certa preocupacdo em renovar os olhares e
expressdes artisticos dentro da Enba, numa época em que movimentos como o0 Modernismo e
0 Expressionismo se consolidavam na cena artistica brasileira, e outros tantos movimentos se
tornavam conhecidos. Ao final da tese, sdo apresentados diversos desenhos de autoria da
propria Georgina de Albuquerque. Trata-se de estudos estruturais de imagem. Junto aos
desenhos, temos as denominagdes para orientagdo do leitor. Os estudos tratam dos temas
abordados teoricamente pela artista ao longo do texto, e atuam como complemento visual a

tese. Faremos uma breve analise das imagens presentes nesta parte final do documento.
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D-1 apresenta uma explicacdo do estudo da percepcéo da perspectiva/profundidade pelo
olho humano. D-2 e D-3 apresentam a perspectiva em linha reta, um estudo de interpretacéo a
partir de angulos diferentes, trabalhando o ponto de fuga, além de estudar também a estatura
adulta, jovem e infantil feminina. Ja em D-4 e D-5, temos uma experiéncia de atelié que
demonstra como um modelo tem Vvérias interpretacGes e escalas, apenas a partir do ponto de

vista em que se encontra o artista.

Figura 17 — D-1 a D-5, de Georgina de Albuquergue, estudos em materiais variados (1942)

Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como
base para as artes plasticas. Enba, 1942, p. 53.

Em D-6 e D-7 vemos estudos de ampliacéo e distancia a partir de dois exemplos: as
flores e um cenario em terceira pessoa, no qual o espaco e as intera¢fes sdo o destaque. D-
8 é um estudo de luz e sombra (ou claro-escuro, como referido na tese), volume e

perspectiva. Vejamos.
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Figura 18 — D-6 a D-8, de Georgina de Albuquerque, estudos em materiais variados (1942)

Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como base
para as artes plasticas. Enba, 1942, p. 54.

Esses estudos dialogam com a mudanca de repertérios que Georgina apresenta apos
1930, passando das cenas mais elitistas as cenas populares, como é o caso do bar, ao centro,
e dos tropeiros, ao final da pagina.

De D-9 a D-16 temos estudos de observacdo, luz, sombra e contra-luz. Observe.
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Figura 19 — D-9 a D-16, de Georgina de Albuquerque, estudos em materiais variados (1942)

Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como base
para as artes plasticas. Enba, 1942, p. 54.

D-15 nos chama a atencé@o, em particular, por se tratar de uma representacéo, ainda
que breve, de negros pela cidade. Nao foi encontrada nenhuma obra que pudesse ser
relacionada a esse estudo, mas a atencdo dada por Georgina as vestimentas e expressdes
corporais dos personagens sugerem também o inicio dos estudos para suas representacées
de cenas fora da bolha elitista.

De D-18 a D-22 h& uma série de aspectos em estudo. S&o eles: material, sombras
com hachuras (aplicacdo da tridimensionalidade em uma imagem bidimensional, sem perder
as dimensoes e 0 senso de proximidade da perspectiva planificada); objeto isolado em seu
processo de construcdo; um cenario complexo com personagens inseridos e paisagem;
paisagem distante e simplificada, trabalhando novamente o senso de proximidade da

perspectiva planificada.
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Figura 20 — D-18 a D-22, de Georgina de Albuquerque, estudos em materiais variados (1942)

Y
Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como
base para as artes plasticas. Enba, 1942, p. 55.

Novamente, vemos cenas campestres e populares. As figuras dos tropeiros foram
estudadas com atencdo, numa busca pelo melhor modo de representa-la.

De D-23 a D-28 temos um interessante estudo de anatomia e proporgdo feminina a
partir de uma estatueta, o que mostra que se trata de uma imagem idealizada e mais proxima
de um estudo também de estética, a0 mesmo tempo em que testa uma construcdo mais
realista, no sentido da anatomia.
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Figura 21 — D-23 a D-28, de Georgina de Albuquerque, estudos em materiais variados (1942)

Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como base para
as artes plasticas. ENBA, 1942, p. 56.

De D-23 a D-28 ja se pode notar estudos de anatomia e propor¢do feminina.. A ultima
pagina anotages visuais de ideias de composicdo para desenhos ou pinturas, além de esquemas

visuais que mostram o processo criativo de Georgina e suas preferéncias técnicas.
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Figura 22 — sem titulo, de Georgina de Albuquerque, estudos em materiais variados (1942)

0
r(e -,
w0 U
(a
o 4 P, VA o
& ¢ o L b
a@' .(" -
9 o ol i~ ¥
y \
- OBEA O ARTE LY

Fonte: ALBUQUERQUE, Georgina. O desenho como base para
as artes plasticas. ENBA, 1942, p. 60.

Os esquemas apresentados sdo um resumo dos pontos defendidos por Georgina ao longo da
tese. Ao fim da pégina, temos sua assinatura e a data da escrita do estudo. Tendo assumido a cadeira
de Desenho, para nés é impossivel ndo associar esse feito a criacdo do curso de formagédo de
professores de Desenho, tal qual mostra Anita Delmas (2012, apud. PERES, 2020, p. 54):

[e]lm 1943, com um ano de Didética ministrado pela Faculdade de Filosofia comegou
0 Curso de Formagcéo de Professores Secundéarios de Desenho, depois transformado
em Curso de Professorado de Desenho e, posteriormente, para atender ao curriculo
minimo, em Licenciatura em Desenho e Plastica (DELMAS, 2012, apud PERES,
2020, p. 54).

Pelo contetdo da tese de Georgina, vimos que a artista dedica boa parte de seu

argumento a questdo do ensino e das praticas de socializacdo em salas de aula. Peres (2020,
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p. 54) bem observa que “a regulamentacdo desses cursos na Enba, em 1943, foi uma medida
para resolver o problema dos alunos que ficaram pelo meio do caminho, devido a situacao
ocasionada pela extingdo da UDF e o fechamento do Instituto de Artes da UDF”. O fato de
Georgina ter assumido a cadeira se divide entre os componentes “potencial intelectual e
mulher de artista”, isso porque embora tenha se dedicado a tese, a posse do cargo foi
noticiada na imprensa como uma designacdo por homenagem a seu falecido companheiro
Lucilio, que havia exercido tal funcao anteriormente.

Em meados de 1943, a imprensa ja falava de Georgina como parte do grupo dos
velhos mestres, ligados & uma tradigdo conservadora. Talvez a associagdo a incomodasse,
pois, como pudemos ver, sua real intengdo estava mais proxima de um ensino liberal do que
do conservadorismo. E possivel, no entanto, que, por ser mencionada como parte de uma
geracdo artistica, esse traco individual ndo prevaleca. Em nossos estudos de fontes
primarias, percebemos que este tipo de associa¢do ocorre com maior frequéncia nos casos
em que Georgina atua como parte de um grupo ligado a academia, ou seja, a Enba. Em
fontes nas quais os feitos registrados foram liderados por ela, ou individuais, a imagem de
uma artista conservadora ou estagnada num academicismo néo se faz presente; ao contrario,
0s avancos por ela conseguidos sdo elogiados e analisados de um ponto de vista técnico-
administrativo. Se a sua arte estava associada ao conservadorismo, ndo parecia ser sua
intencdo e, justamente neste periodo, suas principais obras ja ndo estardo mais tdo préximas
do Impressionismo: teremos experimentacdes expressionistas e pos-impressionistas, por
exemplo. As tematicas também passaram por uma modificacdo profunda, na qual as
sociabilidades elitistas deixam de ser o foco e abrem espago para as representacoes
populares, interioranas, dentre outras. Vejamos Os Tropeiros.
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Figura 23 — Os Tropeiros, de Georgina de Albuquerque, 6leo sobre madeira (s/d). 28 cm x 32 cm. Cole¢éo
privada:

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Na tela, as pinceladas da artista sdo bem marcadas e em pouco numero, nao sao tao
espontaneas como em outras de suas obras. Em uma leitura feita de cima para baixo, reforcada
pelas palmeiras, a linha do horizonte corta os rostos das figuras, que sdo o0s primeiros elementos
procurados pelo espectador. O valor tonal das cores confere o forte contraste e iluminacgéo a
imagem. Em sua tese, ha estudos que se assemelham a essa representacdo, demonstrando o
cuidado de Georgina com as possibilidades de construcdo da obra. A obra, cuja data é
desconhecida, pode ser atribuida ao periodo posterior a década de 1940, devida a grande
mudanga na visualidade. Esteve presente na exposi¢ao “100 Obras Itai MASP”, em 1985,
constando como parte da colecdo privada do Banco Itad.

A exposicdo fora organizada em pleno momento de redemocratizacdo da politica
brasileira, e seu catalogo revela certa intencdo de usar da arte exposta contra 0s novos discursos
que valorizavam a cultura da periferia. De autoria de Pietro Maria Bardi (1900-1999), o texto
introdutério do catalogo atribui a periferia um carater “conservador”, sendo este 0 motivo pelo
qual ndo teriam aceitado ou compreendido o Futurismo — entdo a vanguarda mais incentivada
pelos regimes autoritarios fascistas. Bardi acrescenta que as inovagdes artisticas ocorridas
naquele periodo ndo provinham dessa parte da populagdo, utilizando-se de aspero discurso,
numa tentativa de desvalorizar as manifestacdes artisticas que insurgiam fora das grandes
instituicoes.



