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RESUMO

Nos anos 1920, os intelectuais-artistas inauguravam formas de expressao sintonizadas com um
projeto de modernizacdo que ganhava corpo em meio ao crescimento das metropoles, dos meios
de comunicacgdo de massa e da ampliacao de seu publico. O paulistano Belmonte — que encarnou
uma multiplicidade de fungGes como caricaturista, ilustrador, cronista, historiador, poeta e pintor
— publicou, naguele periodo, um expressivo conjunto de caricaturas nas revistas cariocas Careta
e Frou-Frou que retratavam o cotidiano da burguesia metropolitana no ambiente privado e no
espaco publico. As transformacdes dos arquétipos de género, da moda, dos rituais de sociabilidade,
0s encontros entre uma multiplicidade de dominios, eram alguns dos temas contemplados sob o
recurso da ironia e da satira, evidenciando complexidades e tensdes que permeavam as relacfes
daquele grupo social.

O objetivo desse trabalho € empreender um exercicio de leitura dessas -caricaturas,
simultaneamente como fonte e objeto, entendidas como uma das faces da nossa modernidade
periférica. Utilizaremos o conceito de representacéo conjugado a estratégias de analise do campo
da historia cultural como ferramenta metodoldgica, visando a mapear ideias, valores e praticas
presentes naquele momento. As caricaturas se revelam como ponto de partida para propor uma
reflexdo sobre a construcdo de determinado modo de vida que encontra ressonancias na
contemporaneidade, desnaturalizando convencoes, aspiracfes e a genealogia de uma série de
comportamentos.

Palavras-chave: modernidade, caricatura, Belmonte, género, moda.



ABSTRACT

In the 1920s, amidst the growth of megacities and the proliferation of media and their audience,
artist-intellectuals introduced new forms of expression in tune with this emerging modernity.
During that period, Belmonte—a cartoonist, illustrator, chronicler, historian, poet, and painter from
Sao Paulo—published in the Rio de Janeiro magazines Careta and Frou-Frou a collection of
cartoons that expressively depicted the daily life of the urban elites in both public and private
settings. Belmonte applied an ironic and satirical lens to archetypes of gender, fashion, and social
norms, as well as encounters in a myriad of domains to highlight the complexities and tensions that
permeated the relations of that social group.

The objective of this work is to provide a reading of these cartoons, simultaneously as source and
object, as expressions of our peripheral modernity. We utilize the concept of representation
together with analytical techniques from cultural history as methodological tools, aiming to map
ideas, values, and practices of that time period. The cartoons reveal themselves as a starting point
for reflection about a way of life that finds much resonance with the present day, twisting
conventions, aspirations and the genealogy of several behaviors.

Keywords: modernity, caricature, Belmonte, gender, fashion.
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INTRODUCAO

Apbs a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), o periodo convencionado como belle époque
(1898-1914) ficara para tras, e 0s loucos anos 1920 despontavam com provocagdes e
enfrentamentos inéditos. A imprensa periodica se afirmava como lugar privilegiado de construcéo
de um mundo em ebulicdo; instrumento crucial de comunicacao, entretenimento e informacéo, a
midia impressa semanal de variedades tinha como um dos principais atrativos a cronica visual
satirica da avalanche de novidades capaz de inebriar e desorientar 0s que viviam sensivelmente
toda aquela experiéncia.

Nas paginas de algumas das principais revistas ilustradas da entdo capital da Republica, o
Rio de Janeiro, faziam sucesso caricaturas de um artista-intelectual paulistano — Belmonte — que
disputava com seu contemporaneo J. Carlos a atengdo do publico em publicagdes concorrentes
(Careta e ParaTodos, respectivamente).

Belmonte abordava um amplo espectro de temas em suas criagdes: relacdes de género,
arquétipos feminino e masculino, paternalismo, feminismo, relagdes entre patroes e empregados
domésticos, moda, androginia, encontros e desencontros entre uma multiplicidade de dominios que
coabitavam uma mesma cidade. Aspectos apontados por ensaistas de nosso tempo como tracos
marcantes da contemporaneidade — a materialidade das relagdes, a estetizacdo do cotidiano, a
disseminacdo do consumo, a obsessdo pelo culto as aparéncias e pela celebrizacdo, as reacdes
sociais ante as tranformacg6es do feminino — eram contemplados por ele ha quase um século, num
periodo em que foram sedimentadas as bases da modernidade.

