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RESUMO 

 

A presente dissertação tem como objetivo analisar a trajetória da pintora, desenhista e 

professora brasileira Georgina de Albuquerque. Compreende-se enquanto recorte temporal o 

período de sua formação e atuação no campo artístico, de 1903 a 1962, bem como uma análise 

de aspectos relacionados ao seu legado, visto que a artista ocuparia cargos institucionais de 

grande relevância e realizou importantes mudanças no cenário artístico de sua época, refletindo, 

ainda, na contemporaneidade. Em sua trajetória, Georgina se revela uma artista plural, tendo 

participações importantes em meio à movimentação artística dentro e fora do âmbito 

institucional no Brasil. Buscamos apresentar, para além das circunstâncias e possibilidades da 

atuação em ateliês e exposições, perspectivas diferentes no que tange às formas de participação 

das mulheres no campo artístico, tais como a participação em concursos culturais, pesquisas e 

trabalhos editoriais. O trabalho também abarca considerações a respeito do panorama 

encontrado pelas artistas no Brasil nos séculos XIX e XX, ao analisar suas formas de atuação e 

obras. Buscaremos trazer contribuições acerca da História da Arte brasileira quando vista sob 

a perspectiva de gênero, o que significa também propor novas chaves de leitura possíveis para 

tal discussão, uma vez que foram identificadas semelhanças e diferenças notáveis nas formas 

de atuação das artistas, revelando-se uma ampla trama de trajetórias que ajudariam a abrir 

caminhos para as mulheres que desejassem seguir carreira artística posteriormente. 

Considerando-se as particularidades de cada trajetória aqui estudada, 

os resultados da pesquisa apresentam a variedade de possibilidades para o exercício desta 

atuação, bem como apontam novos questionamentos possíveis para o estudo das trajetórias de 

mulheres artistas para além da produção e exibição de obras, através da análise das relações 

entre as dimensões individuais e coletivas do estudo de trajetórias. 

 

Palavras-chave: Pintura. Arte. Gênero. 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. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Este estudo se dedica à análise da trajetória artística da pintora, desenhista e professora 

brasileira Georgina de Albuquerque, no recorte temporal de 1903 a 1962. Trata-se de um 

aprofundamento de questões levantadas em minha monografia de graduação em História pela 

Pontifícia Universidade Católica de Minas Gerais. Pretende-se, portanto, ampliar as fontes 

primárias e bibliográficas, e, para isso, tem-se por objetivos: identificar os catálogos de 

exposições em que Georgina atuou, seja como expositora ou em outra função; apontar 

publicações referentes a essas participações, buscando caracterizar os periódicos levantados a 

fim de compreender melhor os discursos utilizados; apresentar obras e textos produzidos pela 

artista, com o propósito de construir concepções sobre questões relacionadas não somente à 

trajetória de Georgina, como também sobre a vivência artística feminina nos ateliês e Escolas 

de arte, as dinâmicas sociais presentes nos ambientes acadêmicos e não acadêmicos voltados à 

criação, estudos e discussões sobre arte. 

Georgina Moura Andrade nasceu em Taubaté, interior de São Paulo, em 4 de fevereiro 

de 1885. Seus pais eram de famílias tradicionais da elite paulista, as famílias Marcondes de 

Moura e Abreu de Andrade. Sua mãe, Maria Gertrudes de Moura Andrade, foi a primeira a lhe 

incentivar a pintar inda criança, 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 condição de saúde 

de Rosalbino que então necessitava de cuidados constantes. Santoro viajava muito pelo interior 

paulista com outros artistas, retratando as paisagens da região, como explica Eneida Queiroz (2016). 

Após visitar uma exposição individual de Antônio Parreiras (1860-1937), Georgina decidiu-se pela 

carreira artística e, em 1904, mudou-se para o 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, Lucílio de Albuquerque, com quem se casou em 1906. O casal foi para a França, onde viveu 

por cinco anos, e, lá, Georgina se desenvolveu ainda mais como artista, estudando na École 

Nationale Supérieure des Beaux-Arts e na Académie Julian – a primeira conhecida pelo viés mais 

tradicional, e a segunda, pelo viés liberal, fato relevante para compreendermos a formação 

profissional da pintora ao longo deste estudo. 

No campo da História da Arte, a visibilidade das artistas é a grande questão que nos 

move a levar adiante uma pesquisa iniciada na graduação. No processo de escrita, nos 

deparamos com um alto número de mulheres participantes das Exposições Gerais de Belas 

Artes, fato que chama a atenção, inclusive, pela falta de informações sobre essas artistas e suas 

obras. Trouxemos novamente a figura de Georgina como nosso ponto central e, ao mesmo 



14 

 

tempo, inicial, visto que elencamos novos questionamentos a partir dele. A trajetória singular 

de Georgina pode abrir caminhos para entendermos o porquê desse silenciamento com relação 

às artistas dos séculos XIX e início do século XX. Buscamos, portanto, analisar quais as 

semelhanças e diferenças em suas trajetórias pessoais e profissionais, a fim de compreender 

como as relações gênero/arte e arte/gênero se configuravam e abriam ou fechavam caminhos 

para a consolidação profissional dessas mulheres. Sendo assim, a perspectiva de gênero se faz 

central para os apontamentos e discussões levantadas na pesquisa. Nossa principal referência 

bibliográfica será o livro de Filipa Lowndes Vicente, Arte sem História, que, ao questionar os 

instrumentos de análise da História da Arte no trato com as artistas, a autora traz uma série de 

novas questões a serem postas à atividade de pesquisa a elas relacionada, tendo como foco seu 

país natal, Portugal. Para o Brasil, gostaríamos de propor ainda outras questões, considerado a 

própria colonialidade portuguesa à qual o Brasil esteve submetido. Ao longo do texto, 

pontuaremos esses questionamentos. 

O Impressionismo, tendência na qual as principais obras de Georgina se inserem, ganha 

um novo olhar, que busca reavaliar algumas discussões 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 próximo de um estilo do que de um movimento. 

Por esse motivo, um dos enfoques será o estudo da retórica de ruptura com os cânones, presente 

nas vanguardas na História da Arte. Como surgem e operam dentro de seu contexto e campo 

artístico? A partir dessa noção de que há uma retórica no impressionismo, como identificar 

quais são as suas maiores contribuições para os âmbitos socioculturais em que ela se fará 

presente? Para as artistas, há aberturas para atuação profissional? Discutiremos também, a partir 

de bases teóricas da História da Arte, as especificidades e semelhanças entre o impressionismo 

da Europa e o brasileiro. 

Chegamos, então, a uma discussão que também nos é muito cara: em 1922, tivemos dois 

eventos de grande importância à arte brasileira, sendo eles o Centenário da Independência e a 

Semana de Arte Moderna. Ambos possuem diferenças fundamentais, mas também semelhanças 

discretas que quando analisadas com maior atenção, revelam um contexto em que as 

transformações culturais no Brasil nesse período são mais presentes e comuns à cena artística 

como um todo do que imaginamos. Além de tratar das questões de organização e 

administrativas dos eventos em si, a proposta se estende a uma análise comparativa de 

trajetórias e obras entre a impressionista Georgina de Albuquerque e as modernistas Tarsila do 

Amaral e Anita Malfatti. Através dessa análise, será possível discutir noções iconográficas e 
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iconológicas fundamentais ao andamento da pesquisa. Aqui, os questionamentos são: como 

cada evento se organizou e foi recebido pela sociedade? Quais os impactos causados pela 

Semana de 22 à arte acadêmica e como estes se estendem à dinâmica dos ambientes de ensino 

de artes, sobretudo na Escola Nacional de Belas Artes? E, para as mulheres que aspiravam ou 

que já seguiam a carreira artística, houve alguma mudança a partir dos novos acontecimentos? 

Esta discussão nos permitirá aprimorar nossa visão sobre o que poderia significar ser 

modernista no dado período, para além da Semana de 22. 

Voltamos, então, a nos centrar na figura de Georgina de Albuquerque. Outra ideia é 

investigar os rumos tomados em sua carreira após 1930, uma vez que se pôde verificar, durante 

o desenvolvimento do projeto da monografia, que a artista mudara o seu local de participação em 

exposições coletivas, organizara novos formatos de exposições e que as menções a seu nome em 

publicações decaíra em comparação à frequência verificada na década de 1920 em periódicos 

como A Noite, Revista Illustrada e Jornal do Commercio, em suas seções dedicadas às belas artes. 

O questionamento central para esta discussão é se esses fatos teriam contribuído para o seu 

“sumiço” repentino, vistas as suas grandes conquistas como mulher artista brasileira no início do 

século XX. Ainda não há tantos estudos que se dediquem a esse período da trajetória da pintora, 

tornando-o um tanto “apagado” deste percurso.  

Com todas as mudanças realizadas por Georgina, surge a necessidade de nos debruçarmos 

com especial atenção sobre seus legados à História da Arte e à história das artistas brasileiras. 

Assim, o que se pretendia figurar como uma pesquisa em História da Arte sob a perspectiva de 

gênero tornou-se também uma pesquisa acerca de trajetórias. Logo de início, percebemos que 

para falar de Georgina precisávamos falar das artistas que a antecederam. Da mesma forma, para 

falar das modernistas, era preciso falar de Georgina. Para além do âmbito individual de um estudo 

de trajetória, logo nos apareceu o âmbito coletivo. As formas de atuação de nossas primeiras 

grandes artistas acadêmicas são variadas; a cada trajetória artística que nos aventurávamos a 

pesquisar, este encontro entre trilhas e travessias ficava mais claro. Como aporte teórico, nos 

debruçamos sobre obras do antropólogo Gilberto Velho (2003), de Philippe Lejeune (1995), 

Ângela de Castro Gomes (2004) e Karina Anhezini (2003). Esses estudos irão permear nossa 

discussão ao longo dos capítulos, visto que o período em que Georgina traçou sua trajetória é 

complexo e apresenta mudanças de percurso importantes tanto em âmbito individual quanto no 

âmbito organizacional do campo artístico brasileiro. 

Georgina de Albuquerque, quando no início de nossa pesquisa na graduação, já 

dispunha de certa fortuna crítica, e esta vem se expandindo consideravelmente. É interessante 
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que comentemos ao menos alguns textos referentes à artista – muitos deles utilizados em minha 

monografia, para termos um panorama das várias discussões que vêm sendo tecidas. A grande 

maioria dos trabalhos sobre Georgina vem das grandes áreas História, Sociologia e, mais 

recentemente, da Museologia. Os estudos considerados inaugurais sobre a artista e a perspectiva de 

gênero na História da Arte brasileira são de autoria de Ana Paula Simioni (2002, 2004); que em sua 

tese de doutorado Profissão Artista... (2004) reuniu pela primeira vez as primeiras grandes artistas 

acadêmicas do Brasil, discutindo seus contextos e condições de atuação. Sob a perspectiva 

sociológica da arte, a autora também apresentou possibilidades de interpretação da iconografia das 

obras, ponto-chave na construção das ligações entre artista e meio social. Já no artigo Entre 

Convenções e Discretas Ousadias... sua atenção se voltou exclusivamente à Georgina e à pintura 

histórica feminina no Brasil; grande parte do texto se movimenta em torno da tela Sessão do 

Conselho de Estado... e seus elementos inovadores. Pontos referentes às vivências femininas no 

ambiente educacional artístico também são levantados, mas pouco se fala sobre a pintura histórica 

feminina em si. Simioni indica as dificuldades da entrada das mulheres nesse meio, mas não cita 

outros exemplos de artistas dedicadas a esse gênero pictórico. Isso, porém, logo se torna 

compreensível ao notarmos a pouca atenção dedicada à coleta de informações sobre as obras das 

artistas, vide os catálogos 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 biográfica, tendo entrevistado 

pessoalmente os familiares da artista. Queiroz tende a se dedicar com maior atenção ao período 

anterior a 1930, mas, ainda assim, seus trabalhos são de grande importância, pois começam a 

situar a pintora dentro do movimento impressionista, complementando os estudos iniciados por 

Simioni. Ambas as autoras gravitam, sobretudo, em torno de Sessão do Conselho de Estado e 

de perspectivas mais gerais sobre sua trajetória e as questões de gênero. Aparentemente, 

Georgina ficou alguns anos sem ser revisitada pela escrita da História, pois, após a publicação 

dos textos de Simioni, apenas na metade da década de 2010 seu nome voltaria a aparecer em 

artigos, teses e dissertações, dessa vez sob prismas mais específicos, e publicados quase 

serialmente, dada sua proximidade de socializações. 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 análise iconológica que liga a iconografia da obra às questões de 

trabalho, gênero e raça vigentes no Brasil na época em que foi pintada e exposta por Georgina. 

É também um texto de grande importância por esboçar um estudo da trajetória da artista, 

embora seu foco não seja exatamente esse; isso acontece quando a autora localiza Georgina 
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enquanto filha de uma família abastada, frequentadora das sociabilidades elitistas, mas que, ao 

mesmo tempo, demonstra mudanças de percurso quando olhamos com atenção para as 

temáticas de Sessão em comparação a No Cafezal. Nogueira também é autora de um artigo 

seminal sobre fotografias de Georgina e sua família, mais especificamente sobre sua imagem 

enquanto mãe. Mais uma vez, Nogueira ensaia um estudo de trajetória por meio da análise das 

fotografias, pois destaca que, nos primeiros anos de sua carreira após o casamento, o papel de 

mãe e esposa tendia a ser mais ressaltado que o de artista. A autora identifica a década de 1940 

como o marco no qual se vê Georgina mais à vontade em mostrar-se como artista profissional 

e, inclusive, para incentivar outras mulheres que desejam seguir nessa atividade. 

Em Carolina Faria Alves (2017), a análise dos retratos de Georgina se dá juntamente 

àqueles que representavam suas contemporâneas. A autora constrói concepções acerca das 

imagens das artistas pintadas por homens, tendo como ponto forte o fato de situar a 

representação por mãos alheias como sendo tão importante quanto aquelas feitas por elas 

mesmas, por estarmos falando de um processo de afirmação de sua posição profissional. Grande 

parte das pessoas que escrevem sobre Georgina são mulheres, que buscam trazer a perspectiva 

de gênero em seu lugar na História da Arte repensada em seus cânones. Estes textos, atualmente, 

tendem a seguir objetivos como: analisar um conjunto de obras sem um grande tema/problema 

em específico, analisar obras que se encaixem num determinado tema/problema escolhido para 

a discussão ou ainda, analisar episódios específicos da trajetória da artista com o auxílio de 

fontes diversas fora as próprias obras.  

Em 2020, Ana Maria Tavares Cavalcanti incluiu Georgina numa revisão do movimento 

impressionista que buscava desconstruir a resistência historiográfica de considerá-lo 

impressionismo de fato. É uma discussão importante para pensarmos uma menor dependência 

dos instrumentos teóricos da História da Arte eurocêntrica, e a inclusão de Georgina, de maneira 

espontânea, também é relevante se considerarmos que muitos textos sobre o impressionismo 

brasileiro não a incluem de modo efetivo. 

Nesse quadro crescente de possibilidades de abordagens multidisciplinares, a presente 

pesquisa traça uma conversa entre aspectos vindos de quatro grandes áreas: História, 

Antropologia, Sociologia e, mais ao final, a Curadoria. Tendo em vista que a trajetória de 

Georgina de Albuquerque é longa e repleta de episódios que nos chamam a refletir sobre 

contextos complexos da arte brasileira, o entrelaçamento dessas disciplinas será feito de modo a 

repensarmos momentos ainda não discutidos sobre sua carreira, que integram uma incrível trama 

de projetos desenhados por outras grandes mulheres artistas. É preciso situar essas artistas 
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enquanto motivadoras das grandes aberturas às mulheres no campo artístico, tendo em vista que 

suas particularidades biográficas e artísticas se encontram num mesmo projeto social coletivo.  

Para a realização desses objetivos, seguimos uma pesquisa arquivística e bibliográfica.  

O levantamento dos catálogos e fichas técnicas foi feito através dos acervos da Enciclopédia 

Itaú Cultural, Coleção de Catálogos de Exposição 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 cronológica 

todas as exposições em que o nome de Georgina de Albuquerque se faz presente. Para a escrita 

desta dissertação o destaque cabe àquelas exposições em que Georgina foi premiada ou atuou 

em outra função que não seja a de artista expositora, e que compreendessem o período anterior 

a 1920 e posterior a 1930, buscando, assim, a ampliação de nosso recorte temporal e, 

consequentemente, de possibilidades de trabalhar as novas problematizações.  

A Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional teve papel fundamental para o levantamento 

de todas as publicações utilizadas na pesquisa, vista a situação atípica ocasionada pela pandemia 

de Covid-19, que teve seu início no Brasil em 2020. Os acervos digitais são de extrema 

importância para os pesquisadores de todas as áreas e, por isso, é necessário o reforço na proteção 

e valorização destes visando apoiar e fortalecer a atividade científica.  

A escolha dos periódicos foi realizada com base em suas caracterizações e no recorte 

temporal proposto. A Revista Illustrada, por exemplo, fora utilizada na monografia, mas, no 

recorte proposto para a presente pesquisa, seu conteúdo já não conferia igual enfoque a 

Georgina, isto é, as notas em referência à artista se tornaram mais superficiais, apenas 

mencionando sua participação em exposições de forma objetiva. Em contrapartida, foi possível 

realizar o levantamento de publicações cujo conteúdo estava voltado especialmente às artistas 

que surgiram ou se consolidaram principalmente após 1930, como é o caso do Brasil Feminino. 

Assim, buscamos evitar as menções do nome da artista que não estivessem relacionadas críticas 

ou notícias que não deixassem clara sua forma de participação e recepção por parte do público. 

Considerando que os dois principais polos de atuação da artista eram as capitais dos estados de 

São Paulo e do Rio de Janeiro, foram realizadas, de forma presencial, pesquisas de fontes 

primárias na Biblioteca Paulo Mendes de Almeida (Museu de Arte Moderna de São Paulo – 

MAM). De forma remota, pesquisamos também o Arquivo Histórico Wanda Svevo, ou Arquivo 

Bienal (Fundação Bienal de São Paulo), e a Biblioteca Lourival Gomes Machado (Museu de 

Arte Contemporânea da USP), respeitando as diretrizes sanitárias preventivas das instituições. 

Mencionamos, em nossos agradecimentos iniciais, que as novas dinâmicas sociais impostas 



19 

 

pela pandemia nos levaram a adaptar, isto é, buscar apresentar as questões propostas com base 

na acessibilidade das informações. Durante o levantamento das fontes, nos deparamos com as 

limitações aos espaços físicos das instituições às quais pretendíamos nos direcionar para a 

pesquisa e, tendo cada qual adotado suas próprias medidas de prevenção à Covid-19, as formas 

de acesso a essas fontes também se diferenciavam: no caso da Bienal de São Paulo, foi possível 

a troca dos arquivos em formato digitalizado; já no caso do Museu Nacional de Belas Artes, 

por exemplo, além das dificuldades na comunicação com os setores por elas responsáveis, o 

acesso ao espaço físico não era possível. 