133

Estudos recentes, como o de Viana (2020), trabalham a figura de Georgina fora da esfera
da pintura, abrindo espaco para didlogos a respeito de uma visdo expandida de sua atuacdo,
sobretudo apos 1940.

A partir dos anos 1940, a secdo de Arte Decorativa ja é predominantemente de
expositoras mulheres e, em 1948, quando o curso de graduacdo é aberto, ele oferece
duas primeiras especializacBes coordenadas pelas professoras: Sophia Jobim
(Indumentéria) e Hilda Goltz (Ceramica). Ao lado de Georgina de Albuquerque
(Desenho Artistico), Dinorah Simas Enéas (Gravura) e Celita Vacani (Modelagem),
elas compBem o quadro de docentes de Arte Decorativa, marcando 1/3 de professoras
mulheres no grupo (VIANA, 2020, p. 337).

As Artes Decorativas, tidas por vezes mais como oficio do que como fazer artistico, eram
mais comumente atribuidas as mulheres e, segundo a autora, isso as ajudou a conquistar seu
espaco na Escola como alunas ou mestras. E a esse tipo de atuagdo que nos referimos quando
colocamos em pauta a preocupacao com a falta de menc¢des a Georgina enquanto artista da forma
que se verifica até 1930. O fato de a artista ter amadurecido, assumido posi¢Ges cada vez mais
altas em sua carreira mostra que sua trajetéria ndo foi esquecida ou ignorada desde a chegada do
Modernismo. Georgina ressignificou seu préprio caminho ao nao deixar de querer progredir e ir
novamente a lugares antes tidos como fora do alcance das mulheres. Ainda que ndo existam

muitos estudos que tratem do tema, precisamos considerar que

a atuacgdo dessas artistas marca o periodo de remodelagdo da Escola, com a introdugéo
de cursos novos e da dissolucéo da triade Pintura-Escultura-Arquitetura, com a saida
desta Ultima e a criagéo da Faculdade Nacional de Arquitetura, desligada da Escola de
Belas Artes, enquanto esta, por vez, se reestrutura, tornando independente o ensino da
Gravura (plana) e abrindo as possibilidades para a arte do design e suas variagdes no
curso de Arte Decorativa (SQUEFF, 2013, p. 338).

Na exposicéo individual de 1944, a Walkyrias identificou um trago principal para falar
dos trabalhos da pintora: a independéncia de critério. O texto enfatiza a individualidade de cada
obra, atribuindo assim “uma individualidade de espirito” — termo comum as criticas de arte do
periodo. Aqui, Georgina ja é considerada uma mestre consagrada, e o fato de ndo se limitar a
um sO género pictorico chama a atencdo de quem redigiu a critica. A mesma exposicao foi
comentada também pelo A Noite: Supplemento..., no qual traz alguns dados biograficos da
pintora e destaca as dificuldades enfrentadas por sua mée para conseguir o ensino das artes para
a filha, num contexto de tantas restricbes as criancas e mulheres. Foi em meio a essas
dificuldades que Rosalbino Santoro apareceu adoecido na casa da familia de Georgina, e a mae
dela pediu que ele desse aulas de pintura a filha em agradecimento aos cuidados de saude

prestados a ele.



134

Georgina tornou-se titular da cadeira de Pintura da Enba em 1945, tirando o primeiro
lugar no concurso. As exposigdes individuais seguiram por alguns anos em frequéncia anual
era realizada em locais alternados, como o Palace Hotel e o Hotel da Gloria, no Rio de Janeiro.
A exposicdo de 1945 foi documentada pelo periddico Carioca e contou com uma breve
entrevista com a artista, na qual ela comenta de sua estreia em 1904 com Cabeca de Caipira.
Georgina conta que houve uma celeuma acerca da tela, que foi atribuida a Almeida Junior, fato
qgue comenta, com bom humor, ter sido algo honroso. Ela comenta sobre a apresentacao de
Jardim Florido, que foi adquirido pelo Museu de Arte Decorativa e sobre Mercado, que lhe
rendeu o primeiro prémio no Saldo de Buenos Aires. Uma fala interessante da artista na
entrevista é sua resposta ao questionamento do porqué ela ndo vendia todas as suas obras.
Georgina explica que, além do apego pessoal a certas producgdes, havia o receio de ndo saber
aonde iriam parar, e se seriam bem conservadas. Ela conta ao entrevistador que, em 1930,
Arvore de Natal fora queimada por seu comprador, Pessoa de Queiroz, € que Se recusou a
repintar a obra devido ao descaso de seu comprador com a original. Em contrapartida, Georgina
diz que preferiu focar no publico das exposicdes, ao qual se dedica com 0 mesmo entusiasmo
de sua estreia na Enba em 1903.

De fato, havia de nossa parte a hipdtese de que ainda ndo conhecemos, hoje, todas as
obras de Georgina. Para além daquelas que se encontram em colecGes privadas, é possivel que
sua familia também mantenha obras que possuiam algum significado pessoal para a pintora, em
respeito a sua memoria.

No capitulo gque se segue, continuaremos a explorar o universo que existe para além do
atelié e dos saldes, adentrando ainda mais em outras formas de atuagdo assumidas pela artista.
O projeto de sua trajetdria tende a se ver em posi¢des cada vez mais altas e, em contrapartida,
cada vez menos notadas por parte do campo artistico, embora este Gltimo ja estivesse sob
influéncia de transformacGes a nivel coletivo originadas por projetos individuais dos mais

diversos, entre eles, o de Georgina.
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6 ALEM DAS LINHAS DO HORIZONTE: O AMPLO LEGADO DE GEORGINA E
DE SUAS CONTEMPORANEAS AO CAMPO ARTISTICO BRASILEIRO

Chegamos a ultima parte de nossa discussdo e, aqui, pontuaremos outros feitos de
Georgina nos anos finais de sua vida e investigaremos como sua memoria foi registrada e
trabalhada pelo campo artistico. Em outra breve entrevista, em 1949, Georgina contara ao
periddico Carioca que a pintura impressionista ndo era uma preferéncia, mas, sim, uma
consequéncia de seu tempo em Paris. Perguntada sobre a arte moderna, a artista reagiu com
certa neutralidade ao dizer que é um anseio natural da juventude por querer fazer diferente.
Embora sua formagdo fosse tradicional e académica, Georgina ndo discriminava as
manifestacdes artisticas posteriores a que se enquadrava. Defendia a liberdade de criacdo dos
mais jovens, justamente para vencer a estagnacao artistica, principalmente no meio académico.
Tal fato pode estar associado a experiéncia da prépria Georgina enquanto aluna, uma vez que
ela fez parte da geracéo que introduzira o Impressionismo ao Brasil.

O A Noite: Supplemento..., em sua edicdo de n° 1318 de 1954, produziu uma matéria a
respeito do Museu Lucilio de Albuguerque, revelando o processo pelo qual o empreendimento de
Georgina passou, incluindo os percalgos, até ser considerado utilidade publica. Ap6s a morte de
Lucilio, em 1939, Georgina organizou a casa onde moravam para torna-la um museu com as obras
de seu falecido companheiro, e ela mesma recebia o publico e o guiava. O Museu, fundado em 1943
numa casa de aluguel, foi o primeiro lugar onde funcionou o Curso Infantil de Arte, idealizado pela
pintora para atender criancas de 4 a 12 anos, com aulas aos sabados. Recebido pela propria
Georgina, o jornalista conversou com ela sobre o processo de reconhecimento do imoével em sua
funcdo museal. Nos primeiros anos de seu funcionamento, 0 museu ndo contou com o beneplécito
das autoridades, como mostra também uma nota na edicdo 310 do A Casa, de 1950. Georgina
explicou que, em 1947, o prefeito de Laranjeiras, Mendes de Morais, concedera, com a ajuda de
uma comissdo de artistas, o reconhecimento do museu enquanto utilidade publica, dada a
quantidade de obras de Lucilio que ali estavam para exposi¢do aos visitantes.

Houve também inicio de um processo de encampacdo do Curso Infantil, pois sua
relevancia aos estudos artisticos foi logo notada pela comissdo avaliadora. No ano seguinte,
1948, no entanto, com a abertura da Camara dos Vereadores, a servidora Ligia Lessa Bastos
declarou que competia aos vereadores a decisdo do decreto de reconhecimento, o que fez com
que o processo anterior fosse arquivado.

Em 1949, Georgina adoeceu e, pensando nos filhos, quis vender acervo de obras de

Lucilio, mas venda s6 foi realizada em 1952, com a ajuda de Celso Kelly. O prédio onde
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funcionava 0 museu entrou em processo de desapropriacdo e, por conseguinte, ficou em acao
judicial de despejo. A prefeitura de Laranjeiras, em 1953, ofereceu a Georgina um novo local de
funcionamento para o museu, onde ele permaneceria por pouco tempo. Hoje, o acervo do museu se
encontra dividido entre 0 Museu do Inga e o Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, e algumas
obras se encontram também na Pinacoteca Lucilio de Albuquerque, na Casa de Cultura de Teresina.
O autor do texto critica as medidas da prefeitura sob a Otica de que o Rio de Janeiro, enquanto
cidade historica, deveria oferecer melhor amparo aos museus, € ndo coloca-los nesse tipo de
situacéo de precariedade, visto que a circulacdo da arte, cultura e histdria da cidade acaba por ser
desvalorizada e desconhecida por um publico que poderia ser mais amplo.