Entenda-se “modernidade”, aqui, como “o resultado do desenvolvimento capitalista, do
progresso cientifico-tecnoldgico, da razao iluminista e pragmaética” (VELLOSO, 2010, p. 17). Nos
termos cunhados por Baudelaire no século X1X, a modernidade seria uma “forca opressora”, seriam
os “efeitos arrasadores da sociedade industrial sobre os homens”, um processo de dissolugéo dos
modos de organizacao das sociedades tradicionais que poderia ser traduzido e retratado pela arte.

Belmonte parecia vivenciar a ideia e os valores da nova ordem moderna ndo com um
sentimento perpetrado de deslumbramento e aprovacdo incondicional; ao contrério, apresentava
situacOes que descortinavam uma visao debochada, cética e desconfiada daquela maneira de viver,

ao largo dos vieses cientificista e positivista dominantes. Em oposicéo a padrdes de pensamento



imediatistas e utilitarios, as caricaturas induziam a um percurso na via da subjetividade e do
intimismo, numa perspectiva critica do progresso.

Alinhado aos “homens de letras” que enfatizavam os desafios e 0s aspectos negativos do
mundo moderno, capazes de acarretar anomalias e alienacdo, Belmonte suscitava em seu espectro
darealidade indagacGes cruciais trazidas pelo momento. Nesse sentido, se aproximava de um grupo
de mentes pensantes que vislumbravam a marcha do progresso e seus correlatos como algo um
tanto quanto incompreensivel ou, no minimo, risivel.

Essa visdo desencantada ja aparecia em autores literarios finisseculares como Machado de
Assis, Gonzaga Duque, Jodo do Rio, Lima Barreto e para o grupo boémio do Rio de Janeiro atuante
no alvorescer do século XX, integrado em sua maioria por artistas do traco que utilizavam o humor
como ponto unificador de identidade intelectual — Bastos Tigre, Emilio de Menezes, Raul
Pederneiras, Kalixto, J. Carlos, Storni, Yantok, Julido Machado. A arte se apresentava como saida
possivel para as instigacGes que mobilizavam esses intelectuais, para quem a historia ndo cumpria
uma trajetdria de igualdade, racionalidade e bem-estar social como corolario automatico da vitoria
do saber e do conhecimento. Para eles, seria necessaria uma profunda comocao interna de valores
como pressuposto a recomposi¢cdo de uma nova sociedade moderna.

Expoentes de formas de linguagem expressivas da modernidade, eles pavimentaram um
caminho trilhado nos 1920 por autores que buscavam na vivéncia das cidades, sob seu Vviés critico,
o0 combustivel para agradar os leitores, tornando-se extremamente populares. Autores que
testemunhavam 0s contrassensos de uma época percebida pelos encantados como tempos
euféricos, oferecendo a eles, ironicamente, contranarrativas disforicas. Inspirados por um espirito
de irreveréncia, escritores e caricaturistas decalcavam uma visdo humoristica do cotidiano em sua
versdo da nacionalidade, aliando a percepc¢éo agucada de sua época a busca por novas formas de
expressao cultural.

As caricaturas de Belmonte contempladas neste trabalho se encaixam nesse panorama de
discernimento, misto de ficcdo e referencialidade, capazes de exprimir o espirito da modernidade
periférica no Rio de Janeiro. Estetizando os dados que recolhia em sua observacdo do cotidiano, o
autor ndo anulava seu senso de realidade, gravando com ironia e cinismo um universo de féerie.
Os retratos que ele nos oferece podem ajudar a esclarecer muitos aspectos de nossa histdria social,
flagrados pelo filtro da perplexidade que colocava em questdo certas praticas e acontecimentos,
edificando um pensar especifico sobre nossas trajetérias.

12



i — Objeto e objetivos

A investigacdo académica que se propde € delimitada por um recorte espacial e temporal
em funcdo da materialidade da produgdo humoristica que &, simultaneamente, fonte e objeto deste
trabalho. Vamos nos debrucar sobre as caricaturas de Belmonte publicadas nas revistas Careta e
Frou-Frou entre os anos de 1923 e 1927, especificamente. Uma vez determinado o suporte e o
ambito temporal do objeto, cabe salientar que no &mbito espacial a cidade do Rio de Janeiro, capital
da Primeira Republica, € o locus da investigacdo, e as camadas altas e médias da sociedade carioca
do periodo sdo esferas vislumbradas no horizonte que se pretende alcancar.