 Seguindo a mesma organização cronológica aplicada aos catálogos, para as 

publicações, o levantamento se estende ainda à caracterização dos periódicos, incluindo dados 

como o ano e a cidade de fundação; os autores dos textos selecionados, o público a que se 

dirigem, entre outras informações. As caracterizações desses periódicos tornam necessárias 

certas considerações sobre suas diferenças discursivas para que possamos interpretar as críticas 

em suas visões variadas e os objetivos para com seus públicos. O periódico A Noite, fundado 

em 1911, no Rio de Janeiro, por Irineu Marinho, era um dos principais jornais populares; sua 

fase mais importante foi o período 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 política nacionalista, sobretudo no governo Arthur Bernardes, impedia uma abertura 

maior ao capital estrangeiro. A publicação, então, sofreu perseguições pelo governo por conta 

de seu discurso. O O Paiz, que circulou entre 1884 e 1930, foi fundado pelo imigrante português 

João José dos Reis Júnior, o Conde de São Salvador Matosinhos; a publicação era estreitamente 

relacionada aos movimentos que pediam pela deposição da monarquia no Brasil, pelo 

abolicionismo, bem como ao ideário do Partido Republicano. Já a Revista do Brasil foi fundada 

em 1916 por Júlio de Mesquita, trazia em discussão assuntos como literatura, artes, sociologia, 

antropologia, política, entre outros. A Revista teve várias fases, nas quais se pode perceber 

mudanças de discursos interessantes: da realidade brasileira, passando pela oposição entre 

conservadores e modernistas, à forte oposição ao Estado Novo, por exemplo.  

Os critérios 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 

qualidade e complexidade, não se encontram tão bem difundidas e discutidas junto ao público 

– muito em razão do incentivado “esquecimento” da trajetória 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 não tão conhecidas pelo grande 
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público, mas que consideramos de grande relevância ao estudo, uma vez que tratamos da 

trajetória profissional da artista como um todo. As datas, portanto, se enquadram no recorte 

temporal proposto. É importante destacar, a título de explanação, que a falta de acesso a 

algumas obras ocasionou a necessidade de que as mesmas fossem coletadas em sites genéricos, 

que muitas vezes não dispunham da ficha técnica completa das telas, e nem de sua destinação 

– coleção particular, acervo institucional etc. Para as obras de Tarsila e Anita, buscamos 

levantar obras feitas ou expostas no ano de 1922, com destaque para as que estavam presentes 

na Semana de Arte Moderna, ou em anos próximos a ela. Após a escolha das obras, seguimos 

ao aporte bibliográfico. 

A criação de imagens pelo ser humano possui diversas razões, que podem variar e/ou 

coexistir ao longo da História. De forma geral, podemos citar as necessidades de dar sentido à 

existência humana e ao que vivemos – seja por meio de representações ou registros, a 

utilização da imagem como forma de linguagem e comunicação, 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 

manifestações e suas motivações, ao historiador da arte se torna possível compreender melhor 

as vivências e ideários daquela sociedade. Encontramos manifestadas imageticamente 

intenções de, por exemplo, preservar identidades e memórias, expor ou difundir visões de 

mundo – aqui, podem estar incluídos pensamentos, sentimentos filosofias, ideologias e visões 

de poder – e, por fim, a própria vontade da experimentação e aprendizagem de novos modos 

de se manifestar através da produção imagética. Sobre as intenções das imagens, gostaríamos 

de relembrar Michael Baxandall na obra Padrões de Intenção: a explicação histórica dos 

quadros (2006), trabalhada na monografia e que se faz necessária para esta continuação dos 

estudos. A noção de articulação entre diferentes níveis de intenções propostas para a 

representação imagética inseridas ao longo da História, onde se destacam os contextos sociais 

e políticos, pode ser aplicada também sob a perspectiva de gênero, pois estaremos tratando de 

outras perspectivas de produção, circulação e validação. A sociedade brasileira, organização 

interna na qual as obras aqui analisadas estão integradas, dispõe de grande variedade de formas 

e experiências visuais que advém da própria colonialidade e suas reminiscências. 

Assim como acontece com os diversos campos de estudo da História, na História da 

Arte o interesse central é identificar e pôr em discussão as mudanças e permanências ocorridas 

de acordo com o período, a sociedade e as circunstâncias em que se podem apontar as 

concepções vigentes sobre um determinado aspecto e as transformações que a elas se seguem. 

Temos, hoje, grande variedade de estudos e propostas metodológicas para nos auxiliar nessa 
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tarefa. É de nosso interesse nesta pesquisa, que nos atentemos melhor à experiência estética. 

Interpretar obras de arte é, para nós, uma atividade que envolve várias dimensões, a se destacar 

a afetiva e a intelectual.  

Teresinha Sueli Franz (2003) fala em seu texto quais os âmbitos que podem ajudar no 

aprimoramento de nossas interpretações: o primeiro é o estético-artístico, no qual o foco são as 

questões de ordem técnica, as simbologias e a biografia do autor da obra; o segundo é o histórico-

antropológico, que trata dos modos de agir, pensar em sociedade dentro do caso estudado; o 

terceiro âmbito é o crítico-social, no qual se pode trabalhar a noção crítica do pensamento social 

e do posicionamento adotado pelo artista; o quarto e último âmbito é o biográfico, aquele em que 

se inclui a subjetividade do espectador ou, neste caso, da autora. Assim, lembramos que as 

concepções diretamente ligadas à análise das obras aqui reunidas não devem ser empecilho para 

novos estudos, uma vez que, como mencionamos, estamos sempre em um movimento de 

desenvolvimento de nossas percepções individuais do mundo que nos cerca.  

As obras de arte serão aqui entendidas como parte essencial do campo artístico no 

entendimento de Pierre Bourdieu, como traz Ana Paula Cavalcanti Simioni (2017), ou seja, 

não são apenas reflexo das demais áreas de vivência, nem apenas criações dispersas de seu 

contexto. A concorrência pela autoridade artística, aspecto apresentado por Bourdieu, 

apresenta-se em seu texto como origem de crivos – qualidade, condições financeiras etc – que 

não podem ser aplicados às artistas sem as devidas problematizações, uma vez que junto a 

esses crivos havia sempre uma justificativa adicional para barrar o acesso das mulheres à 

educação artística 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 espaço.  

Dentro dessa perspectiva, a noção de trajetória se faz novamente necessária. A obra base 

para nossos estudos nesta área é o livro Projeto e Metamorfose (2003), do antropólogo Gilberto 

Velho. A trajetória enquanto projeto social, proposta trazida pelo autor, foi fundamental para 

situarmos Georgina em um campo artístico que, em pouco tempo – contemos cerca de 30 anos 

do advento do impressionismo ao modernismo no Brasil – apresenta grandes transformações.  

Segundo Velho (2003), a biografia ajuda a traçar significados para uma trajetória 

enquanto parte de uma realidade social. Em uma sociedade complexa como a moderna, faz-se 

necessário pensar em um projeto que, segundo o autor, é uma “conduta organizada para atingir 

finalidades específicas” (VELHO, 2003, p. 101). Seguido a esse conceito central, há que 

considerar o campo de possibilidades. DeLuca, 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 histórica: 

 

[o] campo de possibilidades é, portanto, o rol de alternativas que se apresenta ao 

indivíduo a partir de processos socio-históricos 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 ressignificações em diferentes contextos, demonstrando o 

potencial de metamorfose do indivíduo. O campo de possibilidades é um conceito 

fundamental para compreensão da maneira pela qual os projetos se movimentam ao 

longo de uma trajetória de vida, coerentemente ou não (DELUCA; ROCHA-DE-

OLIVEIRA; CHIESA, 2016, p. 465-466). 

 

Pensando no projeto de Georgina enquanto artista profissional, este não se inicia na 

infância, e sim alguns anos depois, quando visita a exposição individual de Antônio Parreiras 

(1860-1937) na Casa Steidel em São Paulo – a artista não especifica o ano da exposição. A 

experiência se une às memórias da infância, nas quais o apoio e esforço da mãe para lhe conseguir 

um bom professor se combinam para uma antecipação de sua trajetória futura. Foi ali que 

Georgina começou a desenhar seu projeto. O campo de possibilidades de sua época apontava a 

Enba como a única instituição pública governamental, sendo assim avaliada como o mais legítimo 

e importante centro de formação artística profissional, com todos os seus rigores acadêmicos. 

Esse primeiro projeto individual logo estaria ligado a outros projetos coletivos de sua geração, à 

presença feminina na instituição, aos regionalismos e aos status almejados por meio das 

premiações e cargos na Escola. A perspectiva de gênero nos demandará atenção, pois, ao longo 

de sua trajetória, Georgina se deparou com fronteiras simbólicas impostas às artistas, bem como 

com outras trajetórias artísticas que se assemelhavam ou ensaiavam uma contradição à sua, 

aspectos de grande relevância para entendermos o quadro de possibilidades disposto para as 

pioneiras. Como continuam os autores: 

 

[o] indivíduo, portanto, circula por diferentes mundos e tem um trânsito mais ou 

menos facilitado devido ao seu potencial de metamorfose. Vivendo ou não dilemas e 

conflitos, esse indivíduo negocia a realidade, metamorfoseando a si e aos projetos ao 

longo de sua trajetória – e tudo isso podendo ser percebido frente a projetos 

individuais como projetos coletivos. Assim sendo, cumpre observar não a escolha 

isolada do indivíduo, mas seu processo para chegar até lá; percurso este que pode 

contemplar não apenas outros indivíduos, mas também instituições – entendendo-as 

como parte dos aspectos objetivos do real (DELUCA; ROCHA-DE-OLIVEIRA; 

CHIESA, 2016, p. 469). 

 

Em diversos momentos de socialização da pesquisa, perguntaram-nos o que teria 

acontecido a uma trajetória profissional tão promissora quanto a de Georgina para que deixasse 

de ser mencionada após o Modernismo, portanto nos vimos na necessidade de incluir as seguintes 
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considerações: compreender sem julgamentos o fato de que a trajetória individual não é linear e 

progressiva, por ser feita também de fracassos e mudanças espontâneas ou forçadas de percurso, 

é necessário ao resgatar e contextualizar uma história de vida. A entrada no campo da 

Antropologia como aporte teórico passa pelo fato de que para o caso de Georgina, há que se 

pensar “fora da caixa”: o que mais uma artista poderia fazer além de produzir e expor arte em sua 

época?  Estas atividades são certamente centrais à profissão, entretanto, não são as únicas. É 

preciso, ainda, desconstruir uma possível hierarquia entre estas atividades. 

Uma vez que o indivíduo está inserido em um contexto institucional e coletivo, cabe 

também o estudo de suas redes de sociabilidades, pois haverá uma troca mútua de influências 

entre o indivíduo e estas instituições e grupos. Assim, veremos que o período em que Georgina 

esteve menos presente como expositora em eventos coletivos ou individuais não implicou na 

diminuição da importância de sua atuação; tendo mudado de forma, sua agora grande influência 

perpassaria os corredores e salas de aula da Enba, esta última passando de centro de formação 

da artista a instituição na qual os inovadores métodos de ensino propostos por Georgina 

passariam a compor seu aparato didático.  

Os textos de Lejeune (1997) e Anhezini (2003) cumprem funções que consideramos 

complementares no caso do presente projeto. Para Lejeune, o âmbito individual do estudo das 

biografias e autobiografias requer compreensão, investimento afetivo e de tempo, além de nos 

chamar ao olhar para as trajetórias das pessoas “comuns”, que geralmente vêm atrás das 

personalidades históricas ou famosas. Em Anhezini, a trajetória intelectual é o centro da 

discussão. Tendo como objeto a trajetória de Afonso Taunay, a autora se atenta às redes e 

intercâmbios de sociabilidades entre os intelectuais com quem Taunay conviveu, buscando 

entender também como a relação com o poder público – pessoas em posições de poder e 

instituições – impactam as atividades intelectuais desenvolvidas por Taunay e seus colegas. 

Ambos os textos servem como pontapé à discussão sobre trajetórias e formas de atuação, pois é 

preciso considerar que os percursos compõem-se destes dois âmbitos: 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, transformações de papel social ocasionadas pela mudança do projeto 

individual ou pelo contexto se ligam diretamente à coexistência com outros projetos individuais 

ou coletivos. Para uma artista que caminhava rumo à sua consagração, essas metamorfoses 

foram acompanhadas de expectativas externas. Na trajetória de Georgina, o período em que 

esteve afastada como expositora pode vir acompanhado de uma ideia de perda de relevância se 



24 

 

somado ao âmbito coletivo que se acelerava em mudanças. Pensar que sua figura deixou de ser 

histórica nos levaria a um determinismo inconsequente, mas é preciso entender essa foi a 

postura de alguns agentes do campo artístico ao cobrar uma mudança de postura de Georgina 

no âmbito estético e conceitual de sua arte, vendo-se não atendidos. 

Ângela de Castro Gomes, em seu livro Escrita de Si, Escrita da História (2004), trata 

dos escritos autobiográficos e biográficos e sua importância no estudo de trajetórias e de outros 

aspectos da vida privada e pública daquele indivíduo. Conceituando as escritas de si enquanto 

práticas culturais, a autora destaca a mudança de olhares tanto das pessoas que os escrevem 

quanto de seus potenciais leitores, ocorrida em fins do século XIX, com o crescente ideário do 

individualismo. O texto nos é relevante por tratar da temporalidade na escrita biográfica ou 

autobiográfica. 

 

Além da questão da materialidade do objeto, a escrita de si estabelece uma relação de 

domínio do tempo que está 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 memória’, cabe observar que certas circunstâncias e 

momentos da história de vida de uma pessoa ou de um grupo estimulam essa prática. 

É o caso dos textos – sejam eles diários, memórias ou cartas – que se voltam para o 

registro de fases específicas de uma vida, como viagens, estadas de estudo e trabalho, 

experiências de confrontos militares, prisão, enfim, um período 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 autobiográfico de Georgina. Ao estabelecermos contato com 

a instituição, no entanto, fomos informados de que não havia possibilidade de realizar uma 

pesquisa presencial em razão das reformas que ocorriam no Museu, e que o material não poderia 

ser enviado em formato digital. Ainda assim, em entrevistas dadas ao longo de sua trajetória, 

essa escrita biográfica se faz presente por mãos alheias. Nas entrevistas, de forma geral, há a 

tendência de se destacar o período da infância e os anos iniciais da formação artística de 

Georgina. Mesmo a grande conquista de 1922 veio a ser menos mencionada do que esses dois 

momentos, intrínsecos um ao outro e responsáveis, em primeira instância, por sua 

excepcionalidade artística. Notou-se também que a própria artista, após 1930, já não 

mencionava tanto aspectos referentes à sua trajetória, estando envolvida em atividades 

institucionais. Dessa forma, parte da memória que consagrou a figura da pintora vem desses 

trechos de sua juventude, citados por ela própria em conversações dentro de sua rede de 

sociabilidades. Apenas recentemente, com os estudos de Eneida Queiroz (2016) e a produção 
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do documentário Mulheres Luminosas (2013, com direção de Pedro Pontes), o resgate mais 

aprofundado de suas memórias familiares e legado seria realizado. Ainda assim, esses materiais 

não abarcam suficientemente as inúmeras produções pós-1930; produções fora destes dois eixos 

centrais – família e início e consagração profissional –, cujo alcance foi nacional e internacional. 

Como aporte teórico, a História Visual também nos cabe no sentido de que, tendo como 

objetivo a compreensão da dimensão visual de uma sociedade, é preciso que façamos uma 

travessia que parte das fontes visuais para a visualidade enquanto objeto da historicidade. Para 

Ulpiano Meneses,  

 

nessa passagem do visível para o visual, foi necessário reconhecer e, de certa 

maneira, integrar três modalidades de tratamento: o documento visual como registro 

produzido pelo observador; o documento visual como registro ou parte o observável, 

na sociedade observada; e, finalmente, a interação entre observador e observado 

(MENESES, 2003, p. 17 apud PEDRÃO, 2009, p. 788).  

 

Maria Augusta Ribeiro Pedrão observa também sobre a proposta de fundamentos 

de Meneses: 

 

[a]lém desses dois pontos, segundo Meneses, devem ser tratados com atenção: as 

condições técnicas e sociais em que foram produzidos e consumidos esses 

documentos; a importância de se construir conhecimento novo a partir das fontes 

visuais e não acrescentar às imagens informações históricas externas a elas; e também, 

estudar a cultura material como dimensão intrínseca à produção e reprodução social 

(PEDRÃO, 2009, p. 788). 

 

Alguns de nossos cuidados principais ao longo do desenvolvimento da pesquisa estão 

expostos na citação acima, e é significativo que mantenhamos também uma visão mais ampla 

sobre o que é arte e a relação 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 função que poderíamos chamar de conhecimento, de 

‘aprendizagem’. Seu domínio é o do não-racional, do indizível, da sensibilidade: 

domínio sem fronteiras nítidas, muito diferente do mundo da ciência, da lógica, da 

teoria. Domínio fecundo, pois nosso contato com a arte nos transforma. Porque o objeto 

artístico traz em si, habilmente organizados, os meios de despertar em nós, em nossas 

emoções e razão, reações culturalmente ricas, que aguçam os instrumentos dos quais 

nos servimos para apreender o mundo que nos rodeia (COLI, 1995, p. 108). 

 

As artes que aqui analisamos não nos permitem passar pela ideia de se tratar de 

experiências individuais traduzidas em pinturas. O lugar de artista e mulher de seu tempo é de 

grande importância na medida em que o objetivo é identificar e pensar as formas de atuação 

das artistas. Entretanto, ao analisar as obras, é preciso que compreendamos que 
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[o] fazer arte envolve uma forma própria e coerente de linguagem, mais ou menos 

dependente ou livre de convenções, esquemas ou noções temporalmente definidos que 

precisam ser aprendidos ou trabalhados através do ensino ou de um período longo de 

experimentação 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 formação de 

discursos. Posto dessa maneira, a ideia é trazer as obras das artistas em seus possíveis lugares 

dentro desta concepção de imagem: vindas de universos interiores ou particulares, as imagens 

partem ao exterior coletivo para atuarem, causando as mais diversas reações. É imprescindível 

que tenhamos a atenção também aos cânones e às armadilhas da História da Arte quando 

estamos falando de gênero no campo artístico.  

Nochlin explicita a importância de não nos deixarmos persuadir por afirmações 

superficiais postas para confundir o pensamento de que, embora não seja possível inserir uma 

artista na História na condição de mestra ou grande artista – tal como Michelangelo, Da Vinci, 

Rafael e tantos outros –, é possível construir, agora, abordagens que a insiram em seu próprio 

lugar de importância, tanto em seu tempo quanto para as gerações posteriores na História da 

Arte. O contexto social no qual atuam as artistas e em que operam as imagens criadas por elas 

é fundamental no sentido de não ser possível idealizarmos uma artista excepcional, que 

“escape” a todas as convenções de sua sociedade. Dessa forma, buscaremos apresentar alguns 

pontos sobre tais estruturas sociais à medida que desenvolvemos as discussões propostas. 