Nesse mesmo ano, a artista se tornara a primeira mulher a exercer o cargo de diretora
da Enba, tendo sido escolhida para substituir Fléxa Ribeiro. A partir daqui, suas viagens ao
exterior se tornaram cada vez mais frequentes, em funcao das reunides em que figurava como
representante do campo artistico do Brasil. Sua candidatura ao cargo foi inesperada, visto que
ela j& havia passado dos 60 anos de idade.

Dessa vez, o feito fora atribuido a propria Georgina, embora Lucilio também tenha
exercido o cargo de diretor entre 1937 e 1938, pouco antes de seu falecimento. O espaco de
tempo no qual Georgina se manteve ativa profissionalmente foi importante para sua
desvinculacdo da imagem de mulher de artista. O que se percebe apds a morte de Lucilio é que
ha um equilibrio entre 0 mantimento da memoria afetiva para com seu esposo, mas sem vincular
aos feitos individuais de cada um. Esse € um fator interessante se pensarmos que viuvez até
entdo poderia implicar no abandono de atividades por parte da viliva, como parte do luto. E
possivel que o fato de Georgina buscar homenagear seu marido e grande apoiador nesse
processo de construcdo de memdrias anda de mdos dadas com seu reconhecimento enquanto
uma artista que atuara de forma contundente e autbnoma em prol do campo artistico.

A inteligéncia emocional se fez tdo presente quanto a intelectual nesse momento da
carreira da artista, algo que Ihe seria de muita valia, além de contribuir para a atuacdo dos
artistas brasileiros em geral. A época, Georgina voltara a realizar varias viagens ao exterior,
agora, como representante da classe artistica brasileira em eventos como o Congresso Luso —
Brasileiro de Washington (Estados Unidos) e o XVIII Congresso de Historia da Arte em
Amsterdam (Holanda). A essa altura, a artista ja integrava os mais famosos dicionarios
especializados em artes do Brasil, sempre contando com longos verbetes nos quais os autores
se atentam a seus feitos de forma ampla. Georgina também esta presente no livro A Mulher
Paulista na Histdria, de Adalzira Bittencourt (1904-1976).
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Em 1954, participou como jurada de um concurso de penteados organizado por uma
publicacdo especializada em cabelos, que atrai o publico da alta sociedade ao Hotel da
Gloria. O fato, um tanto inusitado, nos mostra como a atuacao de Georgina era ampla, pois
sua presenca enquanto artista consagrada era cogitada em varias atividades que pediam por
alguma consideracdo profissional sobre beleza e estética, no geral. Georgina conferia
grande valor a beleza em suas diversas formas e se dedicava a estuda-las independentemente
de suas preferéncias pessoais. Também fez parte do conselho técnico do periddico carioca
A Casa, na década de 50. O periddico era voltado para os arranjos do lar e informac6es sobre
as etapas de construcao de residéncias.

Uma outra correspondéncia identificada no CPDOC revela os esforgos de Georgina,
enquanto diretora da Enba, para auxiliar nos custeios de um aluno da instituicdo, Américo
Galluzzi. Na carta, pedia a Anisio Teixeira, hoje Secretario Geral da Comissdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — conhecida por n6s como Capes, do Ministério
da Educacdo (MEC) —, que avaliasse a possibilidade de auxilio financeiro ao estudante, que
morava no interior do Rio. Segundo o documento, o pedido foi negado e ndo ha a explanacéo
dos motivos. Ainda assim, € interessante perceber a proximidade e o cuidado de Georgina para
com as instituicdes maximas da educagdo e com seus estudantes, fossem eles alunos
exclusivos/particulares seus ou néo.

Uma de suas alunas, ja em meados de 1956, foi Hilda Campofiorito (1901-1997),
companheira do critico Quirino Campofiorito. Antes de ingressar na Enba, Hilda teve aulas com
Georgina e também com Henrique Oswald (1918-1965). Hilda demonstrava seguir um pensamento
parecido com o de Georgina no que se refere a conducéo de sua carreira profissional, apresentando-
se como artista, mas sem deixar de lado a parte familiar. Georgina neste ano se aposentaria das
cadeiras da diretoria e do magistério devido a sua idade, mas ndo permanecera sem atividades. Logo
assumiu a presidéncia de outra importante instituicdo artistica brasileira.

A edicdo 15-16 da Para Todos traz uma nota escrita por Georgina em memaria do pintor
Thomaés Santa Rosa (1909-1956) na qual conta que o conheceu melhor em 1953, quando foram
convocados por Celso Kelly, entdo presidente do Instituto Brasileiro de Educacédo, Ciéncia e
Cultura da Unesco para a fundagéo da filial da Associacdo Internacional de Artistas Plasticos
no Brasil. Houve também a fundacao da Comissao Brasileira de Artistas Plasticos, cujos eleitos
foram Georgina de Albuquerque, como diretora, e Santa Rosa como vice-presidente. A artista
lembra, na nota, da boa vontade com que Santa Rosa aceitou lecionar na Enba, mesmo que 0s
salarios oferecidos pela Escola ndo fossem satisfatorios. Vé-se que a discussao sobre o0 assunto

dos pagamentos injustos ainda se estendia na decada de 50, e continuava a incomodar Georgina.
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Também em 1956, Georgina participou de uma intensa discussao sobre a Lei de Decoracgao
de Edificios Publicos, reportada pela Para Todos em sua 72 edi¢do do ano. A lei, proposta pelo
entdo prefeito Hélio Ferreira Machado (1916-1975), previa a obrigatoriedade da inclusédo de
paineis, esculturas e outras decoracfes artisticas nos prédios a serem construidos em Salvador,
Bahia. A proposta era que, para cada construcdo, se abriria um concurso publico para os artistas
apresentarem suas propostas, e estas seriam avaliadas e selecionadas por um juri, ndo cabendo a
decisdo ao arquiteto. A discussao reuniu artistas plasticos e arquitetos, que ficaram divididos: os
arquitetos iam contra a proposta, justamente por nao terem poder decisédo sobre o assunto caso a lei
fosse promulgada. Os artistas se subdividiram em pequenos grupos: os que eram a favor da
proposta como constava; os que eram a favor de alteragBes na proposta; e 0s que eram contra.
Georgina se enquadrava no segundo grupo, defendendo que ao arquiteto era justo caber a decisdo
final do concurso, tornando-o o juiz maximo. A matéria sobre o evento terminou sugerindo que
a discussdo tomou rumos exaltados, ndo chegando a um consenso concreto, mas é possivel
concluir que a lei fora votada levando em consideracao as alteragdes propostas. Outras propostas
legislativas semelhantes foram feitas Brasil afora, com algumas aprovacdes — inclusive, em vigor
até os dias de hoje —, e outras rejei¢es ou arquivacoes.

Sua exposi¢do individual de 1957 foi noticiada pela edi¢do n° 17 da Para Todos e, além das
impressdes sobre o evento, o0 autor escreveu um pouco sobre a atuacdo de Georgina como diretora
da Enba. Segundo o texto, a exposi¢do foi realizada no Clube Central de Icarai, em Niter6i e teve
como tema central obras que representassem o Rio de Janeiro. Através de sua atuacdo na dire¢do
da Escola, Georgina havia promovido, até entdo, importantes alteracdes no sistema pedagdgico da
instituicdo: conseguiu que a Escola de Arquitetura fosse transferida para a Praia Vermelha —
criando, assim, 0 espaco ha tanto necessario para o desenvolvimento das atividades do curso —;
representou o Brasil no Congresso de Veneza, em 1954; e foi eleita dentre os 10 membros da
diretoria internacional em 1955 e 1956, participando das reunides.

Nesse momento, Peggy Guggenheim (1898-1979) j& havia marcado presenca no evento, e
a Colecdao que apresentou havia se tornado um marco para as Bienais. Uma das razdes para isso foi
a presenca de obras modernas, como as de Pablo Picasso (1881-1973) e Marcel Duchamp (1887-
1968). Esse congresso, também conhecido como a Bienal de Arte de Veneza, contou com
representantes brasileiros desde 1950 e, mesmo antes de se tornar representante, as obras de
Georgina ja figuravam entre as que melhor representavam a arte brasileira. Proximo a década de
50, entretanto, essa opinido ja encontrava criticos dentro da propria Bienal. Isso porque, em face do

Modernismo e das outras tendéncias emergentes no Brasil, o impressionismo académico de
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Georgina ja ndo parecia mais representar tdo bem o pais, como nota Edmarcia Alves de Andrade
(2019), ao analisar a critica do mecenas Ciccillo Matarazzo (1898-1977):

[0] critico indigna-se por serem excluidos da representagdo nomes como Portinari,
Segall, Di Cavalcanti, Burle Marx, lberé Camargo, Graciliano, Noémia, Cicero
Dias, dentre outros, artistas que representavam o modernismo brasileiro, em
detrimento de nomes que soavam como provenientes das relaces pessoais dos
membros da comissdo, sem que tivessem o compromisso com a arte moderna.
Como relata o proprio artigo, os artistas Oswaldo Teixeira, Georgina de
Albuguerque e Manuel Santiago formaram a comissao tdo contestada por Pedrosa
(ANDRADE, 2019, p. 55).