O objetivo desta tese é, em esséncia, empreender um exercicio de leitura de documentos
visuais — as caricaturas — visando a construgdo de uma perspectiva histérica sobre os anos 1920
no Rio de Janeiro, entdo capital republicana, ora confirmando aspectos constantes em fontes de
natureza diversa, ora dando a conhecer tragos originais — com duplo sentido — do processo de
urbanizacédo e dos comportamentos e aspiragdes de alguns de seus sujeitos. Nossa interpretacéo é
animada por um modo de mira que distingue Belmonte, a um s6 tempo, como entusiasta e inimigo
da vida moderna, flagrando suas ambiguidades e contradi¢fes constitutivas, lancando méo de seu
poder criativo para descortinar a modernizacdo da cidade como vetor de forca e inspiracdo a
transformacéo da subjetividade de seus cidad&os.

As caricaturas, aqui, ndo ocupam um lugar de figuras ilustrativas do texto, mas sdo sua
prépria razdo de ser; a partir delas, e com base nelas, somos movidos por uma série de
questionamentos em direcdo ao passado, por meio de filtros do presente. E com a obra de humor
gréfico de Belmonte que vamos estabelecer uma interlocucéao, tendo em vista 0s usos e as praticas
culturais construidas em torno dela e por meio dela. Tentaremos decodificar as imagens e torna-las
inteligiveis como testemunhos capazes de subsidiar uma interpretacdo que leva em conta as
escolhas de seu autor e todo o contexto no qual foram idealizadas, geradas, forjadas ou inventadas,
a luz de nossos problemas e inquietacgdes.

Para tentar dar conta do desenho de Belmonte, pretendemos acionar alguns eixos de anélise:
a investigacdo da forma “caricatura” e suas especificidades, as condicdes técnicas e os elementos

que norteavam sua producdo e circulagdo; a trajetoria de Belmonte, seu lugar no cenério intelectual
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do periodo e a repercussdo da sua obra humoristica entre publico e critica. A interpretagdo do
contetido das caricaturas sera 0 “coragdo” da tese, com atencao as pistas e aos sinais que possam
nos guiar pelo imaginario e pela sociabilidade de grupos sociais nelas retratados.

Como forma de percepcéo e atribuicdo de significados construidos sobre a realidade, as
criaces calcadas no binémio texto e desenho de Belmonte implicam a reconstrucdo do éthos
urbano para sua decifracdo; é no percurso do texto ao contexto — e de volta ao texto — que vamos
erguer o resgate de imagens e praticas sociais de representacdo da cidade em temporalidade e
espacialidade definida.

A empreitada ndo podera ignorar um repertério de acontecimentos politicos, econdmicos e
sociais consagrado pela historiografia como fatos marcantes dos anos 1920. Tampouco devera se
abster de contemplar os assuntos e 0s discursos presentes nas revistas ilustradas que ancoravam as
pecas de humor grafico, com elas em permanente interlocucdo. Contudo, para aléem dessas
instancias, acreditamos que a hermenéutica das caricaturas se beneficiara imenso da sua articulagdo
com outra categoria a ela analoga e préxima: trata-se das cronicas.

N&o é novidade o entrecruzamento de caricaturas e cronicas como duas versdes de uma
mesma moeda, dois géneros “irmdos”, duas linguagens repletas de similaridades. No artigo
“Charge: cartilha do mundo imediato”, a historiadora Laura Nery (2001), especialista no tema,
enumera uma série de aspectos comuns as charges e as cronicas, embasada pelas licbes de Antonio
Candido (1992), entre outros. Suas consideracdes podem ser aplicadas nos fluxos que
intencionamos estabelecer entre as caricaturas de Belmonte e as crbnicas de autores
contemporaneos a ele.

Nos anos 1920, caricaturas e crdnicas assumiram o posto de expressdes populares por
exceléncia do seu tempo. Ambas estavam ligadas ao expaco e a experiéncia urbana: caricaturistas
e cronistas eram intelectuais que partiam da relacdo com a cidade e seus personagens para abastecer
suas criacOes. Sintbnicos aos novos tempos, seus temas eram provenientes do “aqui e agora”, com
atencdo aos modismos, as suscetibilidades, aos sintomas percebidos na vida ordinéria das pessoas
comuns.

Os dois géneros tratavam daquilo que Michel de Certeau (1994) elevou ao estatuto de objeto
cientifico: as maneiras de fazer, o minusculo, o anénimo, o ordinario, o vivido. Em suas analises,
0 autor francés demonstrou que palavras e atos humanos aparentemente superficiais podem compor

cenarios profundamente inteligiveis a observadores interessados. Atento a “invencao do cotidiano”
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gue deu nome a sua renomada obra, Certeau detectou a capacidade de criar e recriar em taticas do
fazer, em pequenos desvios de norma, nas minimas subversdes, nas estratégias de sobrevivéncia,
enfim, em manifestacbes espontédneas que temperavam o arranjo didrio e conformavam
apropriagdes do espaco social.