O papel das instituições, neste âmbito do estudo das estruturas sociais, é de grande 

importância quando consideramos a reflexividade – ou, a falta dela – sobre a presença de obras 

feitas por mulheres ao longo de seus funcionamentos. Públicas ou privadas, as instituições 

contribuem muito tanto para a memória quanto para o esquecimento daquilo que expõem ao público 

ou que alocam em suas “reservas técnicas”, condicionando, assim, a visibilidade das artistas. A 

própria História da Arte é constituída por aspectos que condicionam as artistas a atuações – e, não 

raro, a memória de suas trajetórias e obras – mais limitadas que as dos artistas. A trajetória também 

se aplica ao nível institucional, e iremos observar como possíveis ajustes em discursos e dinâmicas 

são transformados no que tange à perspectiva de gênero. 

Embora tenhamos no Brasil artistas que ocupam níveis parecidos de relevância em 

relação a seus colegas – a exemplo de Georgina –, isto não implica em afirmar que havia aqui 

a igualdade entre gêneros. A vida artística acadêmica brasileira é rica à sua maneira, assim 

como são as outras vertentes de nossa arte – popular, originária etc. Isto não quer dizer, no 
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entanto, que as instituições faziam por onde se desfazer de certas estruturas impostas por meio 

de relações de poder. A vivência artística acadêmica feminina encontrava limitações tão visíveis 

quanto as que identificamos na França, por exemplo. O que nos interessa é apontar as formas 

com as quais se tornava viável uma abertura para uma atuação mais autônoma ou emancipada 

para as artistas brasileiras do século XIX e início do XX. Cada qual à sua maneira proporcionou 

para si mesma um nivelamento com relação aos artistas homens que, mesmo havendo tentativas 

de diminuir seu trabalho, bastam hoje algumas fontes para que atestemos talentos e perspicácias 

de atuação que não passaram despercebidos. A forma como as instituições tendem a lidar com 

estas artistas insiste em mantê-las em uma determinada posição, ao mesmo tempo em que 

admite, com relutância, a notabilidade de seus feitos. 

Faz parte de nossos objetivos “intrínsecos” apresentar uma escrita que proponha o uso da 

virada visual/pictórica como chave para situarmos a iconicidade das obras. Aqui, conciliamos 

também o olhar da Curadoria, área importante de pesquisa que participa ativamente da 

democratização do conhecimento histórico, processo este que demanda o estudo cuidadoso não 

apenas das iconicidades, mas do modo como ela alcança o público. Dotadas de trajetórias próprias, 

as imagens vêm de um momento de produção, circulam e podem ganhar funcionamentos dentro 

das vivências sociais tanto do passado quanto do presente. Para Francisco das Chagas Fernandes 

Santiago Júnior, a forma como os autores brasileiros aplicam a virada visual em seus estudos está 

ligada a especificidades brasileiras que envolvem  

 

a valorização da iconicidade como parte da relação entre visível e invisível, 

materialidade e imaterialidade é uma potencialidade local (...). Como hipótese 

sugerimos que entre nós teríamos a convivência de abordagens diversas, que enfocam 

(a) práticas de significação e semânticas históricas das imagens e/ou (b) usos da 

iconicidade na cultura material, em um sentido amplo desta expressão (SANTIAGO 

JR., 2019, p. 33). 

 

Para nós, é importante considerar todos os aspectos citados pelo autor. Veremos que 

cada um trará contribuições singulares às problematizações historiográficas. Partindo de uma 

perspectiva mais antropológica do trato com as imagens, a virada pictórica/icônica permite, 

como diz Santiago Júnior, “observar como a materialidade e a presença das imagens articulam 

modelos de experiência e temporalidades diversas para os sujeitos.” (SANTIAGO JR, 2019, 

p. 34). 

O uso dessas imagens está estreitamente ligado ao conceito de Cultura Material e, 

portanto, às práticas culturais. Poderíamos indagar, por exemplo, quais as permanências 

discursivas evocadas em/por Estendendo a Roupa, de Abigail de Andrade, ou por Sessão do 



28 

 

Conselho de Estado que decidiu a Independência, de Georgina de Albuquerque, para seus 

respectivos tempos históricos? Há traços dessas permanências nos dias atuais? Pensar a 

produção e distribuição de conhecimentos e as intersubjetividades, noções abordadas por 

Santiago Jr., são recursos presentes nas propostas de interpretação de imagens que realizaremos 

neste trabalho. 

As Exposições Gerais de Belas Artes, em boa parte do recorte temporal proposto, 

funcionam como o meio principal para exposição dessas obras ao público. Para falar do papel 

das Exposições Gerais, mais tarde chamadas de Salões, trazemos o texto de Luz (2006), que 

destaca, entre outros aspectos, o papel dos críticos de arte e o processo de estruturação e 

adaptação desses eventos ao campo artístico, que aos poucos se desenvolvia no Rio de Janeiro, 

evidenciando toda a complexidade envolvida no ato da Exposição e sua repercussão dentro e 

fora da instituição que a organizava:  

 

[n]os salões, as esferas da crítica, do corpo de jurados e, obviamente, das obras e seus 

criadores se movem continuamente, pois, além da emulação entre artistas, a crítica 

açodará as opiniões e levantará questões não apenas do material exposto, mas também 

da faculdade de julgar que se manifesta nas escolhas do júri e do público, confirmando 

a assertiva de Argan [Giulio Carlo Argan, um dos autores de Guia de História da Arte, 

de 1992] de que “uma obra de arte é sempre uma realidade complexa, que não pode 

ser reduzida apenas a imagens (LUZ, 2006, p. 61). 

 

Pensamos que é uma importante contribuição a este estudo o conceito de Cultura 

Visual. Souza e Zamperetti (2017) o trazem aliado a outros dois conceitos centrais para nós: 

arte e gênero. A ideia é aplicar a noção proposta pelas autoras para que possamos ampliar as 

possibilidades de percepção da relação entre o meio, o tempo e as identidades sociais. A 

Cultura Visual é 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 não só as artes, mas também outras áreas 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 

é um campo  

 

múltiplo, em que se abordam espaços e maneiras como a cultura se torna visível e o 

visível se torna cultura. Corpus de conhecimento emergente, resultante de um esforço 

acadêmico proveniente dos Estudos Culturais, a cultura visual é considerada um 

campo novo em razão do foco no visual como prioridade da experiência do cotidiano 

(MARTINS, 2005, p.35 apud SOUZA; ZAMPERETTI, 2017, p. 251). 
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Assim, para além das questões iconográficas e iconológicas discutidas no trabalho 

anterior, desta vez nossa atenção se voltará também para as subjetividades aos contextos, 

simultaneamente. O processo de decodificação dos símbolos das produções imagéticas pode 

ajudar na percepção do indivíduo sobre si e sobre o mundo. 

 

A cultura visual contribui para que os indivíduos fixem as representações sobre si 

mesmos e sobre o mundo e sobre seus modos de pensar-se. A importância primordial 

da cultura visual é mediar o processo de como olhamos e como nos olhamos, e 

contribuir para a produção de mundos (...) (HERNANDEZ 2000, p.52 apud SOUZA; 

ZAMPERETTI, 2017, p. 251). 

 

Serve ao nosso propósito a noção de que essa desconstrução e reformulação de preceitos 

revela aspectos não só a respeito do período sobre o qual nos debruçamos como também sobre 

a contemporaneidade. 

Nesse sentido, é importante lembrar, por exemplo, da questão do gênero, que 

apresentaremos no próximo capítulo. Para as autoras, “o gênero é um elemento constitutivo das 

relações sociais baseadas nas diferenças percebidas, implicando em símbolos culturalmente 

construídos e conceitos normativos que interpretam em símbolos” (SOUZA; ZAMPERETTI, 

2017, p. 253). Ora, o gênero é um dos fatores principais na construção das identidades sociais. 

Sendo a identidade social e as suas diferenças ambas construções socioculturais, questionar 

essas conceituações implica que tenhamos ciência de que as relações sociais são, em sua grande 

maioria, relações de poder. 

No Brasil, pensar a noção de colonialidade enquanto modelo de poder que impõe uma 

hierarquia entre culturas, gêneros e outros aspectos, também é uma chave de leitura possível e 

necessária, como diz Madalena Zaccara (2019), que se debruça sobre a presença das artistas 

brasileiras nos salões parisienses no período de 1900 a 1939. Para a autora, “o resgate da arte 

produzida pela mulher, em qualquer período da história, significa uma contribuição no sentido 

de mudar as regras da colonialidade de gênero e, consequentemente, para a transformação do 

olhar colonizado” (ZACCARA, 2019, p. 2). Desconstruir concepções naturais à sociedade 

vigente requer pensar sempre além do que está imposto, exigindo, ainda, um trabalho com a 

nossa própria vivência. 

Quando se fala em concepções “naturais”, tem-se que ter em mente que “tempo e espaço 

foram aprendidos e interiorizados por diferentes grupos sociais ao longo da história e assim 

suas concepções tornaram-se ‘naturais’” (SOUZA; ZAMPERETTI, 2017, p. 251). Se algo que 

foi imposto ou treinado, como no caso das diferenças de gênero, é tomado como “natural” pela 

sociedade, é preciso que isso seja questionado, da forma como for viável. Para o caso das artistas 
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estudadas, veremos que esses questionamentos podem vir intrínsecos em suas obras e em seu 

processo de amadurecimento profissional. Em maior ou menor grau, a consciência do feminino 

se faz presente, embora não possa ser sempre explícita, situando-se num movimento cuidadoso 

com o processo de emancipação em meio aos diversos estereótipos e julgamentos que a ela se 

voltam. 

Tão importante quanto a identificação e a análise desses processos de desnaturalização do 

gênero enquanto fator determinante à profissão é o confronto das interpretações das obras com as 

críticas feitas na época em que foram expostas. As críticas de arte são objetos de estudo 

constituídos de certa riqueza de possibilidades de abordagens problematizadoras. A partir delas, 

podemos ter acesso ao modo com a obra foi exposta e repercutida pela sociedade, bem como o 

ideário do qual o autor se utiliza e como este ideário está situado em seu contexto sociocultural.  

Beatriz Campos (2011) toma como objeto de estudos dois textos do crítico Quirino 

Campofiorito, um excerto dedicado a Georgina de Albuquerque, no livro História da Pintura 

Brasileira no século XIX – A República e a Decadência da Disciplina Neoclássica 1890-1918, e 

uma apresentação de catálogo para a exposição individual da pintora, escultora, desenhista e 

gravadora Sônia Von Brusky. Para Beatriz Campos (2011, p. 7), a crítica de arte é uma “forma de 

percepção que cada um dos autores entende o mundo artístico, os artistas e, porque não, os anseios 

desses grupos. (...) O leitor se torna observador e público através dos olhos do crítico”. 

A semântica presente nos discursos em críticas de arte, com seus recursos de 

tematização e figurativização, segundo Karla Cristina de Araújo Faria (2005) tem como 

objetivo explicar a realidade, conceituar, classificar e definir. Já o texto figurativo cria um 

sentido de realidade na constituição da verdade discursiva, pois, segundo a autora, a figura liga-

se ao mundo natural ou perceptível pelos sentidos. A escolha dessas figuras está diretamente 

ligada à reação do leitor/público, visto que, ainda segundo Faria, 

 

[a] escolha das figuras, como todas as escolhas realizadas pelo enunciador, não é 

ingênua e revela o lugar ideológico do discurso, funcionando como recurso que tanto 

atrai o enunciatário pelo acordo de valores que propõe quanto produz reação contrária, 

de rejeição ao universo ideológico projetado (FARIA, 2005, p. 19). 

 

O lugar de onde provém a fala referente às obras é um lugar que reflete a posição do 

autor sobre o que ele observa e, por conseguinte, o ideário no qual sua visão pode estar inserida, 

considerando o contexto em que se deu a escrita. Na maior parte das críticas aqui reunidas, 

veremos que algumas utilizam também uma estratégia argumentativa baseada na aproximação 

e no distanciamento com o leitor da crítica: “O enunciador faz-se parecer com o enunciatário 
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para ganhar sua confiança, mas depois mostra que eles não são iguais e faz com que o 

enunciatário deseje estar naquela festa, compartilhando as alegrias e a sabedoria do ambiente” 

(FARIA, 2005, p. 22). 

Essa estratégia produz efeitos para além da aproximação com a obra. Ela produz a vontade 

de se estar num determinado espaço, de ter contato com determinadas pessoas e atividades, o que 

se liga às nossas propostas de discussão. Da produção ao contato com o público, a trajetória da obra 

pictórica envolve atores e condições propícias ao seu maior alcance, seja por parte de compradores 

individuais ou das grandes instituições e galerias de arte. Quando somada ao componente gênero, 

essa trajetória ganha contornos que a História da Arte, em seus moldes mais tradicionais, ainda não 

explorou de forma flexível e consciente das limitações de uma narrativa predominantemente 

masculina. Veremos que em vários momentos, a exemplo das críticas, são delimitados espaços de 

feminilidade: a valorização da delicadeza ou da masculinidade das obras, a representação das 

mulheres negras em suas semelhanças e diferenças com a das mulheres brancas, a atribuição de 

estereótipos à imagem pessoal etc.  

O feminismo, nesse âmbito, comporta-se como um dos maiores desafios aos cânones 

históricos da arte. Se tomarmos como ponto de partida o Brasil, a discussão se torna ainda mais 

cara, pois estamos falando de um campo artístico com particularidades que, muitas vezes, revela 

subversões e condescendências de modo diferenciado das europeias. Seguindo a proposta de 

reflexão de Griselda Pollock (1998), focaremos no contexto brasileiro para pensar a atuação 

feminina nas artes. Os processos nos quais a emancipação se comporta como fio condutor 

também estão sujeitos a temporalidades e desafios enfrentados sob diferentes circunstâncias 

nos países tomados como referência na História da Arte, como França e Itália. O que 

poderíamos dizer de nossas artistas sob esse ponto de vista? É a contribuição que esperamos 

trazer para debate. 

A estrutura do estudo está segmentada em cinco capítulos, a saber: 

• Capítulo 1 – Manhãs de sol, instantes plurais: um olhar sobre as artistas brasileiras 

do século XIX e início do XX. No primeiro capítulo apresentaremos aspectos biográficos de 

Georgina de Albuquerque que contribuem para um entendimento mais amplo da artista 

enquanto mulher em seu tempo. A questão de gênero no campo artístico segue sendo um de 

nossos fios condutores no estudo da trajetória de Georgina e, a partir dela, aprofundaremos a 

discussão sobre gênero, arte e educação. Também estão incluídas análises e considerações sobre a 

trajetória e as obras de algumas de suas artistas contemporâneas. 

• Capítulo 2 – (Re)pensando Georgina de Albuquerque: propostas para novos ângulos 

para o estudo de sua trajetória. No segundo capítulo, faremos algumas reflexões acerca das 
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possibilidades de estudo da trajetória artística de Georgina para além da pintura histórica e 

outros temas debatidos com maior frequência sobre sua figura. Analisaremos algumas obras 

sob perspectivas possíveis de serem trabalhadas junto ao contexto em que se inserem. 

• Capítulo 3 – 1922: um ano de diversos movimentos modernistas no Brasil. Nesse 

capítulo, serão postos em debate olhares sobre o Modernismo brasileiro, com destaque para sua 

relação com o Centenário da Independência, evento divisor de águas na carreira da artista 

estudada. Será realizado um estudo comparativo entre os trabalhos de Georgina, Tarsila do 

Amaral e Anita Malfatti, tendo como base a perspectiva de gênero no campo artístico. 

• Capítulo 4 – A vida acontece e arte, também: a atuação de Georgina junto às 

instituições. No quarto capítulo, nos dedicaremos aos novos rumos da carreira de Georgina, 

visto que após esse período, sua presença nas Exposições Gerais já não era tão frequente. A 

partir de meados de 1927 notou-se, com o levantamento das fontes, que Georgina passou a atuar 

de forma mais próxima às instituições, bem como a dialogar com outras formas de linguagens 

artísticas de forma mais visível. Ao assumir novos cargos na Enba, promover e participar de 

novos formatos de exposições, Georgina abriu espaço para novos entendimentos importantes 

sobre seu legado como mulher artista brasileira em um contexto e campo ainda bastante 

exigentes com relação à presença de mulheres. Trataremos, nesse capítulo, dos feitos da artista 

entre 1930 e 1945. 

• Capítulo 5 – Além das linhas do horizonte: o amplo legado de Georgina de 

Albuquerque e suas contemporâneas ao campo artístico brasileiro. O último capítulo tem 

caráter conclusivo. Nele, faremos um apanhado acerca das formas de atuação e legados das 

artistas estudadas ao campo artístico brasileiro, principalmente em sua relação com o gênero. 

Estão abarcadas nesse capítulo as atividades desenvolvidas por Georgina de 1945 até o ano de 

seu falecimento, 1962, bem como estudos sobre a forma como a memória da artista esteve 

presente na sociedade daí em diante. 
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2 MANHÃS DE SOL, INSTANTES PLURAIS: UM OLHAR SOBRE AS ARTISTAS 

BRASILEIRAS DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO XX 

 

Pensar a História do Gênero é pensar em chaves de leituras para conceitos e práticas que 

vêm de um longo processo de construções sociais e que buscam, ainda hoje, manter a figura 

feminina subjugada à masculina. É pensar em histórias que, se contadas e estudadas de forma 

mais ampla em sua diversidade, poderiam agregar significativamente ao nosso conhecimento 

histórico enquanto sociedade.  

Na História da Arte não é diferente. Se pensarmos no quanto as imagens – pinturas, 

desenhos, fotografias, esculturas etc. – fazem parte do nosso dia a dia, há de se reconhecer o 

quão importantes essas produções são para o entendimento de nosso tempo e espaço e na 

formação de nossas próprias identidades. Quantas imagens feitas por artistas mulheres 

deixamos de apreciar dada a desigual visibilidade a elas conferida ao longo da história? Neste 

capítulo, apresentamos, além de Georgina de Albuquerque, outras mulheres importantes para a 

História da Arte que, até hoje não obtiveram o devido reconhecimento, pois são, em diversas 

instâncias, pioneiras, ainda que tenham de se colocar sob certa discrição. Essas mulheres em 

muito contribuíram para o panorama que temos hoje no campo artístico e é sempre interessante 

trazer suas trajetórias e obras para análise.  

Para Nádia Cruz da Senna,  

 

considerar a produção feminina implica uma desconstrução radical do discurso 

vigente na História da Arte. Significa produzir um novo discurso que supere o 

distanciamento existente entre homens e mulheres, fruto de um rígido sistema de 

divisões fabricado pela ideologia e reiteradamente mantido (SENNA, 2007, p. 19). 