A par da arte produzida por Georgina e de sua opinido acerca dos artistas modernos, o critico
se mostra contrario a comissao por esta representar, talvez, o que havia de mais conservador ou
estagnado na arte brasileira. De fato, havia da parte da artista, a concepc¢éo do modernismo como
algo “feito as pressas”, e este tipo de concepgao ficaria atrelado néo s6 & Enba, mas também a outras
instituicBes como o Museu Nacional de Belas Artes que, ainda nas décadas seguintes oscilara entre
o tradicionalismo e as renovagdes curatoriais de suas exposicoes.

O processo de descanonizacédo da arte impressionista foi lento, com idas e vindas. Mas é
importante pensarmos que, para os alunos da Enba, por exemplo, as aberturas na dindmica de ensino
significaram muito para o processo. A proposta de Georgina em muito se assemelha com as
dinamicas atuais das escolas superiores de artes plasticas, como a da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e a Escola Guignard da Universidade Estadual de
Minas Gerais (UEMG). Ensina-se o dominio da técnica, suas variagdes e possibilidades. O
direcionamento fica por conta, em primeiro lugar, dos alunos e alunas. As criticas dizem mais a
respeito do uso da técnica e de sua funcdo enquanto instrumento de valorizacdo do projeto do que
a respeito das ideias e subjetividades que movem a criacao artistica.

A contribuicdo de Georgina de Albuquerque para o campo artistico brasileiro foi mais
ampla do que imaginamos. Para além das paletas, pincéis e exposicGes, a artista atuou
arduamente nas mais diversas fungdes dentro de sua area, e seu papel para o desenvolvimento
de instituicdes como a Enba ou 0 MNBA ¢é fundamental. Em 1961, a publicacdo Modulo Brasil
Arquitetura, na 25? edicdo daquele ano, escreveu uma pequena nota na qual noticiava a peleja
enfrentada pelo MNBA para conseguir da Unesco um laboratorio completo de restauracéo de
obras de arte. Georgina, a época, presidente da Secéo Brasileira da Associagéo Internacional de
Artistas Plasticos da Unesco, deu suporte ao Museu para tal feito.

Em outra pequena nota do A Noite, na edigdo A15831 de 1961, ha a informacéo de que
Georgina ocupou, além da posicéo de presidente da Comissdo Nacional de Artes Plasticas, a
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direcdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Informacgdo ndo pode ser confirmada nas
pesquisas nos arquivos da instituicdo, porém supbe-se que, na verdade, tratava-se de um cargo
honoréario ou de uma comisséo especifica na qual a artista fora a representante central. A nota
saiu em funcdo da autorizacgéo de livre circulacdo de obras de arte no Brasil, que exonerava-as
de qualquer direito alfandegario. A conquista foi atribuida a Georgina, apds pedido feito a
Divisdo Cultural do Itamarati, mas a publicacdo observa que a medida poderia ser mais favoravel a
artistas estrangeiros do que aos brasileiros, pois 0s materiais para producao artistica por vezes nao
eram encontrados com facilidade. Ha, inclusive, anincios de artistas que procuram vendedores de
materiais especificos, como o de Vera Bocailva Mindlin, que procurava por um rolo litogréfico. A
questdo dos materiais ainda hoje pode representar um entrave a criagao artistica. Alguns materiais,
como tintas de boa temperanca, papéis e pinceis de boa qualidade séo importados ou s6 podem ser
comprados em lojas no exterior. Mesmo com as facilidades comunicacionais e postais da
atualidade, os materiais importados apresentam pre¢os elevados. A livre entrada e saida de obras
na qual Georgina teve participacdo na deliberacéo, portanto, foi um alivio aos artistas que buscavam
ampliar seus locais de exposicao.

Em 1960, mesmo ja passando pelas limitacGes fisicas impostas pela idade, Georgina se
mantivera em plena atividade. Em uma viagem a Viena, pediu pela companhia da neta para
cumprir um compromisso no exterior, demonstrando novamente que a idade n&o era nenhum
obstaculo. Uma das ultimas exposicdes das quais Georgina teria participacdo em vida foi a
interessante Exposicdo Contribuicdo da Mulher as Artes Plasticas no Pais, organizada pelo
MAM entre dezembro de 1960 e janeiro de 1961 quando das direcbes de Paulo Mendes de
Almeida (1905-1986) e Mario Pedrosa (1900-1981). Contando com artistas das mais variadas
tendéncias estéticas/conceituais, a exposicdo foi um importante passo para a discussdo da
atuacdo feminina nas artes naquelas Ultimas décadas. Dois textos abrem o catalogo, sendo o
primeiro € de autoria de Mario Pedrosa. Nele, Mario identifica em Tarsila e Anita os primérdios
do modernismo nas artes plasticas e enfatiza a importancia das mulheres para a valorizacao
mesmo daquele que era considerado o género artistico menos indicado a elas, escultura. O
segundo texto, da escritora Maria de Lourdes Teixeira (1907-1989), uma das idealizadoras da
exposicdo, surpreende por colocar as artistas anteriores ao Modernismo como ‘“heroinas
melancolicamente frustradas”, dada a falta de apoio do campo artistico para com elas, o que
demonstra a ignorancia da autora em relagdo ao arduo processo de abertura e estruturacdo das
possibilidades de atuagdo feminina no pré-modernismo Georgina, por exemplo, figura apenas
na lista de expositoras a seguir. Ignora-se que, por exemplo, para que Anita e Tarsila obtivessem

tdo alto patamar nas artes, foi preciso que outras artistas trabalhassem duro para vencer as
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barreiras impostas a educacdo artistica profissional mais basica das mulheres poucos anos antes.
Em contrapartida, Maria de Lourdes destaca que os tempos mudaram, e quantifica a presenca
feminina nas Bienais de modo a mostrar seu rapido crescimento. Esse € um dos pontos de vista
mais comuns que encontraremos na classe artistica, ao menos na década de 60.

A artista faleceu em 29 de agosto de 1962. A publicacéo Vida Carioca dedicou-lhe, em sua
edicdo de nimero 385, um texto no qual resgata sua memoria enquanto a figura mais prestigiosa no
mundo das artes plasticas de entdo. Georgina também é lembrada pelas obras que se encontravam
em exposicao em Los Angeles, Buenos Aires, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Com o levantamento de fontes referentes ao periodo pdstumo da artista, julgamos de grande
valia trazer a este capitulo alguns aspectos encontrados em textos publicados em 1962 e nas décadas
seguintes, uma vez que um de nossos maiores questionamentos refere-se as memorias legadas por
Georgina ao campo artistico brasileiro. No mesmo dia, o Diario de Sdo Paulo publicava a noticia,
na qual destacava Georgina como a “primeira mulher a se destacar no cenario artistico”. A frase
nos remete a uma série de outros pensamentos que se figuram acerca da presenca feminina nas
artes. Lembremos de Abigail de Andrade, primeira mulher a ser premiada com a premiacéo maxima
nas Egbas. O esforco para que arte a esquecesse esta refletido nesta consideragdo sobre Georgina,
inseridas em contextos e possibilidades de atuagéo diferentes, foram as primeiras a se destacarem.
Observemos também que aqui parece haver uma volta ao reconhecimento de que Georgina veio
antes de Tarsila e Anita— linha de pensamento que, neste momento pdstumo, comeca a ganhar forca
na imprensa voltada as artes no Brasil.

No dia seguinte, o jornalista Carlos de Andrade Rizzini (1898-1972), sobrinho de
Georgina, dedica um breve texto a tia no Jornal do Commercio, de modo a ressaltar a relacéo
familiar. Segue-se entdo, por parte de uma série de outras publicacdes, as memdrias que
comecardo a tratar da trajetdria profissional da artista com maior atencao.