Cronica e caricatura estavam ligadas ao desenvolvimento tecno-empresarial da imprensa,
com divulgacdo ancorada no mesmo tipo de suporte — em jornais ou revistas — onde eram
deliberadamente utilizadas como chamariz de venda (e, devido ao sucesso, foram posteriormente
compiladas em livros). Os dois formatos foram capazes de incorporar as inovacgdes técnicas na
prépria linguagem, alterando padrdes estéticos, abrindo méo de ornamentos pesados e investindo
na leveza, na clareza e no poder de sintese; na objetividade e na agilidade necessarias num mundo
em aceleracao, em consonancia com a efemeridade periddica.

A fragmentac&o da propria experiéncia da cidade moderna incorporaram a fragmentacao na
forma e nas ideias, facilitando sua apreensdo; destarte, tornaram-se inteligiveis para grupos
afastados de obras “classicas e sublimes” que buscavam dar conta da vida acabada como um todo.
Saiam das graficas em busca do “leitor comum” ao qual se referiam Lima Barreto e Virginia Woolf,
um leitor por vezes superficial e apressado; aquele que, diferentemente do erudito e do critico, Ié
por prazer, ndo para transmitir conhecimento ou corrigir opinides (RESENDE, 2017).

A busca de um puablico amplo e a “recusa a um destino nobre” estavam na base dessas
criagdes voltadas a temas mundanos que mantinham uma comunicacao direta com as ruas, os lares,
os saldes, os palcos e trabalhavam com convencdes que pudessem ser facilmente reconhecidas
pelos leitores; no dizer de Antonio Candido, um género “ao rés do chdo” (CANDIDO, 1992, p.
13).

Nos dois géneros, transparecia uma subjetividade da narrativa, uma vez que 0s autores se
colocavam em relacdo as situacdes contempladas, muitas vezes compartilnando opiniGes em
tomadas de posicdo. Apresentavam imagens do vivido a partir de sua interpretacdo dos
acontecimentos, suas inquietudes e seus incobmodos deflagrados por questdes do dia a dia. Flora

Sussekind sublinha caracteristicas que aproximavam caricaturas e cronicas:

Contornos nitidos, apenas 0s tragcos mais caracteristicos das situagdes ou dos personagens enfocados,
condensacdo no espago caricatural apenas das informagdes que o tornem cOmico: € pela sintese
rapida e de facil decodificacdo que trabalham os chargistas. E é, em parte, como eles que trabalham
0s romancistas-cronistas do periodo. (SUSSEKIND, 1987, p. 107-108)
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A sétira e a irreveréncia, um recurso nelas dominante. Como recriacfes de seu tempo,
davam visibilidade as emoc6es humanas, as feicdes inconscientes, e faziam uso do humor como
recurso privilegiado para entreter, enquanto reforcavam — ou contestavam — papéis e
comportamentos socialmente aceitos. Afinal, como demonstrara Freud em Os chistes e sua relacéo

com o inconsciente em 1905:

a piada pode compartilhar a critica social e a dendincia das hipocrisias que sobrevivem em qualquer
grupamento, bem como a evidéncia da farsa embutida na tentativa de se eternizar toda e qualquer
idealizacdo, favorecendo, ainda que pontualmente, uma libertacdo temporaria das imposi¢des sociais
anacronicas. (KUPERMAN, 2005, p. 25)

Enquanto as revistas com caricaturas vendiam “que nem pao quente”, editores e autores
como Benjamin Costallat desenvolveram um tipo de publicacdo que também passou a ser
consumida com muita avidez pelo publico, embora fosse desvalorizada pela critica literaria. Eram
“romances de sensacdo” e coletaneas de crbnicas escritas de forma direta, passiveis de facil
decodificacdo, publicados em edicBes de formato especifico, onde o papel, o tipo, a margem, a
encadernacgdo em brochura, o nimero de linhas por pagina, a ilustracéo da capa, tudo era pensado
de forma a resultar num produto atraente e vendavel.

Essas obras eram resultado de um processo de mudangas na concep¢ao e na confecgdo dos
livros em pleno curso no periodo, protagonizado pela casa editorial de Monteiro Lobato em S&o
Paulo e pela Leite Ribeiro, N. Viggiani e Costallat & Miccolis no Rio de Janeiro. No catalogo das
editoras cariocas, figuravam titulos como Mlle. Cinema, A mulher do proximo, Luvas e punhais e
compilagdes das cronicas de autores como o proprio Costallat, Théo Filho, Orestes Barbosa, Alvaro
Moreyra, Ribeiro Couto, Gastdo Pennalva e outros.