 

Buscamos sair do lugar comum que trata as artistas como invisíveis ou como mulher 

artista, por exemplo. É preciso que se desnaturalize termos como esses, a fim de que possamos 

expandir as possibilidades de estudos.  

Carmem Regina Bauer Diniz (2012) lança um olhar interessante sobre as questões de arte, 

gênero e educação. Ao destacar o papel das artistas plásticas Sofonisba Anguissola (1532-1625) 

e Hannah Höch (1889-1978), a autora mostra como as artistas sofreram os mesmos preconceitos 

e limitações – quando não os mesmos, ao menos semelhantes – num período de cerca de meio 

milênio. Do ponto de vista da história, a proposta da autora é ousada, lúdica no sentido de 

conseguir suscitar questionamentos, de prender a atenção através das semelhanças que se 

encontram entre os dois contextos – os séculos XVI e XVII e os séculos XIX e XX. 
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A imposição da ideia da superioridade entre gêneros, e como esta construção social teve 

impacto sobre as artistas é um ponto discutido pela autora:  

 

[a] subordinação das mulheres aos homens sustentava-se numa ordem inalterável; era 

considerada um desígnio da natureza. Assim era útil que lhes impedissem o acesso à 

educação e lhes proibissem o exercício de qualquer profissão. Este encaminhamento 

serviu para reforçar posições que já eram consagradas, limitando ainda mais as 

possibilidades de formação cultural, e de atuação da mulher no espaço público. Em 

relação à formação como artista plástica, inúmeros eram os obstáculos que com essas 

posições estavam sendo reforçados (DINIZ, 2012, p. 3). 

 

A educação tem um papel central na busca por reconhecimento profissional de mulheres 

que são artistas. Para elas, os obstáculos aparecem de forma sutil: historicamente, é necessário 

que a mulher se contente com o que lhe é permitido fazer. Há, 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 ascensão profissional de algumas 

mulheres, desenvolveu-se a ideia de que era necessário que as jovens de famílias 

abastadas recebessem uma educação artística que completasse sua formação, mas que 

não servisse como profissão e não representasse riscos de concorrer com os homens. 

As qualidades desenvolvidas serviam para atuação das mulheres nos seus lares. Esta 

tradição perpetuou-se durante longo tempo. Pode ser percebida no transcorrer do 

século XIX e início do século XX (DINIZ, 2012, p. 4). 

 

A divisão entre as artes maiores (pintura, arquitetura e escultura) e artes menores 

(tapeçaria, bordado, cerâmica) é um ponto de partida para entendermos como operam as 

divisões de gênero dentro do ambiente de formação de nível acadêmico. Um bom exemplo da 

longa construção desta divisão está na coleção Como reconhecer a arte (1978), publicada 

originalmente em Portugal pela Edições 70 e traduzida no Brasil pela editora Martins Fontes; 

nos diversos números da coleção, são estabelecidas estritas divisões entre as artes na escrita dos 

textos como forma de divisão apenas acadêmica, sem menção à perspectiva de gênero. Em 

contraponto, a discussão sobre a origem desta divisão e sua relação com o fazer manual 

doméstico tem gerado importantes estudos na contemporaneidade, como o trabalho de Ana Mae 

Barbosa (2010), Uma questão de política cultural: mulheres artistas, artesãs, designers e 

arte/educadoras, onde a autora se dedica ao estudo da figura da mulher no campo artístico e as 

possíveis razões para tantas restrições e diminuições da importância de suas atuações em 

diversas linguagens artísticas. Partindo de uma questão atual, Ana Mae retoma as figuras de 

mulheres importantes na arte do século XIX e XX no Brasil e propõe diversas questões acerca 

da pouca visibilidade a elas conferida pela História da Arte. No âmbito da educação artística, 

observa-se que as artes menores são, não por acaso, artes atribuídas às mulheres, e as que se 
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dedicavam profissionalmente às artes maiores eram consideradas excepcionais, apesar de não 

obterem o mesmo tratamento que seus colegas homens. A concepção de igualdade de 

capacidades intelectuais manuais entre gêneros não se faz sempre presente.  

 

[E]nquanto os homens se dedicavam às pinturas de temas nobres, como as grandiosas 

pinturas históricas (...) as mulheres tinham que se contentar com pintura de interiores 

e naturezas mortas, gêneros de menor valor no mercado artístico e que não as fariam 

configurar no rol dos grandes artistas (QUEIROZ, 2016, p. 36). 

 

Quando nos perguntamos o porquê de haver tão poucas produções e outras informações 

sobre as artistas, pode ocorrer de não levarmos em consideração o quanto este amplo repertório 

de modos de subjugamento pode promover desgastes psicológicos em quem é subjugado. Até 

a década de 1960, diversas situações permeavam o campo artístico em que se pode perceber 

como esses discursos operavam para o silenciamento das artistas. Diniz (2012) pondera que no 

período 

 

[...] compreendido entre o século XVI e o século XX, as mulheres deixaram poucos 

vestígios de produção, sejam escritos, pintados, esculpidos, gravados, com registros 

em pautas musicais. O acesso à escrita foi tardio e muitas vezes privilégio de uma 

elite que se diferenciava socialmente da maioria do povo. Muitas vezes, a produção 

construída no recôndito de seus lares era destruída, ou jogada em porões. E eram as 

próprias mulheres que destruíam suas produções por não acreditarem no valor que 

pudessem ter (DINIZ, 2012, p. 6) 

 

Senna (2007) também levanta essa questão e chega a outras hipóteses que, para a 

presente dissertação, também devem ser levadas em consideração: 

 

[u]ma seria a forma com que a mulher tem sido vista e valorizada ao longo da 

sociedade ocidental. Outra se refere especificamente à catalogação do material 

artístico: uma grande quantidade de obras, principalmente dos períodos que 

compreendem a Antiguidade, o Medievo e o Renascimento, têm autor desconhecido 

e, em muitos casos, a teoria reconhece o artista como ‘anônimo, provavelmente do 

sexo feminino’. Uma outra razão é o fato de que a História é geralmente contada por 

homens (SENNA, 2007, p. 17). 

 

Seguindo este raciocínio, 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 incluída na História. Foram excluídas ou apresentadas como casos excepcionais” (DINIZ, 

2012, p. 7). 

Essa concepção, cuja atribuição está ligada às artes ditas mecânicas e liberais, está presente 

na história 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 às mesmas 

armadilhas citadas anteriormente, limitando e condicionando a análise a uma visão de um único 

universo feminino no qual o talento é algo para poucas.  

Nosso objetivo não é apenas “incluir” na escrita da História as obras e trajetórias das 

artistas. Trata-se de pensar novas formas de se analisar como cada uma incluiu a si mesma na 

história, e as reações externas a tais formas de atuação. Cada trajetória é una, bem como suas 

narrativas pictóricas. Dessa forma, o título desta dissertação busca fazer uma alusão a um dos 

pontos iniciais de todo um movimento de superação de obstáculos por parte das artistas aqui 

estudadas: quando estamos em frente a um amplo horizonte, as possibilidades são inúmeras, os 

pensamentos vão de um lugar a outro. Seria estranho se, mesmo estando em frente à linha do 

horizonte, não nos pegássemos imaginando o que há além, o que há a mais do que o que o olhar 

alcança no momento. Mas não basta admirar o caminho, é preciso trilhá-lo, pular obstáculos, 

atravessar pontes, subir morros e montanhas. A atividade artística é por si só uma atividade na 

qual nós nos deparamos frequentemente não apenas com os obstáculos externos, mas também 

com os internos. A arte exige que enfrentemos e saibamos usar os obstáculos para encontrar 

soluções. 

Para entrarmos numa primeira discussão sobre os contextos e condições de atuação das 

artistas pesquisadas, começaremos a falar das exposições oficiais. Antes de serem admitidas como 

alunas regulares da Escola Nacional de Belas Artes, as artistas já participavam desses eventos, 

sendo que esses, muitas vezes, constituíam a primeira forma de contato entre a artista e seu público. 

A primeira edição das Exposições Gerais de Belas Artes teve lugar em 1840, e foram renomeadas 

como Salão Nacional de Belas Artes a partir da Proclamação da República.  

Segundo Luz,  

 

o salão propiciava a oportunidade para todo e qualquer artista, independente da 

situação econômica que tivesse, poder se aperfeiçoar nos principais centros de 

produção artística na Europa. A cada ano, a emulação entre os concorrentes ajudava 

o despertar de novos valores para a arte brasileira (LUZ, 2006, p. 60). 

 

Para além da condição econômica, essas exposições não faziam restrições ao público 

externo quanto à sua participação. Para as mulheres, valem as mesmas considerações. Dessa 

forma, havia participantes que poderiam não estar matriculadas na Escola, mas que expunham 

suas obras ao público. A crítica de arte também se desenvolveria no decorrer das edições do 

evento; aos poucos, deixaria de ser composta apenas por descrições para incorporar também 

comentários que iniciavam verdadeiras discussões acerca das obras. Uma outra mudança seria 
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a publicação dos catálogos. Produzidos pelo secretário da Enba, essas publicações eram 

compostas de textos descritivos sobre as obras, sem ilustrações. Luz (2006, p. 61) aponta ainda 

que havia diferenças nas concepções destes primeiros catálogos. O exemplar mais bem 

trabalhado era endereçado ao rei, os mais razoáveis seguiam para as altas autoridades, e “havia, 

ainda as pequenas brochuras, vendidas à porta do salão”. 

A exposição de 1884 foi a última  realizada no período que compreende o Império no 

Brasil, e é através da análise de seu catálogo que iniciaremos a discussão sobre as pintoras 

brasileiras. A documentação levantada sobre essa 26ª edição da exposição se destaca por vários 

aspectos, a começar pelo fato de que seu catálogo é o primeiro a ser composto por ilustrações 

de cada obra apresentada e pelo nome de seus artistas. Trata-se de croquis feitos pelos próprios 

artistas. O texto de apresentação também traz detalhes importantes a serem analisados. 

Enfatizamos o fato de a Enba estar passando por uma grande escassez de recursos – o catálogo 

ilustrado, inclusive, parece ter sido uma forma de compensar essa falta de aparatos na instituição 

naquele ano.  

Soma-se a isso o esforço em prol da aproximação entre público e artistas, explicitado 

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

 

[a]presentando ao público de gênero novo entre nós, parece-nos indispensável alguns 

esclarecimentos. Os trabalhos de Bellas Artes não podem e nem devem ser julgados 

à vista deste catálogo, conquanto elle se componha de esboços na maior parte 

executados pelos próprios autores das obras que reproduzem. Estes croquis são, e não 

pretendem a mais, uma recordação, feita no decorrer da pena, uma conversa entre 

artistas e público. Concebido tarde, com falta de recursos que dispõe outros paízes, 

este trabalho sahio como podia em taes condições. Com o favor dos artistas e dos 

amadores ele se aperfeiçoará nas subsequentes exposições. Acreditamos, porém, que 

mesmo assim contribuímos com pouco é verdade, mas em todo caso com boa vontade, 

para o preenchimento de nosso único fim: estabelecer um laço mais íntimo e durável 

entre Artistas e Público; e lisonjea-nos pensar que os visitantes do palácio da 

Academia achem de alguma utilidade este livrinho, que recordará ainda que 

vagamente a notável exposição artística do corrente anno (...) (Rio de Janeiro, Agosto 

de 1884). 

 

Apenas três mulheres apresentaram obras nessa edição, a saber: Guilhermina Tollstadius 

e Julieta Adelaide dos Santos, ambas recebedoras de Menções Honrosas, e Abigail de Andrade. 

Infelizmente, parte do documento não foi disponibilizada para consulta em base digital, e nessa 

parte estão os croquis de Guilhermina e Julieta, bem como os dos demais participantes. O 

documento original tem cerca de 450 páginas, porém só foram disponibilizadas as primeiras 

85.  

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

lhe rendeu a Grande Medalha de Ouro da exposição. 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 não se enquadra no 

movimento impressionista. Seu trabalho é enquadrado no Realismo, e é fundamental que 

pontuemos sua importância enquanto figura histórica, pois ela levou como profissão algo que 

era indicado às mulheres apenas como passatempo.  

Abigail estudou no Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro e, após ganhar a medalha 

de ouro em 1884 no Salão Imperial – então organizado pela Sociedade Propagadora das Belas 

Artes –, dois anos após sua primeira participação nessas exposições, em 1886, começou a 

organizar suas exposições individuais. Todos esses fatos eram inéditos para uma mulher. Dentre 

suas obras mais belas estão Niterói (1885) e Estrada do Mundo Novo (1888). Por meio de sutis 

revoluções – a escolha da profissão, a técnica utilizada, as temáticas que incluíam figuras 

humanas por inteiro –, Abigail construiria sua trajetória profissional de forma autônoma, ainda 

que tivesse de se adequar às convenções do século XIX, o que explica as frequentes 

representações de ambientes familiares ou cotidianos. Abigail de Andrade foi, muito 

provavelmente, uma grande inspiração para as mulheres que adentraram no campo artístico no 

seu tempo e posteriormente, inclusive Georgina de Albuquerque. Para o presente trabalho cabe 

destacar que o nome e trabalho de Abigail são os primeiros a serem citados no catálogo, devido 

à premiação por ela conquistada. 

 

Figura 1 – Cesto de compras, de Abigail de Andrade, óleo sobre tela (1884). Sem indicação de tamanho. 

Coleção Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro: 

 
Fonte: https://medium.com/54artistasbrasileiras/1-abigail-de-andrade-5ea0b95404e2 

 

https://medium.com/54artistasbrasileiras/1-abigail-de-andrade-5ea0b95404e2
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O uso do chiaroscuro, técnica que entrelaça luzes e sombras utilizada por Abigail, é 

marcante, dando destaque total à natureza-morta em cima da mesa. Os tons trabalhados pela 

artista para cada item são bem definidos e criam um forte contraste com o fundo, de modo que 

o espectador consegue identificá-los sem dificuldade. Lida da esquerda para a direita e cima 

para baixo, a obra ainda nos permite uma reflexão intrínseca sobre a vida e a morte, se 

considerarmos as moedas jogadas, após as compras, ao canto esquerdo da mesa.  

A forma como Abigail aloca cada elemento demonstra um planejamento de composição 

cuidadoso, visto que a área disponível (a mesa) é pequena para dispor tantos itens. Ainda assim, 

a pintora consegue que todos estejam à mostra em seus detalhes particulares.  

As obras de Abigail podem ser enquadradas dentro do Realismo. Busca-se uma arte 

objetiva em suas representações e referências e que toma o caminho para se tornar uma 

tendência artística. Percebe-se que a expressividade exacerbada dos romantistas já não agradava 

a uma parte dos artistas; o Realismo também não é um movimento no sentido mais estrito do 

termo, pois a falta de uma regularidade não permite que assim o caracterizemos. Isto é notável 

se levarmos em conta que o Realismo – em seu sentido de objetividade – tornou viável o 

desenvolvimento de uma variedade considerável de realismos, isto é, a aplicação do conceito 

se deu em níveis diferentes, de acordo com as preferências do artista.  

Em parte, essa prática se deve ao fato de o século XIX ser marcado por rápidos avanços que 

influenciaram a dinâmica social. Gowing (2008) caracteriza esse período, de forma sumária, como 

“o século dos impérios comerciais, além dos políticos, das grandes pesquisas históricas, dos 

arquivos e das estatísticas, dos surpreendentes avanços técnicos e dos produtos industriais”. De fato, 

o desenvolvimento de todos esses aspectos contribuiu para que a realidade se tornasse o foco da 

arte. Para além de se contrapor às ideias românticas, era preciso acompanhar a velocidade das 

mudanças e transformações que já não davam espaço para concepções que ignorassem as 

emergências científica e materialista. Gowing (2008) simplifica outra possível definição para o 

Realismo ao dizer que o estilo “poderia ser considerado um ataque à civilização e também uma 

declaração sobre a verdadeira natureza da civilização. Isso é assim particularmente quando os temas 

se generalizam para destacar sua atemporalidade” (GOWING, 2008, p. 63). 

É possível afirmar que os discursos vigentes sobre a civilização ou sobre o progresso não 

condiziam com as produções imagéticas românticas, podendo às vezes ser propositalmente 

desatentas. Dizemos isso, pois nem todos os pintores trarão tal perspectiva, como é o caso de Goya, 

a realidade e a representação de suas contradições, bem como das possibilidades de releituras que 

surgiam no que diz respeito aos temas das obras, como faz Monet em Olympia, cuja intenção 

era rever a figura de Vênus aproximando-a da de uma mulher comum. É interessante perceber 
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a relação entre materialidade e imaterialidade dentro desse estilo. O contexto e a prática 

pictórica entram em certo alinhamento, chegando ao Naturalismo, cujo objetivo era representar 

o homem em sua realidade, em seu próprio tempo. Diversas formas de determinismo podem 

ser vistas em obras realistas, como é o caso do positivismo. 

Faremos, agora, algumas considerações sobre questões mais específicas que envolvem 

a atuação e produções das artistas. Começaremos com algumas considerações sobre um espaço 

emblemático para o exercício da profissão: o ateliê. Desde sua entrada nas escolas superiores, 

em 1879, as mulheres passam a ser não apenas representadas por outros artistas em cenas de 

ateliê, como também a se autorretratar em tal espaço. O acesso ao espaço do ateliê tem papel 

fundamental no processo de emancipação e reconhecimento profissional das mulheres na arte. 

Enquanto espaço de produção artística, nele se desenvolve o processo criativo de cada indivíduo, 

assim como a sociabilidade, ou seja, a troca de concepções acerca da sociedade e do próprio 

campo artístico. O ateliê ainda conferia uma valorização a mais à imagem da artista: “[o] acesso 

ao ateliê, seja na realidade ou por representação, parece conter a promessa de acesso ao verdadeiro 

momento de criação” (ESNER apud ALVES, 2017, p. 155). 

Sendo considerada uma atividade intelectual, a produção artística, quando realizada 

num ambiente propício, poderia ter sua qualidade elevada, uma vez que o artista poderá se 

concentrar mais em seu trabalho. O ato de se representar em um ateliê, 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 próprio tempo. Caroline Alves menciona Abigail ao analisar a tela 

Um canto no meu ateliê: 

 

[e]stando de costas, a artista não permite ser objeto do olhar dando real destaque a sua 

tela que está em produção aos objetos encontrados em seu ateliê, iluminados pela luz 

que entra através da janela lateral. Por essa pintura, Abigail recebe inúmeras críticas 

positivas, dentre elas, as de Oscar Guanabarino no Jornal do Commercio e a de Ângelo 

Agostini, seu mestre e futuro marido (ALVES, 2017, p. 155). 

 

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

O crítico, temido pela rigidez de seus comentários, 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 benevolência e resiste com 

facilidade a um exame detido, profundo e severo, atentas as condições do meio em 

que se expande a sua atividade, e as influências que, sobre as produções artísticas 
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exerce o temperamento de uma moça de muito pouca idade (SOUZA, 2012, p. 