O primeiro texto da linha é o do também jornalista Anténio Bento de Faria (1876-1959)
pelo Diario Carioca. O autor inicia a reflexdo considerando que a pintura feita por Georgina era
uma arte pré-modernista, que também se enquadrava como vanguarda. Destaca o Curso de Pintura
instituido pela artista apos a volta da Europa, em Niterdi, bem como a criagdo do Museu Lucilio de
Albuguerque ao qual, por intermédio de Anténio ao MEC, seria renomeado para Museu Lucilio e
Georgina de Albuquerque. O autor tambem reforca a intensa atuacéo de Georgina em prol da classe
artistica, inclusive em sua visibilidade no exterior. Quando de uma edi¢&o do prémio Guggenheim
na qual Candido Portinari fora indicado e teve problemas para viajar, Georgina custeou do préprio

bolso a viagem para o ex-aluno de Lucilio.
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Poucos dias depois, foi a vez do Folha de S&o Paulo do dia 7 de setembro publicar o
primeiro texto de José Geraldo Vieira sobre a pintora recém-falecida. Esse primeiro texto
carrega uma certa frieza ao acontecimento, acompanhado de criticas ambiguas a obra da

pintora, onde lemos:

Georgina de Albuquerque foi uma pintora quase do mesmo quilate artistico de
Anita ou de Tarsila. Se tivesse frequentado no estrangeiro as rodas vanguardistas
do seu tempo, formaria com as duas artistas acima citadas o triangulo isosceles da
arte feminina brasileira antes de 30. Contudo, dentro de suas realiza¢Ges plasticas,
ela pode ser diretamente comparada a outras duas mulheres, alids estrangeiras:
Mary Cassat e Berthe Morisot.(VIEIRA, 1962, p.6)

O unico trecho traz vérios aspectos contraditérios, a se destacar: a necessidade de
comparar uma pintora a outra e inseri-las num tnico universo de uma “arte feminina”; a falta de
conhecimento sobre a trajetoria das pintoras brasileiras — todas, em algum momento, tiveram
contato com as principais vanguardas artisticas, tendo cada uma feito sua escolha. Ha uma culpa
implicita atribuida a Georgina pela ndo adesdo as vanguardas pés-impressionistas, e que por isto
ela ndo teria sido tdo conhecida quanto as pintoras modernistas, aspecto que denota a falta de
consideracdo a memoria da pintora. Mais adiante, Teixeira dird que com Georgina é possivel
tracarmos na Historia da Arte brasileira um pré e um pds-impressionismo, mas volta a falar da
suposta falta de interesse da artista pelas outras tendéncias, como o fauvismo, cubismo ou dadaismo,
nas quais teria se interessado “apenas” como professora — redugdo que nao condiz com o empenho
da artista em sua atuacdo no magistério, como vimos anteriormente. Percebe-se uma clara
culpabilidade sobre a figura de Georgina por ndo ter se equiparado a Tarsila e Anita, isto é,
esperava-se que Georgina saltasse as novas tendéncias e, quando ndo o fez, parte da critica tomou
o fato como falta de interesse, e ndo como uma opgao estética e conceitual pictérica—em Roceiras,
por exemplo, a pintora chega a experimentar, mas se mantém ao estilo preferido. Para Georgina, 0
impressionismo era mais que apenas a expressdo pictdrica, era sua forma de ver e expressar 0
mundo. Vieira volta, em 1968, a escrever sobre Georgina, tendo mudado algumas visdes e

mantendo outras. Vejamos:

Sem ddvida Anita Malfatti trouxe para o Brasil o expressionismo que se desenvolveu
na Alemanha na primeira década deste século sob o nome literario e artistico de Nova
Objetividade. E Tarsila do Amaral trouxe da Franca o pds-cubismo de Léger. Ora,
seria mais razoavel, em plano didatico, obliquarmos estas duas linhas, Anita e Tarsila
fazendo-as se encontrarem num &pice, mas tendo como base a linha Georgina de
Albuquerque. Assim ficaria composto um triangulo isésceles, como diagrama do
inicio da nossa pintura moderna(VIEIRA, 1968, p. 6.)



143

Georgina passou a integrar o modelo triangular proposto por Teixeira, mas, ainda assim,
trata-se de um reducionismo da atuagdo feminina, ndo apenas de Georgina — em face de sua
atuacdo institucional — como também das centenas de artistas contemporaneas a elas. Nos anos
seguintes, surgiram as primeiras exposi¢des postumas. Em 1971, parentes de Georgina
promovem uma exposi¢do no MNBA com obras da artista no saldo da Escolinha de Arte e, em
1975, outra exposicdo, dessa vez na Let Chat Galerie no Rio de Janeiro. Foi amplamente
divulgada pela imprensa.

Organizada pelo critico Carlos Roberto Maciel Levy, a exposi¢cdo contou com estudos
e desenhos da artista. Aqui, é interessante notar que o desenho tornar-se-ia 0 novo foco das
atencOes sobre a obra da pintora, de modo que o reconhecimento de sua pratica e didatica
inovadora comecara a aparecer, tal como trard o O Fluminense, de 22 de junho de 1975

parafraseando Quirino Campofiorito:

Georgina é artista que torna o desenho independente dessa finalidade subsidiaria
e lhe assegura valores criativos, - 0 desenho como objetivo exclusivo de uma
transposicéo artistica. (...) Com Georgina o desenho ndo sera o0 mesmo valido para
os desenvolvimentos decorativos e os misteres da ilustracdo e da criatividade
humoristica: e sim se impondo como um recurso em que a expressividade artistica
decorre de seu proprio alcance como fixacdo do impulso estético- criativo (O
FLUMMINENSE, 1975, p. 3).

E com a forca da proposta da artista para o desenho que sua imagem comeca a sair do
lugar de “velha mestra” dentro de um campo artistico ja bastante modificado. Georgina deixou
de ser apenas uma entre 0s tantos grandes artistas de sua época e passou a ser lembrada pelas
inovacOes e demais atividades realizadas além da producéo artistica em si.

Em 1978, a Petite Galerie, também no Rio de Janeiro, promovera outra exposicdo com
obras do casal Lucilio e Georgina, que estavam até entdo esquecidas no pordo do Palacio do
Governo, tendo sido descobertas por Zoé Chagas Freitas (1920-2015), esposa do entdo
governador do Rio Ant6nio Chagas Freitas (1914-1991). O jornalista Frederico Morais (1936-
tempo presente) é quem redigiu o texto do O Globo de 12 de agosto sobre a exposic¢do. O autor
identifica nas obras de Georgina maior qualidade do que nas de seu companheiro, a0 mesmo
tempo em que a coloca como uma mulher “fragil e decidida”, e liga a sua figura o que ele
identifica no impressionismo como uma “certa qualidade feminina”. A questao da visibilidade e
conservacdo das obras também é levantada pelo autor. Morais ainda se questiona sobre a
persisténcia do impressionismo em terras brasileiras mesmo ap6s o Modernismo, chegando a
conclusdo de que “é o sentimentalismo pequeno-burgués ou por essa visdo simplista e algo

ingénua que a classe média tem do mundo” que faz com haja tal empatia.
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No dia 5 de setembro, a mesma publicacéo volta a falar da situagdo das obras em nota;
Zoé havia entdo contribuido na recuperacdo das mesmas, que passam a integrar o patriménio
do Estado do Rio de Janeiro, indo por cessdo para o Museu Historico, do qual Frederico Morais
era diretor. Muitas das obras estariam sob a guarda dos filhos de Georgina, Flamicio e Beatriz,
proprietarios do Colégio Oswaldo Cruz. Foi organizada, ainda, uma exposicdo no Museu
Antonio Parreiras com as obras.

Em 1984, no O Globo de 30 de setembro, a descoberta de Zoeé é atribuida ao escritor e
politico Mauricio Lacerda (1888-1959) e apenas a restauracdo fica como responsabilidade da
primeira. As obras da exposicdo de 1978 haviam sido transferidas recentemente para 0 Museu
Palécio do Ing4, onde estavam sendo ameacadas por infiltragdes no ambiente. O autor da nota
ironiza que, apos Georgina passar anos estudando os efeitos da agua na luminosidade das telas,
elas logo seriam parte dos estudos, por descaso do Governo.

Neste capitulo, foi possivel perceber e nos aprofundar nas diversas possibilidades de atua¢do
dentro do campo artistico. No caso de Georgina, sua crescente presenga junto as instituicoes foi
fundamental para o desenvolvimento deste campo e, em especial, a parte dedicada ao ensino. A
partir da valorizacdo e da abertura as manifestacdes e linguagens artisticas, a artista abriu caminhos
para os alunos e alunas, contribuiu para a valorizacdo da arte brasileira no exterior e para o
desenvolvimento interno das instituicdes. Ndo havendo para ela limites para viver o amor a arte,

também ndo havia limites para o crescimento de seu legado as futuras geracdes.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Partindo para nossas consideracdes finais, € necessario fazer algumas pontuacdes a
respeito do estudo das artistas brasileiras, sobretudo aquelas que emergem na passagem do
século XIX para 0 XX, ou seja, nos primordios da atuacdo profissional artistica feminina no
Pais. Tais pontuaces sdo inspiradas pelo estudo cuidadoso realizado por Filipa Vicente (2012)
sobre o0 caso portugués. Primeiramente, a biografia dessas artistas precisa ser melhor explorada.
Algumas perguntas nos foram pertinentes de forma geral, tais como: como se deu a educagéo
artistica de x? Houve incentivo por parte da familia? Deu-se através de uma academia formal
ou de outras escolas/estudios/ateliés privados? Sabendo que nesse inicio, as artistas eram
também aristocratas, como identificar o componente da profissionalizacdo? Pela formacéo,
exposi¢coes ou vendas?

A exemplo de Abigail, permanecem poucos estudos a respeito de sua trajetdria e,
levando-se em consideracdo que a grande maioria — sendo todas — as suas obras encontram-se
em colecBes privadas, nem sempre acessiveis para a curadoria de um projeto expositivo, €
necessaria a movimentacdo da historiografia da arte para que sua obra ndo fique limitada
concepgdes pontuais e seja parte de um leque de discussdo historiogréafica mais amplo. Abigail
é a primeira mulher a obter grande destaque no campo artistico, fato tdo necessario de ser
discutido quanto o seu quase desaparecimento da memoria artistica do Brasil, se ndo fossem as
colecdes particulares.

A palestra de Aracy Amaral demonstra que, ainda hoje, o questionamento sobre Abigail
ser considerada artista ou apenas pintora continua vigente nas discussdes académicas, algo que,
de nosso ponto de vista, precisa ser reavaliado e melhor aprofundado. E necessario
compreendermos que Abigail ndo foi aluna regular, mas estudou e atuou da melhor forma como
Ihe foi possivel dadas as convencdes limitantes do género. O fator social externo ndo lhe tira o
papel de artista, 0 que muda € a vinculacdo académica informal, algo que também ndo deve ser
entrave a quem deseja se dedicar as pesquisas sobre mulheres artistas no Brasil.

Seguimos entio as outras consideragdes. Os crivos da “qualidade” e do “mérito” se dao
de forma um tanto distinta no Brasil com relagdo as artistas. Apesar dos discursos resistentes
em reconhecé-las com equidade em relacdo aos artistas, a qualidade técnica e conceitual teve
maior abertura, de forma que Abigail, Georgina, Angelina e tantas outras obtiveram seu
reconhecimento através de qualidades individuais, ndo sendo comparadas a nenhum homem —
ou, quando o eram, ndo se tratava de um modo de comparar essas qualidades. No caso de

Georgina, a questdo da comparacao se deu por uma quebra de expectativa por parte do proprio
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campo artistico. Esperava-se que Georgina logo seguisse a trilha supostamente aberta por Anita
e Tarsila e, quando ndo o fez, ficou sujeita a essa “dependéncia” de comparagdes e inser¢do em
esquemas reducionistas. Outra motivacdo diz respeito as dindmicas sistémicas da arte referentes
ao Impressionismo e as vanguardas Modernistas. O Impressionismo foi inédito, mas se ateve
ao circuito fechado das grandes academias, galerias e exposicdes, sobretudo da capital do Rio
de Janeiro.

O Modernismo chegou a Sdo Paulo circulando fora dessa redoma, com estéticas e
tematicas totalmente fora do que fomentava a Enba a época. Para além disso, daria vida
renovada ao campo artistico paulista, que passaria a formar junto ao Rio, 0 maior eixo de
producdo e circulacdo de arte do Brasil até entdo. No estudo de trajetdrias, esse tipo de
acontecimento ou fenbmeno demanda atencdo por se tratar de algo que tende a fazer com que
se desconsidere aquele periodo apds o auge dos feitos do individuo, sobretudo quando este
passa a representar aspectos “ultrapassados” daquilo que realiza em primeira instdncia — no
caso de Georgina, a pintura impressionista. Ignora-se, em certa medida, o alto potencial de
metamorfose de seu projeto individual, que passa a adentrar as mais importantes instituicoes e

eventos sob grande prestigio nacional e internacional. Bem resume Gilberto Velho (2003):

[0]s projetos, como as pessoas, mudam. Ou as pessoas mudam através de seus projetos.
A transformacdo individual se da ao longo do tempo e contextualmente. A
heterogeneidade, a globalizacdo e a fragmentacéo da sociedade moderna introduzem
novas dimensdes que pdem em xeque todas as concepcBes de identidade social e
consisténcia existencial, em termos amplos (VELHO, 2003, p. 48).

Nos sobreplanos da arte em meio a sociedade, a visao de Velho poderia ser aplicada a
varios ambitos da Historia da Arte que é revisitada pela perspectiva de género, por exemplo.
Dentro disso, reforcamos que a forma de exposicdo das obras contribuem para a apreenséo de
seus significados; a forma como se observa aquele trabalho — negativamente ou nao — reforca
ou enfraquece sua narrativa, mas também faz com ela tenha sua difuséo, circulacéo e, mais
importante, sua validacao.

Verifica-se, ainda, a importancia de um formato expositivo em particular, o individual.
As exposicOes coletivas eram grandes vitrines, mas ndo era possivel, principalmente para as
mulheres, a apresentacdo de uma grande quantidade de obras ou mesmo uma Unica série que
seria melhor compreendida se exibida de forma integral. Por meio da exposic¢éo individual, as
dindmicas sistémicas da arte envolvidas no ato de uma exposicdo estdo focadas apenas na
artista, sem que haja empecilhos, como a presenca e avaliacdo desiguais entre homens e

mulheres. Esse tipo de exposi¢do ocorre, principalmente, e em galerias e outras instituicoes
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privadas. Aqui, entra o problema da reflexividade institucional, como prop&e Vicente (2012):
pablica ou privada, a instituicdo é dotada de uma consciéncia, nem sempre critica, sobre si propria.
Quando falamos da presenca de mulheres artistas em uma exposicao, estamos falando do modo
como 0s museus, galerias e outros espagos se utilizam dos objetos para criar uma narrativa. A
mudanca interna desse paradigma institucional no Brasil se deu de forma bastante lenta.

Quanto a exposicdes coletivas femininas, Georgina, até meados de 1940, havia
participado de exposicOes voltadas as artistas apenas no exterior, isto €, mesmo com a chegada
do Modernismo, tais projetos curatoriais ainda ndo vigoravam em terras brasileiras. E
importante destacar que Anita e Tarsila abriram portas, mas a mudanga institucional foi
resistente, como vimos pelo catalogo da exposi¢do Contribui¢des da Mulher as Artes..., de
forma a alocar as artistas anteriores em um anico grupo, no qual a principal caracteristica era a
frustracdo. Aqui, a transformacdo do projeto social é visto claramente sob a perspectiva
coletiva/institucional: somadas as diversas trajetdrias das artistas brasileiras, a institui¢do inicia
um processo de mudanca de posicionamentos frente a atuagdo feminina, ainda que lentamente.

DelLuca et al.(2016) entendem que a metamorfose proposta por Velho (2003)

pode ser admitida tanto para individuo como para instituicdo, dando singularidade
a existéncia de cada um. A partir desse vinculo, portanto, entendemos que a
prépria instituicdo, seja um grupo, uma organiza¢do, uma profissao, enfim, um
aspecto objetivo institucionalizado e com uma histéria, também pode ter uma
carreira singular, mutavel pelas mesmas intera¢bes (DELUCA et al., 2016, p.
470).

O ajuste do projeto coletivo ocorreu gradualmente e carregado de contradi¢cdes. Os
extremos da excepcionalidade e da generalizagcdo — a chamada “arte feminina” — foram aos
poucos sendo abalados por um crescente entrecruzo de trajetorias singulares. Podemos destacar
novamente o papel das conferéncias, palestras e outros eventos organizados por um grupo de
artistas ou dedicados a elas.

No capitulo 4, falamos sobre a conferéncia da escritora Rachel Prado, mas observamos
também que a artista Haydéa Santiago (1896-1980), esposa de Manoel Santiago (1897-1987),
ministrava, com certa frequéncia, palestras sobre temas artisticos, como noticiou a edi¢éo
n°17085 do O Paiz, em 1934 —a palestra A pintura franceza. Esse tipo de acéo é relevante ainda
para a intervencdo nos discursos institucionais tanto com relacdo as novas tendéncias artisticas,
quanto a presenca das mulheres na arte. O processo de institucionalizacdo da arte é de grande

importancia, pois estamos falando de uma série de agentes que se movem em direcdo a
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apropriagdo de uma nova consciéncia ou discurso, principalmente por meio do projeto

curatorial, como traz Leenhart (2001):

[a] partir do instante em que a instituigdo museolodgica (curador, conservador, etc.)
é parceira da significacdo, o discurso critico, em sua modalidade ordenadora bem

significada pela palavra ‘curador’ faz parte integrante da estrutura da
institucionalizaco (LEENHART, 2001, p. 116).

A Curadoria € responsavel por formular os conceitos de uma exposicao, pensar as obras
que a integrarao e para qual publico e a finalidade educativa. Assim, a forma como a perspectiva
de género é moldada ao longo dos anos deve ser objeto constante de observacao por parte do
historiador da arte. O discurso museoldgico, por suas presencas e auséncias em suas colegoes,
pode revelar como opera a consciéncia institucional museolégica em seu lugar nos &mbitos da
cultura e da educacdo de um local. Na Curadoria também temos uma ponte com a Sociologia
da Arte, na qual as principais questdes sdo: quem fez a obra? Por que a fez? Qual a formacéo e
0 contexto social do autor da obra? Onde ela se encontra hoje, em exposi¢do ou na reserva
técnica? Por quais motivos?