728,grifo nosso). 

 

Apenas o uso do termo artista, para a época, já demonstra o quão notável era o talento 

da jovem pintora. Segundo o catálogo da exposição de 1884, Abigail expôs 13 obras no evento, 

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

 
Figura 2 – Um canto no meu ateliê, de Abigail de Andrade, óleo sobre tela (1884). Sem indicação de 

tamanho. Coleção 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 representações mitológicas, de outras mulheres, em meio às obras de artes 

na parede. Abigail reforça sua mensagem ao sugerir, pelas mulheres e pelos quadros, a 

importância de uma relação amiga entre mãe e filha, ou entre amigas, irmãs, colegas de 

profissão etc. O ponto focal são as duas mulheres, partindo da luz na janela, subindo pelo 

cavalete da pintora até as outras obras, e voltando ao chão. A estátua de Vênus se encontra na 

linha do olhar da moça que está em pé, levando o espectador de um lado ao outro, relacionando 

as duas figuras. O fato de a composição ser mais carregada na parte inferior demonstra que 

https://citaliarestauro.com/wp-content/uploads/2019/01/Abigail-de-Andrade-Um-Canto-de-Meu-Ateli%C3%AAweb-245x300.jpg
https://citaliarestauro.com/wp-content/uploads/2019/01/Abigail-de-Andrade-Um-Canto-de-Meu-Ateli%C3%AAweb-245x300.jpg
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Abigail queria chamar atenção para seu ambiente de trabalho, separar e ao mesmo tempo 

interligar o terreno e o etéreo/mitológico, que são os quadros e as esculturas. O tema sugere 

uma amizade, em contrapartida às representações sexualizadas de artistas em ateliês que 

surgiam naquela época. 

Ao falarmos de Abigail de Andrade, novamente chamamos a atenção ao fato de a artista 

ter trabalhado temas similares aos de Almeida Júnior (1850-1899) e de outros artistas realistas 

brasileiros e, mesmo apresentando elementos únicos em meio à produção de sua época, não ter 

obtido igual reconhecimento. O debate sobre o fato de ser mulher artista tem um peso 

considerável, tal como discutimos previamente. As resistências à separação de poderes 

baseados no gênero por vezes parecem bastante sutis, mas eram de grande importância, como 

é o caso de Abigail. A sua resistência reside na escolha da profissão, na técnica por ela utilizada 

(à luz do dia, nos primórdios do Impressionismo no Brasil) e em suas temáticas. Ainda que se 

adequando às convenções 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 prática da 

pintura de figuras humanas por mulheres era visto como um tabu.  

Em “Niterói” (1885), todos estes aspectos ficam bem claros; A figura materna traz à 

cena uma atmosfera familiar, da mãe que cuida e orienta a criança que, por sua expressão, 

demonstra a vontade de conhecer o mundo. É preciso que nos atentemos à técnica de Abigail: 

pinceladas bem marcadas, que viajam do academicismo ao impressionismo com facilidade, 

dada a valorização da luz natural. O fundo escuro realça as figuras humanas, em especial a 

da mulher, a criança do lado direito da imagem cria uma pirâmide ou tangente que nos 

orienta a uma leitura da esquerda para a direita: de cima para baixo e da esquerda para a 

direita. Há ainda uma espécie de contraforma entre o caminho e o braço estendido da 

criança, que nos chama a imaginar o cenário por trás das figuras humanas. A paleta de cores 

consiste em tons terrosos puxados para o azul, e nos auxilia na identificação de três 

momentos: a figura humana, as árvores (leitura do ambiente) e o chão (clima e a luz do dia). 

Essa pintura se encontra hoje como parte de uma coleção particular no Rio de Janeiro . 

Como veremos em pinturas de Abigail de Andrade, a representação das camadas 

populares visava dar mais peso à realidade, ao que se vê nas ruas ou em casa. Começamos aqui 

uma discussão que nos será fundamental para o desenrolar deste capítulo: é possível dizer que 

o Realismo europeu, desse ponto de vista, se assemelha ao brasileiro? Nas análises das pinturas 

de Abigail, destacamos que o fato de a artista representar tais temáticas era algo singular até 

então para os realistas brasileiros – que procuravam suas inspirações em ambientes mais 

fechados, e não tanto em cenários externos. 
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Entre os pontos comuns ou semelhantes, podemos apontar a preocupação com a realidade, 

tanto na estética quanto nas temáticas, e a necessidade de se atentar às grandes transformações que 

começavam a ocorrer no Brasil – como a abolição da escravidão. É nesse ponto que entram as 

especificidades brasileiras. A colonialidade traz à tona questões particulares à nossa modernidade 

em desenvolvimento. Daí Abigail, Almeida Júnior e vários outros artistas abordarem a questão 

racial, a desigualdade socioeconômica ou o regionalismo. A complexidade de eventos e discursos 

que se fará presente no Brasil dá ao Realismo um tom social diferente do europeu.  

No Brasil, o realismo trabalhava, também, em prol da construção de uma identidade 

brasileira, uma nacionalidade. Entretanto, a condição passada da colonização colocava entraves 

a uma produção em moldes similares aos da Europa, plantando um sentimento de inferioridade 

nas obras pictóricas e também em outras artes. Tida como algo oposto à possibilidade de uma 

civilização, o processo da colonização deixaria marcas profundas em toda a sociedade ao longo 

das transformações ocorridas no século XIX que buscavam, aos poucos, se desvencilhar dele. 

Jorge Coli (2011) analisa obras de Almeida Júnior em sua relação com o meio físico e o meio 

das ideias brasileiros de sua época: 

 

[e]sse duplo movimento a princípio paradoxal – a ênfase negativa no determinismo 

do meio e a apreciação positiva desse mesmo ambiente e de seus personagens – se 

explica em boa medida pelo objetivo que envolvia instituições e literatos paulistas, no 

sentido de criar uma identidade heroica para o povo de sua província, possibilitando 

assim o estabelecimento de uma história que justificaria um futuro grande e promissor 

(COLI, 2011, p. 163). 

 

A força da representação é vista, portanto, nas mais diversas áreas envolvidas nesta 

construção identitária. O discurso produzido pelas instituições – a se destacar: o Instituto 

Histórico e Geográfico de São Paulo, o Museu Paulista e a Academia Brasileira de Letras – e 

por publicações – como o jornal Estado de São Paulo –, segundo o autor, seria heterogêneo, 

mas eficaz. Coli aponta Almeida Júnior como um pintor cuja obra reforça e contribui para a 

formação desses discursos, dando-lhes uma representação imagética. De fato, o artista tornou 

visíveis questões vigentes, além de procurar se posicionar pessoalmente da forma como lhe era 

possível, 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 à escrita exclusiva 

masculina da História da Arte, é interessante que analisemos uma outra obra de Abigail. A tela 

Estendendo a Roupa, datada de 1888 (Figura 3), é uma obra importante para iniciarmos uma 
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discussão acerca das temáticas e técnicas escolhidas pela pintora e como elas se inserem neste 

âmbito da lenta transição de conceitos artísticos e de gênero no Brasil. 

 

Figura 3 – Estendendo a Roupa, de Abigail de Andrade, óleo sobre tela (1888). Sem indicação de tamanho. 

Coleção Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro: 

 

 
 Fonte: Coleção Sérgio Fadel.  

 

A composição da imagem pode ser dividida ao meio, nos dando uma interpretação 

interessante: o ponto focal está na saia vermelha da mulher e, seguindo o olhar para cima, a 

árvore ao centro liga as duas cenas da composição e nos dá uma sugestão de ordem para a 

leitura. À esquerda, vemos a casa em tons claros com interior escuro, e uma jovem figura 

masculina sentada com olhar voltado para baixo. Ao seu redor, vários 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 chão, vemos 

que há também um bebê. Uma interpretação possível poderia remeter às diversas atividades 

domésticas exercidas pela mulher em seu lar, à vontade de ver desenvolver-se a vida, sem que 

haja espaço para o descanso ou desânimo. Essa ideia é reforçada pela presença das plantas 

apenas neste lado da imagem.  

Essa cena reflete a preferência de Abigail pelas cenas ao ar livre e, mais ainda, pelo 

cotidiano popular. Ao considerarmos o contexto de produção da obra, nos deparamos com 

várias transformações que começaram a ocorrer no final do século XIX. Em 1888, as discussões 

a respeito da Abolição eram muito presentes, já com certa divisão entre a elite – que incentivava 
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a “purificação racial” do Brasil –, e aqueles que aproveitavam o momento para dar foco ao que 

consideravam como a verdadeira essência da sociedade brasileira – o povo em geral, porém, já 

sob a perspectiva da democracia racial. Vista dessa perspectiva, a obra ainda evoca a reflexão 

de que a expressão do menino estaria relacionada a esta questão racial, pois as outras figuras 

têm a pele clara, e ambas demonstram uma expressão menos pensativa ou apática.  

Mais adiante, veremos que essa temática estará cada vez mais presente nas 

representações pictóricas, acompanhando as intensas discussões sociopolíticas. É importante 

lembrar que a representação do negro também está inserida nas relações de poder presentes no 

campo artístico, na passagem do século XIX para o XX, por exemplo, a arte acadêmica se valerá 

diversas vezes da figura masculina ou feminina negra, ora reforçando estereótipos, ora se 

esforçando para desconstruí-los – o que nem sempre era possível, pois há uma representação 

de uma vivência negra que não parte do ponto de vista do representado, mas de círculo branco 

e exclusivo.  

A escrita da história se dá por meio de várias pequenas histórias; não há um número 

grande de estudos sobre Abigail e sua obra para além da estética. Estendendo roupa, em 

particular, oferece possibilidades de interpretação que em muito contribuiriam para se pensar 

não apenas as opiniões dentro do campo artístico sobre a abolição da escravatura, como também 

sobre as formas como ela é entendida pelo público externo – aqui também poderíamos dizer 

das permanências desses pontos de vista que encontramos na contemporaneidade. Não há uma 

narrativa pronta, embora predomine a diferença marcante entre as expressões faciais e corporais 

dos personagens, trazendo suas emoções. Quando situada em seu contexto histórico-

antropológico, Estendendo a Roupa se mostra como uma obra feita para ser pensada, não apenas 

observada.  

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

algo inédito à arte no Brasil. 
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Figura 4 – A Hora do Pão, de Abigail de Andrade, óleo sobre tela (1889). 70 cm x 50 cm. Coleção Sérgio 

Sahione Fadel, Rio de Janeiro: 

 

 
Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural. 

 

Lida da direita para a esquerda, começamos pelas palmeiras, cujas folhas se inclinam na 

direção da escadaria, chegando ao grupo de pessoas, a maioria crianças. À 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 temática escolhida por 

Abigail é incomum por ser uma cena de rua. Hoje, essa tela faz parte de uma coleção particular. 

A obra fez parte da recente exposição Moderno quando?, organizada em 2021, pelo Museu de 

Arte Moderna de São Paulo (MAM), com curadoria de Aracy Amaral e Fernanda Teixeira. O 

objetivo da exposição era apresentar elementos modernos surgidos ao longo da história da arte 

brasileira para que se possa discutir o moderno para além da Semana de 22, sobre a qual 

falaremos no terceiro capítulo. Nessa exposição, ao lado da tela de Abigail, estão 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 está 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 Júnior, bem ao lado, além de outras 

obras, nos lembra a desigual visibilidade entre os dois pintores. Ao olharmos as obras, tão 

próximas uma da outra, verifica-se similaridades e diferenças pontuais. 

Em Abigail, chama atenção a riqueza de detalhes em cada elemento da composição, 

cada personagem detém um universo, uma expressão individualizada dentro da narrativa 

coletiva. O ambiente faz parte das pessoas e vice-versa, mas o destaque recai sobre as pessoas. 

Em Almeida Júnior, o foco também está nas pessoas, mas há uma atenção maior à atividade 

por elas desempenhada e sua relação com o ambiente. Para Souza (2019), Abigail não se 

contentava com as cenas pintadas dentro do ateliê, e parecia buscar nas ruas a sua grande 

inspiração. De fato, este é o elemento moderno trazido pela pintora, que, somado à condição 

do feminino, resulta em uma combinação arrebatadora. Trata-se de uma artista que se utilizou 

das ruas e do cotidiano para se expressar, fugindo do lugar-comum dos ateliês e espaços 

domésticos; Abigail traz para si diferentes universos sem impor a eles a sua própria visão 

enquanto aristocrata. Há, para nós, uma diferença fundamental acerca da questão da 

concepção de narrativas imagéticas entre Abigail e Almeida Júnior: Abigail não representa 

narrativas com apenas um foco, ela busca, a cada obra, abarcar o máximo de questões 

possíveis de serem identificadas naquilo que representa, isto é, traz ao espectador – 

provavelmente, elitista – o máximo de possibilidades de reflexão sobre a realidade popular, 

com ênfase na existência de universos particulares em cada ser.  

Souza (2019), após realizar uma análise comparativa das obras, aponta que Abigail 

poderia se equiparar ao aclamado pintor Almeida Júnior, pois ambos representam cenas 

cotidianas populares, ao invés dos temas mitológicos ou moralizantes. Certamente, há 

semelhanças entre os trabalhos, mas eles vêm de pessoas diferentes, e as narrativas escolhidas 

são, por isso mesmo, únicas. Não é necessário que se equipare um ao outro, embora ainda se 

faça necessário que mais pesquisas e visibilidades sejam conferidas à Abigail. Por fim, vejamos 

Estrada do Mundo Novo com Pão de Açúcar ao fundo (Figura 5), para pensarmos mais um 

pouco sobre esses aspectos. 

 

 

 

 

Figura 5 – Estrada do Mundo Novo com Pão de Açúcar ao fundo, de Abigail de Andrade, óleo sobre tela (1888). 

Sem indicação de tamanho. Coleção Sérgio Sahione Fadel, Rio de Janeiro: 
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Fonte: Bolsa de Arte do Rio de Janeiro. 

 

A obra apresenta, em termos técnicos, características básicas do realismo: a atenção à 

realidade, ao popular e ao cotidiano. A paleta transita entre os tons terrosos e os azulados 

suaves; em seus três planos – a estrada, as casas e árvores e o Pão de Açúcar, Abigail dá ao 

movimento de ir ao encontro do novo uma visão pouco explorada até então. 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 

região central do Rio de Janeiro. A capital fluminense, nessa época, crescia rapidamente em 

função da exportação de café, atraindo um grande número de pessoas que buscavam 

oportunidades de trabalho e ganho financeiro. O olhar de Abigail não se atenta às 

representações da elite, mas às populares, em meio a esse momento da história do Rio. O 

cuidado maior está 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 sobrepõe ao 

personagem, destacando-se a simplicidade e certa aridez no ambiente, bastou a Abigail incluir 

uma simples silhueta do morro do Pão de Açúcar para estabelecer tal enredo de forma objetiva, 

ao mesmo tempo em que abre espaço para reflexões mais subjetivas – o movimento de ir ao 

encontro do novo pode suscitar diversas interpretações, dado o contexto da obra. 

Embora a proposta da artista apresente de forma sutil tais questões em certas telas, em 

Estendendo a roupa e Hora do Pão vemos um início de uma mesma abordagem pela qual 

também seguiria Almeida Júnior, mas com essência singular: os personagens se encontram em 

afazeres cotidianos, e alguns trazem a observação, a reflexão sobre o que estão a ver ou fazer. 

Essa atenção com o meio, com o homem real e sem retoques, lembra o positivismo e o realismo 
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europeus, mas se atenta a questões particulares da terra brasileira. A arte se encontra numa 

jornada pela caracterização da nacionalidade não idealizada, fato que mais tarde a impediria de 

ir além, por ter de cumprir com tal compromisso.  

A trajetória de Abigail foi breve. Após ser descoberta a sua relação afetiva com seu 

professor, o crítico e pintor Ângelo Agostini (1843-1910), que na época era um homem casado, 

a artista seria severamente julgada pela sociedade. A crítica, que antes a aclamava por seu 

trabalho, faz questão de apagá-la das publicações, numa tentativa de apagá-la também da 

História da Arte. A forma conturbada como a crítica veio a público fez com que o casal fosse 

obrigado a se mudar para Paris, onde se casariam oficialmente. Abigail estava grávida de uma 

menina, a quem deu o nome de Angelina, nascida em 1888. Durante a gravidez de seu segundo 

filho, a pintora contraiu tuberculose, e nem ela nem o bebê resistiram à doença, tendo falecido 

com apenas 26 anos. Ângelo e Angelina voltariam ao Brasil para atuar na Enba.  

Falaremos mais a respeito da trajetória de Angelina mais adiante, por agora, é 

importante que se perceba a diferença existente no tratamento entre gêneros. Abigail foi 

condenada moralmente pela sociedade, e seu esquecimento foi incentivado de tal forma que 

hoje, se não fossem as cerca de 10 obras descobertas ao acaso em coleções particulares, por 

exemplo, não teríamos dimensão da importância de sua figura e de suas obras. Como bem 

observa Souza (2019): “[a]ua trajetória derruba o generalismo com que a produção feminina 

do século XIX é tratada, saindo do lugar comum dos temas femininos e explorando temas 

modernos. Abigail alcança o máximo que lhe era permitido alcançar em sua condição” 

(SOUZA, 2012, p. 731). 

Ao contrário do que se vê comumente com outras artistas, sobretudo dos séculos 

anteriores ao XX, a obra de Abigail passa facilmente pelos crivos da qualidade e do mérito, tão 

caros à História da Arte e quase sempre entrepostos pelo gênero como primeiro condicionador 

de aprovação. O fato de as obras serem expostas na Enba e em exposições particulares reforça 

a prerrogativa de uma atuação não limitada por convenções. Por ter sido uma das pioneiras na 

profissão e, mais tarde, ter sofrido julgamentos morais, suas obras não parecem ter encantado 

as instituições no sentido de realizarem aquisições e prezarem pela conservação de sua obra, ao 

contrário: não houve movimentos para desnaturalizar o gênero na profissão de artista que 

incluíssem Abigail, pois o peso do feminino que descumpre as normas da instituição do 

casamento é consideravelmente maior que o do masculino que também o faz. Não se tem dados 

sobre a família de Abigail e sobre o seu papel no desenvolvimento artístico da pintora. A presença 

masculina em sua trajetória é marcada tanto pelo momento de aprendizado nas artes, quanto pela 
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desmoralização pessoal, em ambas as situações, Ângelo Agostini a apoiou e foi seu protetor. A 

sociedade, no entanto, fez com que o peso da situação recaísse em dobro sobre Abigail. 