De forma geral, o conjunto iconografico analisado apresenta aspectos que seriam
responsaveis por inserir cada artista em seu lugar de reconhecimento. Partindo de Abigail,
vemos 0 Rio de Janeiro fora da dtica sedutora da modernizagdo, que tendia a “ignorar” as
regibes periféricas as grandes cidades. Abigail traz criticas intrinsecas em suas composicoes a
respeito desse contexto, caracteristica que lhe rendeu o papel de pioneira no trato com o
moderno, haja vista a exposi¢cdo Moderno quando? (MAM, 2021). Angelina Agostini da mais
alguns importantes passos, em especial, para quebrar barreiras atitudinais impostas pelo género
no que tange as sociabilidades. Em Georgina vemos, a0 menos no inicio de sua carreira, uma
visdo quase oposta a de Abigail, que tinha como foco as vivéncias da elite carioca. O grande
diferencial de Georgina reside na estética impressionista e no trato com a figura feminina,
dando-lhe maior visibilidade — e, por vezes, relembrando a autonomia como fator possivel,
valido e necessario a mulher da Primeira Republica, que ainda insistia em tratamentos desiguais
e restrigdes. Num todo, ndo é possivel falarmos de uma linearidade na evolucéo das narrativas,
justamente por estarmos estudando um periodo no qual a complexidade das transformacdes
exige que consideremos a parcialidade desse conjunto de representacdes, cada uma em seu
contexto de producéo.

A perspectiva de género, no caso brasileiro, chama a aten¢do pelo fato de que, embora

todas as artistas que obtiveram destaque por suas obras serem portadoras de discursos e atitudes
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feministas, tal como ocorreu na Europa, principal espelho para a sociedade brasileira, a luta
feminista era vista como algo agressivamente desnecessario, e mesmo as atividades voltadas
apenas para o publico feminino comecavam a ser estigmatizadas. Sendo assim, para ndo
correrem o risco de serem associadas ao movimento, boa parte das artistas brasileiras ndo
explicitavam ou n&o assumiam sua proximidade com o movimento. Criou-se entdo uma
distancia que fora usada a favor do préprio feminismo, num trabalho conjunto formado por
consciéncias e vivéncias individuais. Ai reside o principal problema do discurso sobre a
atuacdo feminina: estamos falando de trajetdrias individuais que, uma a uma, abrem um
pouco mais da trilha que, num futuro préximo, as modernistas seriam responsaveis pela sua
pavimentacdo. Ja estamos, de certa forma, falando de feminismos na arte, em seus varios
niveis de consciéncia.

Considerando-se que o feminismo configura um dos principais desafios da Histéria da
Arte tradicional, é interessante percebermos a importancia da localidade e da globalizacdo. No
Brasil, embora tenhamos em certos casos formas mais racionais de se pensar o objeto artistico
feito por uma mulher — isto €, sem envolver as duvidosas naturalizacbes do género —, 0 que
permite a algumas artistas atingirem patamares tdo altos, a dificuldade em repensar 0s
instrumentos de analise desta Histdria e adequé-los ao género continua latente, visto o caso de
Anita Malfatti e o texto de Lobatto. Atribuir a opinido do escritor somente a um ou outro fato
isolado deixa de lado a existéncia de um contexto amplo de producdo, fruicdo e consumo no
qual Anita inaugura uma nova identidade artistica para Sdo Paulo. A forca da imagem pessoal
precisa ser inserida em seu contexto.

Se estamos falando da Primeira Republica, ha que se considerar a presencga de varios
esteredtipos que rodeavam as artistas: o da mae, da musa, da mulher vulgar ou publica, da
sofredora etc. Essa nogdo de revisdo e contextualizacdo se aplica também as mulheres artistas
estrangeiras que se casaram com brasileiros, mas que ndo obtiveram igual atencédo por parte da
critica e historiografia da arte — como acontece com a artista francesa Marinette Prado, esposa
do mecenas Paulo Prado (1869-1943) e figura a qual pouco se referencia a escrita da Historia
da Arte. Ou seja, junto as condigdes sociopoliticas, insurgem uma série de pormenores que
precisam ser observados.

Subverter as dicotomias impostas pela narrativa masculina € uma possibilidade acertada
para a Histdria que, se combinada ao estudo da Cultura Visual e da Antropologia, por exemplo,
sera capaz de apreender informagfes e concepgdes mais amplas. Dizemos isso porque, assim
como acontece com Georgina que, por seus feitos fora do eixo atelié/exposi¢do ndo terem sido

tdo noticiados por ndo corresponderem as expectativas de certos agentes do campo artistico,
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ndo era possivel ter dimenséo deste trabalho que fora realizado visando toda uma classe de
profissionais.

Em nossas pesquisas encontramos, por exemplo, um registro no qual a diretoria
honoraria do MAM ¢ passada a Tarsila do Amaral em meados de 1962. O que teria a artista
realizado sob este titulo? Quais foram os critérios para sua aclamada nomeacao, tal como traz
o documento? A fortuna critica de Tarsila abarca fatos além da producéo artistica? Os estudos
das biografias e carreiras das mulheres artistas brasileiras precisam desse olhar adaptavel as
suas mudancas, seja a nivel pessoal ou coletivo.

Para este trabalho, nos dedicamos a repensar a trajetéria de Georgina de Albuquerque, e
mais do que isso, nos dedicamos a identificar e analisar a forma como seu legado nos atinge
enquanto historiadores da arte, feministas, artistas, professores. Também vimos esse legado tem
sido tratado pelo campo artistico desde o falecimento da artista, no qual identifica-se uma mudanca
discursiva um tanto lenta e ainda ndo consciente da importancia da inovagdo que adentra 0 meio
educacional artistico académico pelas méaos de Georgina, e que hoje nos proporciona inimeras
possibilidades de expressdo e fruicdo. Ainda ha, hoje, auséncias a serem reparadas no que tange a
ala feminina; estas auséncias se estendem ainda a presenca de artistas negras, indigenas, artistas
urbanas, artesds e tantas outras. O fazer artistico constitui-se de muito mais que apenas a pratica
com pincéis, lapis, téxteis, grafitti etc. Constitui-se de seu tempo e espago, onde a pratica individual
— ou a de coletivos — torna-se parte de um processo de redimensionalidades e democratizacdo de
saberes histdrico-antropoldgicos intrinsecos as suas obras, bem como do afeto — este, dificil de ser

resumido — pela arte em si e sua relagdo com a realidade da artista.
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ANEXO

Quadro 1: Fontes primarias

Titulo Autor Ano Tipologia Origem
Exposicdo Geral de | Escola Nacional de 1879 Catalogo Rio de
Belas Artes Belas Artes Janeiro
Revista Illustrada, ano | Angelo Agostini 1879 Periddico Rio de
IV, nl172, p.2, 9 de Janeiro
agosto de 1879
Exposicdo Geral de | Escola Nacional de 1884 Catalogo ilustrado Rio de
Belas Artes Belas Artes Janeiro
Cesto de Compras Abigail de Andrade 1884 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Um Canto no meu | Abigail de Andrade 1884 Tela pintada a 6leo Rio de
Atelié Janeiro
Niteroi Abigail de Andrade 1885 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Estendendo a Roupa Abigail de Andrade 1888 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Estrada do Mundo | Abigail de Andrade 1888 Tela pintada a 6leo Rio de
Novo com P&o de Janeiro
Acucar ao fundo
A Hora do Pao Abigail de Andrade 1889 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Exposicdo Geral de | Escola Nacional de 1890 Catalogo Rio de
Belas Artes Belas Artes Janeiro
Exposicdo de Belas | Adolfo Morales de los | 1903 Jornal Rio de
Artes. 3de set. p. 1 Rios Janeiro
Notas de arte. Jornal do | Desconhecido 1903 Jornal Rio de
Commercio, 9 set. 1903, Janeiro
p.3
Autorretrato Georgina de 1904 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuguerque Janeiro
Notas de Arte. Jornal Desconhecido 1907 Jornal Rio de
do Commercio. 22 set. Janeiro
1907, p. 3
Retrato de Georgina de | Lucilio de 1907 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Albuguerque Janeiro
Cabeca de Italiana Georgina de 1907 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Janeiro
Georgina de Lucilio de 1910 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Albuquerque Janeiro
Exposicao de Pintura Lucilio e Georginade | 1911 Catalogo Rio de
de Lucilio e Georgina Albuquerque Janeiro
de Albuquerque na
Escola Nacional de
Belas Artes
Mae Preta Lucilio de 1912 Tela pintada a dleo Rio de
Albuguerque Janeiro
BELAS-ARTES. O | Desconhecido 1912 Periddico Rio de
“Salon” de setembro. A Janeiro
Noite, 18 jul. 1912, p.2.
O “Salon” - Duas | Desconhecido 1912 Periddico Rio de
expositoras. A Noite, 5 Janeiro
set. 1912, p.1.
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Titulo Autor Ano Tipologia Origem
NOTAS DE ARTE. | Desconhecido 1912 Jornal Rio de
Jornal do Commercio, Janeiro
20 set. 1912, p.9.
NOTAS DE ARTE. | Desconhecido 1913 Jornal Rio de
Jornal do Commercio, 9 Janeiro
set. 1913, p.6-7.
O Saldo De 1913 VII.O | L. F 1913 Jornal Rio de
Paiz, 22 set. 1913, p.2. Janeiro
Vaidade Angelina Agostini 1913 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Auto retrato Angelina Agostini 1915 Tela pintada a 6leo Rio de
Janeiro
Torso/Ritmo Anita Malfatti 1915 Carvao e pastel sobre | S&o Paulo
papel
Arvore de Natal Georgina de 1916 Tela pintada a dleo Rio de
Albuguerque Janeiro
NOTAS DE ARTE. | Desconhecido 1916 Jornal Rio de
Jornal do Commercio, Janeiro
24 ago. 1916, p.5.
NOTAS DE ARTE. | Desconhecido 1916 Jornal Rio de
Jornal do Commercio, Janeiro
26 ago. 1916, p.6-7.
O Salon de 1916. | Jodo Luso 1916 Periddico Séo Paulo
Revista do Brasil, ano I,
set. 1916, n. 9, p.37-50.
O “Salao” de 1917. | Monteiro Lobato 1917 Periddico Sé&o Paulo
Revista do Brasil, ano
Il, out. 1917, n. 22,
p.171-190.
J. M. Artes e artistas - | Desconhecido 1918 Jornal Rio de
Belas artes. O Paiz, 17 Janeiro
ago. 1918, p.5.
Artes e artistas - Belas | Desconhecido 1918 Jornal Rio de
artes. O Paiz, 5 set. Janeiro
1918, p.5.
O “Salao” de 1918. | Rodrigo Octavio Filho | 1918 Periddico Séo Paulo
Revista do Brasil, ano
111, nov. 1918, n. 35,
p.305-310.
Manha de Sol Georgina de 1920 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuguerque Janeiro
Canto do Rio Georgina de 1920 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Janeiro
Academia n°4 Tarsila do Amaral 1922 Tela pintada a dleo Sdo Paulo
O Paiz, Ed. 13917, p.1 Fléxa Ribeiro 1922 Periddico Rio de
Janeiro
O Paiz, Ed. 13905, p. 2 | Desconhecido 1922 Periddico Rio de
Janeiro
A Noite, Ed. 3933, p.2 Desconhecido 1922 Periddico Rio de
Janeiro
Jornal do Commercio, | Desconhecido 1922 Periddico Rio de
Ed. 353, p. 2 Janeiro