Enquanto pintora, não demonstrava ter receio dos limites impostos pela construção de 

gênero de sua época, seus trabalhos demonstram uma inteligência destemida. Reproduzir o discurso 

que documentava sua vida pessoal é importante apenas para entendermos as mentalidades de sua 

época, não para interpretar seu trabalho e importância. Abigail demonstra várias vezes querer abrir 

um espaço para a interpretação do espectador, como se propusesse uma narrativa não definida, não 

terminada. Suas obras demandam uma reflexão além da própria representação pictórica; põe-se o 

problema acompanhado de soluções que esperam a participação do espectador, mas sem deixar de 

trazer o resultado do ponto de vista da artista.  

Se levarmos em conta as limitações impostas não apenas pelo gênero, mas também 

pela localidade – no Brasil, o campo artístico foi lento em seu desenvolvimento à par da Enba 

–, as conquistas da artista precisam de maior aprofundamento, principalmente seguindo-se os 

preceitos da Sociologia da Arte: análise de contexto de produção, fruição e consumo. Ao que 

parece, o processo de “reinserção” da pintora em nossa História da Arte vem ganhando forças 

nos últimos anos, com pesquisas e curadorias perspicazes como a do Museu de Arte Moderna 

de São Paulo (MAM) em 2021. Ver uma de suas obras frente a frente é uma experiência que 

suscita diversas questões inevitáveis, entre elas “como é possível que tamanho potencial tenha 

sido alvo de tantas perseguições?”. Ignorar a condição do feminino ou fantasiar um lugar ideal 

para ele dentro do estudo da História da Arte exclui as principais questões levantadas no 

estudo da trajetória de uma artista. Abigail sem dúvida inspiraria uma grande quantidade de 

mulheres na profissão de artista nas décadas seguintes, entre elas, a própria Georgina de 

Albuquerque. Para que fosse possível situar as singularidades de Georgina, julgamos 

necessária a discussão sobre a trajetória de Abigail, à medida em que ambos os projetos se 

assemelham ao trilharem caminhos ainda limitados às artistas brasileiras, tornando-os 

possíveis e ampliando suas possibilidades. 

A trajetória de Georgina Moura Andrade pelas Exposições 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 periódico O Paiz, em 3 de setembro 

de 1903, mencionando várias outras participantes daquela edição: 

 

[e], enfim, não devo esquecer nesta resenha a brilhante corte de senhoritas, que vieram 

honrar a exposição com primorosos quadrinhos, salientando, em primeira plana [sic], as 

duas irmãs Cunha Vasco [Anna da Cunha Vasco e Maria da Cunha Vasco], que são duas 

verdadeiras artistas; a senhorita Sarah Del Vecchio, uma principiante que promete 

completar-se e que apresenta retratos, frutas e flores, gêneros 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 

artístico e nota pessoal e mais: D. Elvira Gomensoro, Dinorah [Dinorah de França 

Meirelles] e Marietta de França Meirelles, nomes que são uma tradição; Georgina Moura 

Andrade e Leduina B. da Gama Rodrigues. E vá a rapaziada acautelando-se diante desta 

triunfadora invasão de pincéis manejados pelos mais lindos dedos do Rio de Janeiro e 

circunvizinhanças. 

 

Notamos que Adolfo de Los Rios traz uma semântica que, quando inserida em seu 

contexto, nos dá a impressão de se tratar de uma concepção mais fechada à entrada das mulheres 

no campo artístico e, de fato, há elementos que corroboram essa visão – a começar pela clara 

valoração das expositoras que se atém aos temas de senhoras: naturezas-mortas, retratos, e a 

citação de apenas duas como verdadeiras artistas. Entretanto, há também alguns detalhes que 

podem ser analisados de outra forma: por exemplo, a citação de Dinorah e Marietta de França 

Meirelles como uma tradição, e a última frase do texto aconselhando que os homens tenham 

cautela com as emergentes artistas.  

O texto de Los Rios demonstra um momento de transição de concepções ao citar a entrada 

das mulheres no campo artístico da pintura como algo triunfal, mas ainda mantendo certas 

diferenças de tratamento pautadas pelo gênero. Também o Jornal do Commercio, em 9 de setembro 

de 1903, diria que “o número das senhoras que mandaram trabalhos é bastante numeroso e mostram 

certo gosto e amor no estudo da pintura”. Aqui, o texto é breve e evasivo, dando a entender que os 

trabalhos são bons, mas que não há necessidade de serem comentados, apesar da grande quantidade 

de expositoras presentes. Faria (2005) dedica um trecho à análise da semântica discursiva quando 

os críticos se referem às artistas, e aqui cabe ressaltar que 

 

a oposição estabelecida nos textos da época entre profissionalismo vs. amadorismo, 

aqui incluindo-se outra oposição temática, masculino vs. feminino, marcada por 

julgamento de valor significativo. Embora os “novos” ainda não tenham a afirmação 

do seu talento como “mestres”, são tratados como profissionais das artes. As 

“mulheres” não 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, então, ligadas ao amadorismo (...) (FARIA, 2005, p. 29). 

 

Os amadores eram aqueles sem ensino artístico formal ou que não foram aprovados 

pelos rígidos critérios da Enba. No caso das mulheres, a condição de amadoras se prolongava, 

pois, para elas, havia outros obstáculos a serem transpostos, mesmo com a abertura das 

instituições. A premiação de Georgina na Exposição de 1907 não está registrada no catálogo, 

mas foi possível constatar, pela publicação do Jornal do Commercio, no dia 22 de setembro de 

1907, que ela recebeu uma Menção Honrosa de Primeiro Grau. Em 1909, ela receberia a mesma 
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premiação. Georgina também participou de exposições no Liceu de Artes de Ofícios de São 

Paulo, especificamente das duas primeiras edições da Exposição brasileira de belas artes, 

realizadas em 1911 e 1912. 

Iniciaremos a análise das obras de Georgina a partir de um de seus autorretratos (Figura 6): 

essa forma de representação pictórica era de fundamental importância para as artistas. O retrato, 

então um dos poucos gêneros pictóricos permitidos às mulheres, eram uma das maiores formas de 

se legitimar enquanto artista. Ao representarem a si mesmas, as artistas realizavam um ato político 

e uma documentação de sua atuação. Segundo Alves (2017, p. 154), “esse tipo de representação 

coincide com o período de concessão de direitos da mulher na Primeira República, como por 

exemplo, de ocupar espaços públicos, ambientes de trabalho e universidades”. Se colocar enquanto 

a responsável por uma obra é um ato que pode ser equiparado ao se colocar como mulher de seu 

tempo, de reconhecer e valorizar o seu próprio trabalho. 

 

Figura 6 – Autorretrato, de Georgina de Albuquerque, óleo sobre tela (1904). Sem indicação de tamanho. 

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro: 

 
Fonte: Google Arts & Culture. 

 

A visualidade da obra sugere uma maior aproximação 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 às terras brasileiras, ou era ainda 

pouco conhecido. Georgina representou a si mesma de forma mais natural, sem a preocupação 
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de representar elementos subjetivos, por exemplo. É possível ler a tela de baixo para cima, 

começando pela vestimenta branca, na qual a luz reflete e direciona o olhar para seu rosto, um 

tanto mal iluminado. Há a sensação de que quase não podemos ver o rosto, fato que nos chama 

a “procurá-lo” em mais detalhes. O chapéu reforça a luz, ainda que faça também alguma sombra 

à face de Georgina. O objeto em seu pescoço – que parece ser um colar ou fita – liga o fundo de 

cores escuras à figura. Georgina sabia bem como proporcionar esta ligação por meio de elementos 

simples, quase imperceptíveis, mas que fazem a diferença para o espectador – lembremos da 

delicada pulseira de Dia de Verão (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 função similar à do autorretrato. Georgina pintou poucos autorretratos, 

mas seu marido Lucílio 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 vegetação em cores quentes ao fundo. A leitura da imagem pode ser 

feita de trás pra frente, contando-se três planos – a vegetação mais distante, a que está ao lado 

direito da retratada, e a própria Georgina. O lenço azul é o ponto focal da tela, guiando nosso 

olhar do rosto até as flores nos braços da artista e, depois, para o restante da imagem. Aqui, sua 

representação é enquanto mulher de seu tempo, não necessariamente como artista.  

Além do acesso ao ateliê e da produção de retratos, o 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 ateliê, parece 

conveniente num período em que a mulher constrói artifícios 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 inserção nos meios institucionais 

da academia e salões de arte (ALVES, 2017, p. 153). 

 

O caminho para a legitimação profissional passava pelo casamento ou pela ligação 

com homens artistas, críticos etc. O casamento era visto como a prioridade na vida da mulher; 

a arte era apenas para sua formação complementar ou para entretenimento. Viviane Souza 

(2012, p.726-727) acrescenta que, “sendo assim, os artistas e professores evitavam o aparente 

desperdício das vagas destinadas aos aspirantes das belas artes com alunas que não se 

empenhariam e abandonariam os estudos e treinamento assim que se casassem”. O repertório 

de razões pelas quais as mulheres não deveriam frequentar as academias de arte era amplo: 

do casamento à falta de materiais e verba; da religião ao medo por parte dos homens de 

perderem seus postos de prestígio.  
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Uma pesquisa mais atenta à correlação de obras de artistas masculinos e suas esposas, 

por exemplo, pode atestar detalhes que mostram certa resistência em dar visibilidade, por 

parte dos homens, à mulher, mesmo após o casamento. A atuação das mulheres era, por isto, 

imprescindível; era preciso ir atrás do que se desejava sem esperar por apoio espontâneo, pois 

esse raramente acontecia. O caso de Georgina é interessante, pois, felizmente, constitui uma 

exceção.  

Em Georgina de Albuquerque (1910), de autoria de Lucílio, temos uma outra narrativa 

que também é para nós interessante no que diz respeito às ligações entre trabalho artístico e 

família. Na pintura em tons escuros de vermelho e marrom, vemos dois planos; no primeiro, 

a figura de Georgina está centralizada, pintando. Ao fundo, uma criança na varanda nos 

mostra que se trata do lar do casal. A composição está mais carregada do lado direito, 

destacando Georgina e a criança que se encontra à luz do dia. Interessante notar que as duas 

figuras estão “ligadas”, embora em atividades diferentes. Georgina também trabalhava no 

ateliê em sua casa, como apontam a entrevista a Angyone Costa e outras publicações e 

trabalhos historiográficos, como o de Manuela Henrique Nogueira. Este tipo de representação 

é muito significativo se considerarmos as mulheres que desejavam ser artistas profissionais 

não deveriam se distanciar de seu papel como mãe e esposa. Nogueira (2017, p. 156) analisa 

ainda várias fotografias de Georgina em seu texto, e também dirá que mesmo as artistas bem 

sucedidas profissionalmente “não poderiam negligenciar as funções sociais esperadas pelo 

Estado e pela Igreja.” Aqui, a identidade social recai com mais força no âmbito 

doméstico/privado, embora já possamos perceber avanços no modo como as mulheres são 

vistas e recebidas em outros âmbitos.  

O casamento de Georgina e Lucílio é frequentemente citado em publicações como um 

casamento perfeito. A entrevista realizada por Angyone Costa para seu livro, A Inquietação das 

Abelhas, inicia pontuando tal fato: “A casa de dona Georgina e de Lucílio de Albuquerque é 

um sereno recanto onde se vive da arte e para a arte. Aquele casal realiza bem o ideal de 

perfeição, dificilmente atingido, e vai dando à vida a mais graciosa impressão de encanto, 

possível 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 não se referir a ela também como professora é um detalhe curioso, mas que, 

ao lermos o texto completo, não parece ser uma diminuição de sua figura – ao contrário, pois o 

autor demonstra em vários momentos da entrevista um maior interesse no que Georgina tem a dizer. 

Mas o que nos interessa, por agora, é principalmente este ideal de perfeição ao qual é atribuída a 

união dos dois artistas. De fato, o casal trabalhava em conjunto desde o início, como trará Costa, e 
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a imagem construída pelos dois – enquanto artistas e pais amorosos e dedicados – em muito 

contribuiu para que a ideia de uma concorrência entre gêneros não fosse atribuída 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 os anos iniciais do século XX. Georgina e Lucílio 

formavam um casal parceiro na vida e nas artes, ou seja, sua relação era vista como 

harmônica e desprovida de competição, tanto no âmbito profissional, como artistas, 

assim como na vida pessoal (NOGUEIRA, 2017, p. 157). 

 

Para Diniz (2012, p. 5), os grupos artísticos vanguardistas “buscam respostas e procuram 

adaptar-se ao mundo em que vivem. Neles convivem homens e mulheres, atuando 

conjuntamente na busca e novas perspectivas sociais e artísticas”. O caso de Georgina e Lucílio 

é raro, pois sabemos que as mulheres, em movimentos como o Impressionismo e o 

Expressionismo, têm papel singular. Entretanto, ainda não seria possível falar de um trabalho 

conjunto, pois havia dois fatores que continuavam a separar por gêneros esses artistas. O 

primeiro é o fato de que as artistas precisavam manter certa imagem além do que se exigia a 

profissão – era desejável que ela representasse certo modelo de mulher moderna, a Nova 

Mulher, bela e comportada. O segundo é que seus trabalhos eram ainda vistos como trabalho 

feito por uma mulher/ mulher artista, e não por uma artista. A diferença entre essas colocações 

é importante para percebermos como o gênero vinha antes da produção, antes da possibilidade 

de igual reconhecimento com relação aos homens. Como veremos em várias críticas levantadas 

em publicações, os termos senhora e senhorita se faziam muito presentes. Raras são as ocasiões 

em que uma mulher é tida como uma artista.  

O que ocorre é que as vanguardas também são criadas em seu tempo, isto é, envolvem 

as práticas e as representações que há séculos vinham sendo construídas e mantidas pelos 

homens a fim de manter as mulheres sob o espectro de figuras frágeis e incapazes. Zaccara 

(2019, p. 2) reforça que, “se sempre foi possível para uma mulher entrar no mundo da arte e 

roçar o meio vanguardista, elas nunca foram percebidas por seus colegas como rivais”. Essa 

construção complexa de ideários de gênero, no entanto, não tornou impossível o acesso das 

mulheres aos ambientes das exposições, por exemplo. 

Ainda assim, é preciso considerar que Georgina exercia também a imagem de mulher 

de artista. Isso por vezes implicava em comentários ambíguos, como o de Angyone Costa: 

“[e]m Paris, dona Georgina foi companheira e aluna de Lucílio, função que exerceu apenas nos 

dias da viagem, da chegada e instalação, por isso que, apresentando-se na Académie Julien, se 

fez estudante de notável aplicação (...)” (COSTA, 1927, p. 34). 
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Lucílio, com sua experiência e talento, pode ter orientado Georgina, mas é preciso que 

não se confunda esse apoio com uma dependência por parte da pintora para conseguir seu ingresso 

na Académie. Mais adiante, o entrevistador conta que Georgina utilizou-se do tempo na Acádemie 

Julien para se preparar para o processo seletivo da École de Beaux-Arts, no qual concorrera com 

outras 600 candidatas, ficando em quarto lugar na classificação. Teve aulas com Henry Royer 

(1869-1938) e outros mestres. A partir daí, Georgina conciliava os estudos nas duas escolas, 

estudando por boa parte do dia. Após o período de estudos, passa a trabalhar por conta própria, 

frequentando museus e trabalhando – sobre isso, a própria Georgina pontua que nem quando do 

nascimento de seus filhos ela deixara de trabalhar, pois é o que faz em todos os momentos do dia. 

Aqui, vemos que, além do apoio da família e do marido, a artista dedicou-se com afinco à 

profissão para obter os resultados desejados. À época da entrevista, como veremos mais adiante, 

Georgina já não se atinha tanto ao falar de sua dedicação ao trabalho, mas, antes disso, vimos que 

era preciso certo cuidado para não “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 Exposição de Pintura de Lucílio e Georgina de 

Albuquerque, na Enba. O texto inicial do catálogo foi escrito por M. de Oliveira Lima, em ocasião 

da volta do casal da Europa, após Lucílio ter ganhado o Prêmio de Viagem em 1906. Supõe-se que 

o autor seja Manuel de Oliveira Lima (1867-1928), jornalista, crítico de arte, diplomata e professor 

pernambucano de grande renome. Assim como o fez Angyone Costa, Oliveira Lima tece vários 

elogios à casa e à harmonia do casal. Ao final do texto, lê-se que fora escrito em Bruxelas, na 

Bélgica, um dos países onde Oliveira Lima atuou como diplomata. Percebemos que Oliveira Lima 

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

 

[e]spero, meu caro patrício, que o nosso publico fará à sua exposição a mesma festa que 

eu lhe 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 associação artística, 

que conto ver prolongar-se muito e dar origem aos mais belos frutos.  

 

Nessa exposição, Georgina apresentou cerca de 68 obras, entre elas, Cabeça de italiana 

(1907), que hoje se encontra no acervo da Pinacoteca de São Paulo. Trata-se de um retrato 

centralizado, mas percebe-se que o rosto direciona o olhar para a esquerda. A emoção é 

demonstrada pelas mãos e não tanto pela expressão facial. O vermelho da echarpe se destaca 

por não ser um tom quebrado e há também destaque à roupa, que se mistura ao fundo neutro. 

A técnica utilizada, no entanto, confere profundidade a ambos. Ainda não se vê tanto o trato da 

luz natural, característica marcante do Impressionismo, mas a forma como a figura feminina é 
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representada por Georgina – sua técnica e escolhas de expressão para a personagem – conferem 

uma abordagem interessante e que denota, possivelmente, certa vontade de testar e visualizar 

novas ideias de representação.  

Do ponto de vista histórico, é possível associar a temática proposta pela pintora com 

a imigração de europeus, sobretudo italianos, cujo número aumentaria principalmente após a 

abolição da escravatura. Ao abrir o Brasil para os brancos e fechá-lo aos africanos, indígenas 

e asiáticos, a ideia de “branquear” a população foi levada a cabo pelo governo brasileiro: com 

o direito de imigração patrocinado pelo governo, muitas famílias italianas viriam para o país 

em busca de oportunidades de crescimento financeiro, encontradas principalmente nas 

plantações de café. A representação da mulher italiana parece querer registrar justamente essa 

busca pela vida nova; a figura feminina se mostra apreensiva e observadora. Como veremos 

adiante, a visão de Georgina sobre alguns eventos importantes na história brasileira ficará 

cada vez mais próxima ao objetivo de se captar a realidade e causar sensações ao espectador 

– traços fundamentais ao Impressionismo –, e não tanto construir uma imagem idealizada 

academicista.  

No ano de 1912, Georgina recebeu a Medalha de Prata e apresentou um grande número 

de obras. Supõe-se que a Exposição de 1912 teve algum fundo temático específico voltado 

para questões raciais brasileiras, dado o texto do periódico A Noite de 18 de julho: 

 

Lucílio de Albuquerque concorrerá com um seu novo trabalho, que se acha quase 

terminado. 

‘A mãe preta’ é o título deste quadro. 

É um hino de gratidão à raça, que tantos serviços 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 os próprios princípios da natureza. 

D. Georgina Albuquerque, Heitor Malaguti, Fiuza Guimarães e muitos outros concorrerão 

também a esse certame. 