(Continua)
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Titulo Autor Ano Tipologia Origem
(0] Imparcial, Ed. | Desconhecido 1922 Periddico Rio de
A01450, p. 6 Janeiro
O Imparcial, Ed. 01488, | Desconhecido 1922 Periddico Rio de
p. 6 Janeiro
O Imparcial, Ed. 1504, | Desconhecido 1922 Periddico Rio de
p.1 Janeiro
Sessdo do Conselho de | Georgina de 1922 Tela pintada a 6leo Rio de
Estado que decidiu a | Albuquerque Janeiro
Independéncia
Revista da Semana, Ed. | Luis Gastdo 1922 Periddico Rio de
13, p. 24-25 d’Escragnolle Doria Janeiro
Relatérios do Ministério | Jodo Luiz Alves 1923 Relatério Rio de
da Justica e Negobcios
Interiores, p. 111-113
O Brasil, Ed. 254, p. 4 Desconhecido 1923 Periddico Rio de
Janeiro
Para Todos, Ed. 377, | Adalberto P.Mattos 1926 Periddico Rio de
p.14 Janeiro
Para Todos, Ed. 388, | Jodo e Carlos Reis 1926 Periddico Rio de
p.16 Janeiro
Para Todos, Ed. 462, | Desconhecido 1927 Periddico Rio de
p.38 Janeiro
A Inquietacéo das Angyone Costa 1927 Livro de depoimentos | Rio de
Abelhas Janeiro
Roceiras Georgina de 1930 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Janeiro
Boletim de Ariel, Ed.3, | O. B do Couto e Silva | 1931 Periddico Rio de
p.13 Janeiro
Brasil Feminino, Ed. 12, | Maria Francelina 1933 Periddico Rio de
p.47 Janeiro
Revista Brasileira, Ed.3, | Jodo Camara 1934 Periddico Rio de
p.215-219 Janeiro
Walkyrias, Ed.5, p. 26 Desconhecido 1934 Periddico Rio de janeiro
Walkyrias, Ed.24, p.13 | Desconhecido 1936 Periddico Rio de janeiro
Boletim de Ariel, Ed.1, | Desconhecido 1937 Periddico Rio de
p.236-237 Janeiro
Aspectos: Mensario de | Desconhecido 1940 Periddico Rio de
letras, artes, sciencia, Janeiro
politica... Ed. 30, p. 49
Feira da Gléria Georgina de 1940 Tela pintada a 6leo Rio de
Albuquerque Janeiro
7 © Saldo Paulista de Galeria Prestes Maia 1940 Catélogo Sé&o Paulo
Belas Artes
46° Saldo Nacional de Desconhecido 1940 Catélogo Rio de
Belas Artes Janeiro
Revista Brasileira, Ed.3, | Desconhecido 1941 Periddico Rio de
p.269-270 Janeiro
8° Saldo Paulista de Galeria Prestes maia 1942 Catélogo Séo Paulo
Belas Artes
O Desenho como base Georgina de 1942 Tese de concurso Rio de
no Ensino das Artes Albuquerque Janeiro
Plasticas
(Continua)
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de setembro

Revista Brasileira, Ed.5 | Desconhecido 1943 Periddico Rio de
Janeiro

9 Galeria Prestes Maia 1943 Catalogo Sédo Paulo

A Casa, Ed. 243 Desconhecido 1944 Periddico Rio de
Janeiro

Walkyrias, Ed.120, p. 1 | Desconhecido 1944 Periddico Rio de
Janeiro

A Noite: Supplemento — | Desconhecido 1944 Periddico Rio de

Secdo de Rotogravura, Janeiro

Ed. 805, p.17

50° Saldo Nacional de Desconhecido 1944 Catélogo Rio de

Belas Artes Janeiro

Carioca, Ed. 501, p.39 e | Desconhecido 1945 Periddico Rio de

60 Janeiro

Carioca, Ed. 701, p.28- | Maria Wanderley 1949 Periddico Rio de

29 Menezes Janeiro

A Casa, Ed.310, p.56, Armando Migueis 1950 Periddico Rio de

57e71 Janeiro

A Noite: Supplemento — | Desconhecido 1954 Periddico Rio de

Secdo de Rotogravura, Janeiro

Ed. 1318,p. 2-3

A Noite: Supplemento — | Desconhecido 1954 Periddico Rio de

Secdo de Rotogravura, Janeiro

Ed. 1328, p.11

A Noite: Supplemento — | Maria Eliza B. de 1954 Periddico Rio de

Secdo de Rotogravura, | Bonis Janeiro

Ed. 1338, p. 9-10 e 32-33

Para Todos, Ed. 7, p.8 Vera Tormenta 1956 Periddico Rio de
Janeiro

Para Todos, Ed.15-16, Georgina de 1956 Periddico Rio de

p.17 Albuquerque Janeiro

Walkyrias, Ed.6, p. 30 Desconhecido 1956 Periddico Rio de janeiro

Para Todos, Ed.17, p.5 | Desconhecido 1957 Periddico Rio de
Janeiro

Exposicao Contribuigdo | Museu de Arte 1960 Catélogo Séo Paulo

da Mulher as Artes Moderna de S&o Paulo

Plasticas no Pais

Mddulo Brasil Desconhecido 1961 Periddico Rio de

Arquitetura, Ed.25, Janeiro

p.47

A Noite, Ed. A15831, Desconhecido 1961 Periddico Rio de

p.2 Janeiro

Vida Carioca, Ed.385, Desconhecido 1962 Periddico Rio de

p.12 Janeiro

Diario Carioca, 31 de Antbnio Bento 1962 Periddico Rio de

agosto Janeiro

Jornal do Commercio, Carlos Rizzini 1962 Periddico Rio de

30 de agosto Janeiro

O Globo, 7 de setembro | Vera Pacheco Jordao 1962 Periddico Rio de
Janeiro

Diario de Séo Paulo, 29 | Desconhecido 1962 Periddico Séo Paulo

de agosto

(Continua)
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Folha de S&o Paulo, 7 José Geraldo Teixeira | 1962 Periddico Séo Paulo
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Folha de S&o Paulo, 11 | José Geraldo Teixeira | 1968 Periddico Séo Paulo
de fevereiro
O Jornal, 29 de julho Desconhecido 1971 Periddico Rio de
Janeiro

Dicionario Brasileiro de | Ministério da 1973 Dicionario Brasilia
Avrtistas Plasticos Educacdo e Cultura especializado

(org. Carlos

Cavalcanti)
A Noticia, 13 de junho | Desconhecido 1975 Periddico Rio de

Janeiro

Exposicdo Pdstuma de | Maria Helena Grossi 1977 Catalogo Rio de
Pintura de Lucilio e Sampaio, Sidérea Janeiro
Georgina de Sousa Nunes, Yara
Albuquerque Mattos
O Globo, 12 de agosto e | Frederico Morais 1978 Periddico Rio de
5 de setembro Janeiro
O Globo, 30 de Desconhecido 1984 Periddico Rio de
setembro Janeiro
100 Obras Itad MASP 1985 Catalogo Sé&o Paulo
Dicionério Critico da José Roberto Teixeira | 1988 Dicionério Rio de
Pintura no Brasil Leite especializado Janeiro
Tropeiros Georgina de s/d Tela pintada a 6leo Rio de

Albuguerque Janeiro

Fonte: Elaborado pela autora (2021).
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