 

Sabemos que, após a abolição da escravatura no Brasil, o debate referente à inserção 

dos negros no mercado de trabalho seria intenso, sobretudo nos séculos XIX e XX. A grande 

quantidade de pessoas negras representava uma ameaça em diversos níveis para a elite. Não 

era conveniente que o “sangue inferior” atuasse nos mesmos ambientes que os brancos. A 

imigração 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 o nome de branqueamento. Segundo Hernandéz (2017, p. 54), “o branqueamento no 

Brasil foi uma ideologia e um conjunto de práticas de embranquecimento da população 



58 

 

brasileira e de suposta modernização da nação”. A presença do negro era vista como um atraso 

ao crescimento do País. 

Em contrapartida, o que se vê na Enba, segundo Sarah Dume (2018), é um movimento 

de representar o nacional, esse sendo o povo pobre, brancos, mestiços ou negros. A figura do 

negro seria amplamente representada em uma relação quase intrínseca à questão do trabalho. O 

trabalho de Dume tem como objetivo principal analisar a obra apresentada por Lucílio a partir 

da iconologia, o que permite que a autora chegue a questões institucionais interessantes para 

começarmos pensar na dinâmica da Enba. 

 

O processo de ‘desacademicização’ 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 país. Encontravam-se aqui negros, pardos e miscigenados, 

misturas de um passado colonial que se desejava omitir da história pelos republicanos 

e solucionar através das discussões raciais que emergiam nas falas dos homens de 

ciência 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 “desacademização”, que é o que, em certa 

medida, propõe o movimento Impressionista. Isto demonstra o quão interligados estão o 

contexto histórico, o movimento artístico e os posicionamentos, ainda que divergentes, entre a 

instituição e seus alunos. Além disso, destacamos como tais informações foram possibilitadas 

através da leitura mais atenta da obra de Lucílio. A obra apresentada por Georgina não tem seu 

nome mencionado, mas compreende-se que detinha ponto de vista semelhante ao de Lucílio, 

que representou a figura da ama leite em Mãe Preta (1912). 

A primeira observação que podemos fazer é a triangulação presente na composição, 

que busca destacar as três figuras humanas e a relação entre elas. Começando a leitura de 

cima para baixo, o rosto da ama de leite nos direciona à criança deitada ao chão. O olhar da 

criança se volta na direção de sua mãe e é complementado pela posição da mão da mulher, 

nos direcionando à criança que ela amamenta. O uso de cores suaves para as vestimentas das 

figuras traz a imagem de pureza, bondade e inocência, 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 Mãe preta, vemos uma mulher 

que amamenta uma criança branca e bem vestida, ao mesmo tempo em que olha para seu 

próprio filho ao chão, trajado em vestimentas simples, com expressão 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 representação fora dos padrões dos discursos 

de elite, que se tornavam cada vez mais difundidos, a crítica à obra apresenta uma tentativa de 

reconstruir a imagem da ama de leite sob o mito da democracia racial e o estereótipo da “mãe 

preta”. O posicionamento, tanto do artista quanto do crítico, no sugere que o campo artístico – 

inclusive dentro da Academia – já detinha, a essa altura, suas maneiras de trazer 

questionamentos e ressignificações à sociedade de seu tempo, ainda que de forma lenta e 

carregada de contradições, conforme Sarah Dume (2018). Esse é justamente o ponto ao qual 

precisamos nos atentar ao abordar esse tipo de obra, pois há a parcialidade discursiva não apenas 

do pintor mas também de um grupo e, talvez, da própria instituição.  

Representa-se uma tentativa de um novo discurso sobre a maternidade, em especial, 

das mulheres negras. Inserida num passado colonial sem direito sobre sua própria voz e corpo, 

a mulher negra surge como a figura que amamenta a criança branca, ao ponto de dar a 

impressão de não dar a mesma atenção a seu filho deitado no chão. Um outro aspecto na 

crítica que nos chamou a atenção é o de que o crítico já tinha algum conhecimento das obras 

que seriam apresentadas mais de um mês antes da realização do evento. Em 5 de setembro, o 

mesmo periódico publicaria as considerações sobre o evento: 

 

[d]os trabalhos expostos atualmente na Escola de Belas Artes que espíritos perversos já 

classificaram entre as calamidades que desabaram ultimamente sobre o Brasil, pouca 

coisa mesmo muito pouca coisa se põe a salvo da irreverência da crítica dos que 

afastados das mil e uma ‘coteries’, vão ali procurar sensações artísticas. 

Por esse motivo merecem um destaque especial os trabalhos de duas senhoras, onde 

se encontra facilmente a afirmação de qualquer coisa que não abunda muito na 

maioria do que com tanta generosidade a crítica indígena tem elogiado. 

As duas expositoras a que nos referimos são a senhorita Angelina Agostini e de D. 

Georgina de Albuquerque. 

A primeira, herdeira de um nome que constitui uma responsabilidade, expõe dois 

quadros: um retrato de Mme. Leão 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 expõe. 

Outro trabalho, um difícil estudo do perfil, que a autora modestamente denominou 

‘Hortência’ garante-lhe um dos primeiros lugares entre os expositores. 

D. Georgina Albuquerque expõe 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 é o quadragésimo e terá, 

forçosamente, na original galeria, um destaque especial, porque é um trabalho perfeito. 

 

Percebe-se o descontentamento do autor com os trabalhos apresentados e com a reação 

positiva de outros críticos a eles – note-se o uso do termo indígenas como ofensa a tais 

críticos. Esse é um detalhe que quase passa despercebido, mas que diz muito sobre as 

mentalidades acadêmicas da época. A democracia racial que começava a se desenhar e muitas 

vezes não incluía os povos nativos, dando margem para a ignorância e para um preconceito 
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“justificado” – a cultura nativa não interessava, bem como a dos negros. O que interessava 

era o corpo para trabalho, e nada mais. Esse pensamento se refletiria nas representações de 

várias formas, veladas ou não. 

Além de Georgina, destacamos outra artista, Angelina Agostini. Angelina nasceu em 

1888, e era filha dos artistas Ângelo Agostini e Abigail de Andrade. Começou seus estudos com 

o 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 relação ilícita de seus pais foi mantida em segredo, e tanto 

Ângelo quanto Angelina foram desvinculados da imagem de Abigail, que, por sua vez, foi 

apagada da história. Esta foi a forma encontrada para que os 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 mãe, como vemos pela crítica anteriormente citada. Em 1914, Angelina 

ganharia o Prêmio de Viagem, que consistia em uma bolsa para a realização de estudos na 

França. pela tela “Vaidade”. Na Europa, ela participou de diversas exposições e, em meio à 

Primeira Guerra Mundial, prestou serviços voluntários à Cruz Vermelha, sendo reconhecida 

pelo governo britânico. Analisaremos aqui duas obras da pintora, “Vaidade” (1913) (Imagem 

7) e “Autorretrato” (1915) (Imagem 8). 

 

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

Belas Artes, Rio de Janeiro: 

 
Fonte:http://enciclopedia.itaucultural.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. Às cores escuras do fundo contrapõem-se levemente os detalhes da mobília; já a figura 

feminina deixa o uso do chiaroscuro evidente, destacando-se como o enredo principal. Em 

plano único, a regra de terços nos permite ler a imagem de baixo para cima, e da esquerda para 

a direita. Há um tecido no canto inferior, em tons mais claros, que destaca o início da leitura 

sugerida. Vemos que a vestimenta delicada da mulher está folgada em seu corpo, ao mesmo 

tempo que seu reflexo cuida para que não folgue tanto, e as diagonais construídas nos levam ao 

ponto focal, que é o laço vermelho no cabelo. O laço nos direciona ao olhar refletido pelo 

espelho, expressando a vaidade, a admiração da própria beleza. A forma como Angelina 

representa a vaidade poderia ser interpretada como uma, a simples ideia de a mulher gostar do 

que vê em si mesma, se repararmos no olhar da mulher. É, para nós, uma representação muito 

interessante da beleza feminina vista pela própria mulher, e a forma como essa visão é recebida 

pelo espectador também é significativa. O tema vanitas, vaidade, principalmente relacionada a 

figuras femininas, já era comum desde o século XVIII, mas era considerado como algo voltado 

à emergente modernidade do século XX.  

Como traz Oliveira (2020), a grande novidade trazida por Angelina é a forma como a 

intimidade feminina é representada. Esse trabalho de Angelina se insere num momento muito 

importante para a arte brasileira feita por mulheres pois,  

 

a partir do início do século XX, a autorrepresentação ou representação de mulheres 

feitas pelas artistas converteu-se num espaço de negociação e confronto de questões 

relacionadas com o gênero e a sexualidade. Muitas artistas passaram a usar o corpo 

feminino – por vezes, seu próprio corpo - como forma de reivindicar sua própria 

sexualidade, construída por elas e não pela cultura visual e artística dominante. Ao 

resgatarem os corpos femininos da tradição hegemônica, na qual aqueles se 

constituíam em metáforas universais do desejo masculino, as mulheres 

individualizaram-se nas suas diferenças, 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. 

Já 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 

está em um interior, como uma sala ou um quarto. Apenas seu rosto ganha destaque com os 

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 só 

permite que vejamos metade dele. O olhar sereno de Angelina está 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 feição da sua autora, conforme a Imagem 

8. 

 

Figura 8 – Autorretrato, de Angelina Agostini, óleo sobre tela (1915). Sem indicação 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 várias situações que a colocavam 

em prova enquanto artista. Porém, ela não se deixava abater: era sempre vista entre os jovens da 

modernidade – homens e mulheres. Além disso, seu vestuário era composto por peças escuras e, 

frequentemente, masculinas, com o claro objetivo de “conformar e sinalizar a imagem da mulher 

que emergia nos espaços de trabalho até então restritos aos homens” (OLIVEIRA, 2020 [on-

line]). Mais à frente, veremos como a masculinidade foi um dos conceitos referenciais para a 

atribuição de qualidade e merecimento de reconhecimento às artistas. Assim, as escolhas feitas 

por Angelina para sua imagem pessoal não apenas refletem, mas confrontam esta noção 

superioridade entre gêneros enquanto construção social. A figura da mãe, 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 

https://artsandculture.google.com/asset/self-portrait-angelina-agostini/pgFkDS2FcxP1xg?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/self-portrait-angelina-agostini/pgFkDS2FcxP1xg?hl=pt-br
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se adequar ao mesmo campo artístico, ela o fez com maior subversão das dicotomias de gênero, 

assumindo para si qualidades e comportamentos tidos como masculinos. 

Angelina é uma das poucas mulheres que integram o Álbum e fotografias de artistas 

brasileiros e estrangeiros de Nogueira Silva, publicado em 1932. As outras são: 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 várias outras exposições como 

expositora e, em 1957, como parte do júri. A pintora faleceu em 1973, deixando obras que, por 

seu estilo único 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 ideológica 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 é uma questão política, de posições, de interesses, perspectivas 

e poder. Assim, a escrita da História da Arte precisa ser repensada enquanto discurso, que não 

põe no mesmo lugar de validação as obras feitas por homens e mulheres, e instituição, 

considerando-se os devidos questionamentos. Estando situadas em tempos e espaços de 

sociabilidades diferentes, as possibilidades de se discutir aspectos sobre suas obras ou 

trajetórias precisam ser mais bem exploradas. Malin Hedlin Hayden (2019) propõe que a 

profissão de artista se transforma no que diz respeito a como, quando e onde as manifestações 

das artistas se realizam e, por isso mesmo, a abordagem das políticas e ideologias do mundo da 

arte e suas mudanças 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 

espaço longo de tempo cuja inteligência encanta seus espectadores. 

Os anos que se seguirão serão repletos de oportunidades e bons retornos profissionais 

para Georgina. Neste primeiro capítulo, buscamos evidenciar como a questão de gênero pode 

ser um fator decisivo para que a artista tenha – ou não – a sua autonomia e reconhecimento 

garantidos. Ao notarmos as semelhanças e diferenças entre as trajetórias de Georgina e as de 

outras artistas de seu tempo, é possível notar que há elementos fundamentais para que Georgina 

seja lembrada até os dias de hoje como uma mulher de grande importância para a história das 

mulheres na arte brasileira. O primeiro é o apoio familiar e o do marido, que não se atinham às 

convenções sociais e ajudaram a plantar e cultivar não só a falta do receio de ser julgada que 

vemos em Georgina, mas também a sua perspicácia em demonstrar isso através de suas escolhas 

artísticas e posicionamentos sociopolíticos cuidadosos, sem deixar de refletir sua opinião a 
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respeito da sociedade vigente. A seguir, faremos reflexões sobre novas abordagens de pesquisa 

para sua trajetória. 
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3 (RE) PENSANDO GEORGINA DE ALBUQUERQUE: PROPOSTAS PARA NOVOS 

ÂNGULOS DE ESTUDO SOBRE SUA TRAJETÓRIA 

 

Quando foi realizado o levantamento bibliográfico para a presente pesquisa, notamos que, 

com frequência, Georgina de Albuquerque e suas obras são tomadas por chaves de leitura 

semelhantes e, por esse motivo, é preciso que se atente a outros aspectos de sua trajetória. De fato, 

quadros como Sessão do Conselho de Estado que decidiu a Independência rendem discussões 

variadas e férteis vista a grandiosidade da obra. Ao mesmo tempo em que nos dedicávamos à sua 

análise, percebíamos que era preciso ir além de uma mesma discussão. Embora hoje não tenhamos 

facilidade de acesso a algumas obras de Georgina, outras se encontram acessíveis, e é nessas que 

focaremos para pontuar algumas possibilidades de novas discussões.  

Uma primeira possibilidade de estudar Georgina e outras artistas é pensá-las em seus 

lugares dentro do movimento no qual suas obras se enquadram, mas sob a perspectiva de 

gênero. 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 críticas de arte. Após 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 o impressionismo 

chega ao Brasil é um ponto interessante para começarmos a discutir certos posicionamentos 

adotados pela pintora paulistana. 

Em nossa discussão 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 relação com os 

fatos socioculturais parisienses mais visíveis do período – como o surgimento do pequeno 

burguês, dentre outros fatores. 

Partindo de conceitos básicos, Clark apresenta a sociedade como um “campo de batalha 

de representações” derrubadas e remodeladas regularmente ao serem testadas pela prática social 

e seus discursos. Para o autor, o modernismo das artes só ganha de fato os contornos modernos 

quando lhe é atribuída a essência de um espetáculo. Dessa forma, Clark tem sua hipótese 

fundada no fato de que o Impressionismo não era apenas espontaneidade, mas também fruto de 

uma série de discursos interligados ao seu fazer artístico, entre eles, o que valorizava mais as 

cenas cotidianas do que as ligadas à religião, política ou mitologia. Tornando o dia a dia da 
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petite bourgeoisie um espetáculo minucioso em sua construção – ainda que a efemeridade se 

sobreponha –, as representações construídas deixavam espaço para a reflexão sobre as 

incertezas da arte. É em meio a essas incertezas e dúvidas que se articula a retórica visual 

impressionista,  

 

na qual a preferência da pintura pelo não conhecido, não arranjado e não interpretado 

era tomada como artigo de fé. (...) A arte busca os limites das coisas, do entendimento; 

por isso seus métodos favoritos são a ironia, a negação, o rosto sem expressão, a 

simulação de ignorância ou inocência. Ela prefere o inacabado (...) (CLARK, 2004, 

p. 46). 

 

Esse discurso inicial impressionista é importante para que comecemos a pensar que o 

movimento trata de algo a mais do que apenas uma estética inédita; o seu valor se estende a 

outros âmbitos. Ao referir-se ao valor formal de um bem material, Meneses evoca um outro 

conceito muito importante para nossa discussão, o da estética: 

 

[a] estética diz respeito a essa ponte fundamental que os sentidos fornecem para nos 

possibilitar sair de dentro de nós, construir e intercambiar significados para agir sobre 

o mundo. Trata-se, no caso, do efeito da presença, nos objetos, de atributos capazes 

de aguçar a percepção, de levar a uma apreensão mais profunda, de induzir a produção 

e a transmissão mais amplas de sentidos – alimentados pela memória, convenções e 

outras experiências – qualificando minha consciência e meu agir. A estética, assim, é 

uma mediação que nos faz humanos. Isso não coincide com estilos, embora atributos 

formais dos estilos possam, precisamente, aguçar minha percepção, classificando-a 

(MENESES [on-line], p. 36). 

 

A estética é o fio condutor da obra de Bayer (1978). Ainda que as visões dos dois autores 

sobre o conceito se diferenciem em alguns pontos, a sensação advinda da criação 

cultural/artística é um termo comum em ambos os textos. Para o Impressionismo, é preciso que 

se considere seu contexto de surgimento. Na França, 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 relações sociais a referentes ao impressionismo têm uma 

essência singular no tempo e espaços 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 não o tornaria um movimento de vanguarda possível de se diferenciar dos 

demais. Isso porque, já no fim do século passado, alguns artistas utilizavam do recurso da 

pintura ao ar livre, como o 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 estúdio, sendo possível a adição dos elementos acadêmicos e outros 
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detalhes antes de sua exposição ao público. Algumas quebras de convenções artísticas já 

tomavam lugar há 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 não, cabendo a nós identificar as razões pelas quais o movimento 

impressionista tornou-se fundamental ao nascimento da arte moderna. 

Os artistas levaram algum tempo para desenvolver um método favorável para a pintura plein 

air. Num momento inicial, as dificuldades com a luz natural ou com o clima, por exemplo, tomavam 

tempo e inspiração para as produções, uma vez que a ideia inicial não era estática, 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 superfície em 

sua bidimensionalidade era outro aspecto fundamental, pois procurava-se conferir mais rigidez nas 

representações da natureza, já que as condições ao ar livre não permitiam que fossem feitas 

representações literais do tema proposto. As pinceladas individuais procuravam justapor as cores, 

para representar as tonalidades e texturas em sua variedade. Gowing (2008) destaca essa 

característica de não se tratar apenas de uma visualidade: “[e]m parte, essa liberdade surgiu 

simplesmente das exigências de trabalho no ar livre, mas indubitavelmente havia também um 

propósito consciente de destacar o valor de cada pincelada, e isto se deve em grande parte a Manet” 

(GOWING, 2008, p. 78). 

Aí está uma das principais mudanças vindas com o Impressionismo. Quando a execução 

da obra passa a exigir rapidez para que se aproveite ao máximo o efeito da luz natural, as 

pinceladas tornam-se mais flexíveis, espontâneas, os temas têm seu foco em cenas da realidade, 

a paleta ganha mais cores e há, em meio à prática, a liberdade e a subjetividade do artista. O 

modo como este percebe o seu redor se entrelaça à representação, e a idealização da natureza 

dá lugar à relação entre o olhar do artista e a sua temática. Busca-se realizar o máximo possível 

a plein air, que é apresentada ao público sem mudanças ou retoques. A sensação captada pelo 

autor é transmitida ao espectador. Para Clark (2004), a riqueza da vanguarda impressionista 

está em criar metáforas em suas representações que tirem o espectador de seu lugar de conforto, 

causando-lhe impressões.  

Essa visão de que há uma retórica que vai além da espontaneidade e da subjetividade é 

corroborada por Cézanne. Para o pintor, não se tratava de atribuir características sensíveis às 

coisas, mas de “organizar as sensações” por meio da relação entre o olho e o cérebro. Observa-

se, portanto, que havia intenções mais complexas envolvendo a prática da pintura 

impressionista. Essa prática criava, ainda, uma exigência de espaço entre o pintor e a obra em 

andamento: a distância de mais ou menos um braço a frente era ideal à produção, tornando-se 
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parte indissociável do processo. Para a crítica, seria difícil aceitar que, para que as obras fizessem 

sentido, era preciso estar a alguns passos de distância para apreciá-la adequadamente. Em seu 

texto, Clark dá o exemplo de Pissarro, que teve a ajuda de amigos para explicar o fato aos críticos. 

É possível citarmos, ainda, outra consideração, feita por Cézanne – tradução de Gandra – (2011, 

p. 23): “a arte é uma harmonia paralela à natureza”: “neste contexto, a ‘sensação’ se explica como 

um fenômeno alimentado pela memória, pelo desejo e pela imaginação e implica a organização 

consciente das sensações visuais”.  

Podemos concluir que havia uma intenção, ao menos para Cézanne, de que a obra se 

“completasse” ou ganhasse total sentido com a contribuição subjetiva do espectador. Cézanne 

ficou conhecido pelas inúmeras obras inacabadas – ou que deixavam essa impressão, dada sua 

técnica – o que se alinha à evocação da memória e da subjetividade do espectador como algo 

similar à etapa final de suas produções. Apesar de essa consideração não poder ser aplicada a 

todos os mestres impressionistas, por remeter a uma visão individual, ela indica a presença de 

discursos morais e filosóficos por trás da imagem, o que vai ao encontro à noção de uma retórica 

visual vanguardista, uma vez que tal conceito não era tão comum antes do século XIX. 

Ressaltamos na introdução do estudo a necessidade de se ir além das produções artísticas 

para ampliar nosso entendimento sobre elas e seus artistas. Discutir o Impressionismo no Brasil 

requer atenção a fatos que são de suma importância para não cometermos equívocos que 

venham a distorcer as especificidades existentes entre a vertente francesa, na qual surge o 

movimento, e a brasileira. Para começar, falaremos sobre as circunstâncias que ocasionam a 

entrada em cena do movimento. 

Estudando as trajetórias de pintores como Éduard Manet (1832-1883), Claude Monet 

(1840-1926), Cézanne e Pissarro, observamos que cada um já possuía, em suas opiniões e 

formas de representar a realidade em suas obras, tendências a romper com as convenções 

sociais. Cada um, a seu modo, trazia essa intenção 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 

inúmeras críticas e rejeições. Cézanne, ao andar em linha tênue entre temas como erotismo e 

religião pôde apreciar pouco de seu reconhecimento, uma vez que este se deu apenas em seus 

últimos anos de vida. À par de suas individualidades, havia um fio em comum que os ligava: 

todos viam a necessidade de se libertarem das muitas exigências que se entrepunham ao 

reconhecimento de seus trabalhos, sempre embasadas pelo academicismo e pelo reforço das 

tradições pictóricas renascentistas. Todos estudaram segundo os moldes tradicionais, 

entretanto, mais cedo ou mais tarde, chamariam a atenção pelo modo diferenciado como 



69 

 

representavam cenários, pessoas ou naturezas-mortas. Valorizando a luz natural e aspectos da 

modernidade, propunham temas e técnicas que afrontavam os cânones vigentes nas artes. 

Uma nova visualidade aparecia e novos valores se esboçavam em obras esparsas pela 

França, portanto, falar de um movimento só seria possível se voltarmos nossa visão para outras 

esferas sociopolíticas 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 júri do Salon de Paris. 

Esse salão foi fundado em 1667 para exibir trabalhos de membros da Academia Real de Pintura 

e Escultura – até então, era a única exposição oficial organizada na França. Esses artistas que 

foram recusados e que questionavam a conduta do Salon de Paris passaram, então, a realizar 

encontros no chamado Salon de Refusées (Salão dos Recusados) e no Café Guerbois, para 

conversar sobre arte. Foi de um desses encontros que a ideia para uma exposição independente 

teria surgido, partindo de Monet e Frédéric Bazille (1841-1870) e, apesar de não ter sido realizada, 

tornou-se a base para a que ocorreu em 1874 (RIBEIRO, 2019, p. 57). Segundo Cézanne (2011, 

p. 18-19), a eclosão da Guerra Franco-Prussiana em 1870 ocasionou mudanças na política 

francesa e, somada à destruição por ela causada à Comuna de Paris, a sociedade se vira diante de 

feridas profundas. A arte moderna, no entanto, ainda não conseguira seu espaço: “[a] chamada 

Terceira República não se mostra mais aberta do que o Segundo Império no que diz respeito à 

arte moderna. A vanguarda se convence definitivamente que não seria possível mudar a situação 

interna das instituições” (CÉZANNE, 2011, p. 19). 

Jorge Coli (1995) lembra que o próprio nome do movimento Impressionista foi criado a 

partir de uma concepção pejorativa, que assim denominava qualquer arte que fugisse dos cânones 

vigentes. Dessa forma, vários artistas seriam considerados impressionistas, porém, muito mais 

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

 

[a]s vanguardas artísticas tiveram que lutar contra forças reacionárias da cultura para 

se imporem, e a grande luta primeira foi a dos Impressionistas. Em seguida, os 

conflitos, os escândalos sucederam-se, passando a fazer parte integrante do panorama 

das artes do século XX. Os impressionistas haviam mostrado que tinham razão, e que 

era imbecil a cultura à qual se opuseram. Assumindo como valor positivo a revolta e 

os inovadores, o público, a crítica aderem mais e mais a eles, e assistimos a um 

fenômeno de ‘recuperação’ das vanguardas (COLI, 1995, p. 97). 

 

A obra Impressão: Sol nascente (1872), de Monet, rendeu o título da crítica publicada 

por Louis Lorey, A exposição dos impressionistas. O termo foi adotado pelos artistas e 

ressignificado. Se a intenção era criticar a arte que produziam, cujo propósito era 
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principalmente causar impressões ou sensações, o nome veio bem a calhar e, vindo de um 

crítico que lhes era desfavorável, funcionou também como uma afronta perspicaz.  

A frustração inicial deu lugar a uma atitude decisiva para que o impressionismo tomasse 

seu lugar como um movimento vanguardista de fato. Entre 1874 e 1876, o grupo realizou, de 

forma independente, oito exposições, realizadas no estúdio do fotógrafo Nadar no Bulevar de 

Capuccines. O modo como foram organizadas as mostras é essencial para entendermos essa 

passagem para uma manifestação conjunta e mais efetiva:  

 

[p]ela primeira vez, um grupo, com cerca de 30 artistas, desafia a administração do 

Salon e organiza uma exposição coletiva. A primeira mostra, aberta poucas semanas 

antes do Salon, não é uma concessão do Estado – como os vários Salon de Refusés -, 

mas uma iniciativa que compete com a mostra oficial (CÉZANNE, 2011, p. 21). 

 

Um movimento trata de um conjunto de ações coletivas por um mesmo fim. Assim, a 

partir do momento em que as opiniões e ações individuais se levantam em paralelo às 

convenções e tornam-se conjuntas para, de fato, operarem alguma mudança de concepções que 

já não servem mais às vivências socioculturais, veremos toda uma gama de novas possibilidades 

que não giram em torno da expectativa da aprovação do governo e, portanto, das instituições. 

Inicialmente, vimos que a subjetividade faz parte da filosofia e técnica impressionista. Quando 

há esse fio condutor comum entre mais sujeitos movendo-os em direção à ruptura, teremos as 

vanguardas. A coletividade alcançada não exclui a subjetividade do artista, ao contrário, ela 

permite que a subjetividade se manifeste mais livremente.  

A essa consideração alinha-se a necessidade da atenção aos detalhes da trajetória do 

artista, pois nela estão aspectos que não devem passar despercebidos e que podem conferir uma 

leitura diferenciada de sua obra. Logo, apenas a obra não é suficiente se o objetivo é discutir 

sua iconografia e relação com o contexto em que foi produzida. Os próprios valores – sejam 

eles históricos, formais, cognitivos etc. – à obra atribuídos provêm da rede de relações sociais, 

como traz o autor e, portanto, de relações de poder. 

Na História Cultural, o conceito de poder aparece em várias construções e 

representações sociais: política, financeira e artística. Para entender a atuação feminina no 

movimento impressionista, podemos focar na relação de poder entre gênero/arte e arte/gênero, 

especialmente em se tratando do século XIX, um século de grandes transformações nas relações 

sociais. Para a presente discussão, cabe relembrar a questão de gênero sob uma perspectiva que 

nos leve mais perto das discussões políticas de igualdade entre homens e mulheres que 

começaram a se fazer presentes. 
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Michelle Perrot (2005) trata inicialmente da questão do poder e suas representações nas 

várias obras da História Contemporânea dedicadas a ele em suas variações ao longo do tempo. 

No século XIX, como aponta a autora, temos como questões principais a distinção entre o 

público e o privado, a higiene e seu lugar central numa política que é frequentemente uma 

biopolítica. Existe, entretanto, uma dificuldade de se discutir essas questões dentro da História 

das Mulheres, uma vez que a separação entre sexo biológico e gênero enquanto construção 

sociocultural toma espaço. Vem dessa separação a contraposição entre poder e força que Perrot 

trabalha, pois a força é entendida como algo muito mais difuso que o poder. Em uma retomada 

aos cenários dos séculos XVII e XVIII, Perrot pontua os temores dos homens ligados às 

conquistas femininas. Constrói-se a ideia, então, de que o poder das mulheres vem da natureza 

e dos “costumes”; uma ideia que dá e ao mesmo tempo renega a igualdade de gênero. Tem-se 

que o século seguinte seria então um tempo de ruptura quanto às diferenças de gênero, mas que 

também apresenta seu reforço. A autora traz a questão da administração das mulheres como 

fruto da biopolítica, 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 está, segundo Perrot, na colocação em pauta de questões 

até então não expostas, como o direito de voto feminino. A sociedade se encontra rumo à 

democratização, porém a passos lentos: as esferas do público e do privado se tornam 

fundamentais para “conter” e ao mesmo tempo dar poder às mulheres. Discursos e práticas são 

construídos relegando aos homens o poder público – razão, inteligência, fundação da cultura – 

e às mulheres o poder privado, sob uma ótica de sensibilidade e fraqueza nelas presentes. As 

referências ao biológico feminino se ligam ao imaginário da doença e fragilidade e a separação 

entre mulher civil e a mulher cidadã ainda se fazia muito presente. Uma nova identidade 

feminina é construída numa tentativa de que o poder delas fosse refletido apenas no âmbito 

privado, e surgiram, então, novas representações favoráveis a esse discurso, juntamente às 

representações resistentes a ele. 

Apenas na metade do século lhes seria dado um poder “filantrópico”, uma missão moral 

que torna essa separação de gêneros mais sutil, mas não ausente. O direito jurídico e a opinião 

pública 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 

exercício de controle dentro do aparelho regulador. O que se via era uma exaltação do feminino e 

de seu poder dentro do lar; a representação de um poder autônomo no âmbito privado. E é 

justamente a partir da esfera privada que se formara uma nova “consciência de gênero”, dando 
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origem às primeiras formas de feminismo. O feminismo, como sabemos hoje, pode se manifestar 

de várias formas: em todas elas, haverá um fundo político. 

Com a consolidação do Impressionismo, alguns pontos foram bastante favoráveis às 

mulheres que desejavam adentrar no campo artístico. As representações de naturezas-mortas, por 

exemplo, ganharam novas possibilidades a partir de Cézanne, quando o artista interpretá-las com 

simplificação geométrica dos frutos e do espaço. Essa experimentação elevou o gênero das 

naturezas-mortas a um dos grandes gêneros da arte moderna. A pintura de paisagens também foi 

revisitada. Alguns pintores como Monet e o próprio Cézanne a aproximariam do Romantismo, 

aplicando a noção da insignificância humana perante a natureza e a sua distância do cotidiano 

urbano. Essas novas conceituações abriram espaço para que as produções das mulheres pudessem 

se utilizar de sua subjetividade e singularidades em suas obras. 

Nas artes, faz-se necessário o conhecimento de alguns dos principais nomes de mulheres 

artistas que despontaram nos ambientes acadêmicos por meio do movimento Impressionista – ou 

que se inspiraram em sua filosofia e estética, mesmo sem o conhecimento das grandes escolas e 

ateliês; todas as informações aqui reunidas estão disponíveis nos sites especializados Aware of 

Woman Artists1, Daily Art Magazine2, Art Net3, The Athenaeum4 e The Wiki-Art5.  

Começamos 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 presença dela entre eles, algo 

raro em naquele tempo. Ela representa muito bem o ideal da “nova mulher”, que surgiu na França, 

sobretudo a partir do século XX. Uma característica interessante de seu trabalho é a mescla entre 

elementos impressionistas e acadêmicos, como se vê em Matin d’Avril (Manhã de Abril), de 1894. 

A também francesa Eva Gonzalés (1849-1883), única aluna formal de Manet, teve aulas de pintura 

com Charles Chaplin. Apesar de nunca ter exposto suas obras em público, Eva era única por seu 

estilo dentro do Impressionismo, mostrando-se em uma constante busca por sua própria identidade, 

desde os tempos de aluna. Uma obra de notável beleza feita por ela é Le Chignon (O Pão), que não 

possui data oficial, mas foi, provavelmente, feito entre 1865 e 1870. Ensinou a irmã, Jeanne 

Guérard-González (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 à voile (Paisagem de um lago com 

um barco a vela), sem data.  

 
1 Disponível em: http://awarewomanartists.com. 
2 Disponível em: http://dailyartmagazine.com. 
3 Disponível em: http://artnet.com. 
4 Disponível em: http://the-athenaeum.org. 
5 Disponível em: http://wikiart.org. 

http://awarewomanartists.com/
http://dailyartmagazine.com/
http://artnet.com/
http://the-athenaeum.org/
http://wikiart.org/
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Marie Braquemond (1840-1916) nasceu em Argenton-em-Landunez, na França, e é 

considerada uma das “grandes damas do Impressionismo”, segundo Henri Focillon (historiador 

da Arte, nascido em 1881), embora quase não seja mencionada pela História da Arte, devido às 

muitas críticas que seu próprio marido fazia publicamente contra seu trabalho. Marie aprendeu 

a pintar sozinha e seu marido dizia respeitar seu trabalho, apesar de “não concordar com o modo 

como ela utilizava as cores”. Duas de suas mais belas obras são On the Terrace at Sèvres (No 

terraço em Sèvres), de 1880, e Triois femme aux parapluies (Três mulheres com guarda-

chuvas), do mesmo ano.  

Berthe Morisot (1843-1926) também faz parte do grupo das “grandes damas”. Nascida em 

Bourges, na França, sua primeira exposição foi no Salon de Paris, e participou das seguintes 

exposições junto aos maiores nomes do impressionismo do meio masculino. Tornou-se amiga de 

Manet e, apesar das críticas que este fazia às suas obras, era possível identificar uma admiração 

mútua, e Manet a pintou diversas vezes. Dois dos trabalhos mais importantes de Morisot são 

Woman and child on a balcony (Mulher e criança na sacada), de 1872, e Wiege (Berço), de 1873. 

Ainda na França, 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 à lareira), de 1899. 

Fora da França, 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 francês e alemão). Mesmo com a família 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 estão Self-portrait 

(Autorretrato), de 1880, e Summertime (Verão), de 1894.  

Como vimos no capítulo anterior, a entrada das mulheres nas escolas superiores de artes 

ocorreu em fins do século XIX no Brasil, época em que o Impressionismo ainda não havia se 

consolidado. É possível que Georgina não tenha sido a primeira mulher a se dedicar a este estilo, 

mas a pintora certamente seria lembrada por sua atuação junto aos maiores mestres homens, 

figurando como a única mulher a receber tal título até então. Seu nome aparece com frequência 

entre os grandes mestres da pintura impressionista brasileira. Georgina é, junto a outros poucos 

desses artistas, reconhecida por várias publicações de sua época como uma artista 

verdadeiramente impressionista, abrindo portas para que outras mulheres almejassem feitos 

semelhantes. Mesmo com todos os avanços, a luta das mulheres pela ocupação dos espaços de 
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ensino e trabalho ainda não estava encerrada: diversos movimentos feministas surgiram na 

Europa e, posteriormente, no Brasil.  

O debate sobre a chegada do Impressionismo ao Brasil divide opiniões até os dias de 

hoje na historiografia da arte brasileira. Isso porque, como vimos acima, o movimento surge da 

necessidade de se romper com os padrões artísticos, trazendo a contraposição entre a arte 

ultrapassada ou “engessada” e a arte subjetiva, efêmera e moderna ou, como o escritor Émile 

Zola chamava, uma arte feita por artistas actualistes, ou seja, que representavam a modernidade. 

No Brasil, o Impressionismo chegou não tanto pela necessidade de uma renovação nas artes, 

mas como um dos fios condutores da busca pelo progresso num sentido sociocultural mais 

amplo e que encontrou sua grande inspiração na França. A semelhança entre os modos de vida 

e as sociabilidades mostra que, dentro do que lhe era possível, o Brasil seguira os moldes 

franceses para tentar se inserir na sua própria bèlle époque. A diferença entre os contextos de 

surgimento apontaria importantes variações 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 diferença entre os dois países 

no que diz respeito aos contornos sociopolíticos tomados pelo Impressionismo. Em terras 

brasileiras, somente as técnicas impressionistas eram aplicadas, mas a essência da pintura 

continuou tendo como final a idealização – vemos isso principalmente nas pinturas históricas. 

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 rápida decadência enfrentada pelos artistas 

impressionistas, sobretudo após o advento do Modernismo. Estudando o catálogo da Exposição 

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 catálogo da exposição, marinho de Azevedo insistia que o impressionismo 

brasileiro fora mais um reflexo do que uma escola (CAVALCANTI, 2020, p. 28). 

Falando da atuação de Georgina de Albuquerque, iniciaremos pelo tópico referente ao 

gênero. Foram encontradas breves menções a seu trabalho como esta do O Paiz, de 22 de 

setembro de 1913: 

 

[c]omo paisagem, no seu conjunto, é um trabalho bem feito, e feito com certa vida e 

movimento. As figuras das crianças são interessantes, guardando ambas atitudes 

naturais e graciosas, com as quais também guarda harmonia a posição da rapariga que 

com elas brinca no jardim. A menina que está deitada sobre a relva, espreitando a 
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