S&o com as cronicas desses autores que pretendemos trabalhar visando um entendimento
mais amplo dos temas escolhidos e das sensibilidades daquele momento. Para isso, sera
indispensavel um dialogo com trabalhos académicos recentes que se voltaram aos relatos de autores
muito populares a época, como Benjamin Costallat e Théo Filho. Destacamos o livro de Andréa
Portolomeos, A cronica de Benjamin Costallat e a aceleracdo da vida moderna (2009), e a
dissertacdo de Paulo Donadio Baptista, Rumo a praia: Théo-Filho, Beira-Mar e a vida balnearia
no Rio de Janeiro dos anos 1920 e 30 (2007); ambos exploraram produtos culturais inovadores que

se firmaram a época, dirigidos a um publico ampliado, veiculados em suportes como o jornal.

16



O artigo de Jalia O’Donnell “A cidade branca — Benjamim Costallat e o Rio de Janeiro
dos anos 1920 (2012) bem assim devera ser de valorosa contribuicdo, escavando as relagdes entre
literatura popular e as dindmicas urbanas do Rio de Janeiro no decorrer da década de 1920. Citamos
ainda a pesquisa de Jane Santucci, Babeélica urbe: o Rio nas cronicas dos anos 1920 (2015), além
do artigo de Patricia Franca “‘Livros para os leitores’: a atividade literaria e editorial de Benjamim
Costallat na década de 1920” (2010), que integram o repositorio académico sobre o tema e que
podem nos ajudar a compreender o papel das crénicas de autores populares na percepc¢éo do dia a
dia na cidade.

A abordagem desses trabalhos, de uma perspectiva da Nova Histdria Cultural, se apropria
da producdo de cronistas dos anos 1920 como uma fonte-objeto intimamente ligada ao arranjo
social, capaz de sugerir novos angulos para a apreensdo das sensibilidades do moderno. Seja através
de pesquisas académicas ja elaboradas, bem como por meio da leitura de edi¢cdes originais de
autores populares naquele periodo, intencionamos utilizar as crénicas como instrumento benéfico
para a exegese do material gréafico.

Além das afinidades ja elencadas entre crénicas e caricaturas, acreditamos que ha outro
ponto importante que merece consideracdo, que é a forma de compreenséo de expressdes artisticas
que existiram simultaneamente ao movimento modernista *“canonizado”. Compartilhamos do
espanto que o ensaista Brito Broca (1961) manifestou na década de 1960 pelo ostracismo em que
se encontravam cronistas extremamente populares na vida literaria de 1920; na ocasido da morte
de Costallat, ele (Broca) destacou sua habilidade como “fixador nervoso e agil das transformacdes
dos costumes do nosso pds-guerra”, e sublinhou a marca da ousadia e da inovacéo que guardavam
sua producao.
Nesse sentido, as propostas de Beatriz Resende desenvolvidas em suas pesquisas sobre cronicas do
periodo citado se afiguram como um leme que pode nos guiar em boa direcdo. A autora questiona
uma seérie de julgamentos de valor e classificacbes excludentes que foram legitimados por
instancias consagradoras académicas, oficiais ou criticas em relacéo a literatura modernista. Com
um olhar critico a0 movimento, busca analisar as cronicas a luz de uma atitude plural, capaz de
validar maultiplos estilos, sem excluir produgdes que nédo tivessem sido consideradas expressdo
“legitima” do modernismo.

Na contramdo de um entendimento critico que percebia as crénicas cariocas do inicio do

século XX como agentes para formacdo de consenso sobre a nova ordem identificada com o
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progresso, Beatriz Resende flagrou o viés contestatorio de producbes do periodo e apontou
justamente o fato de ndo necessariamente reforgarem o discurso oficial como um dos motivos para
seu futuro ostracismo.

Ressaltou o espirito de vanguarda, o papel que essas obras exerciam como mediadoras de
sentimentos, anseios e demandas sociais pulsantes e o lugar que elas ocupavam entre as
preferéncias do publico. Indo além, chamou atencdo para uma verdadeira dimensdo artistica e
politica presente nas cronicas e nas caricaturas, que nao estariam apenas “a servi¢o” do entusiasmo
diante da modernizacéo.

Em sua empreitada, destacou a relagdo intima entre imprensa e arte, entre revistas ilustradas
e producdo literaria, e reforgou a importancia do artista grafico como uma “figura-chave” para a
compreensdo de formas de arte que foram produzidas no momento em que surgia 0 movimento
modernista (RESENDE, 2000, p. 217-230).

Num percurso reciproco, apostamos na leitura entrelacada das crénicas com as caricaturas
de Belmonte; elas nos deverdo auxiliar a decifrar sentidos comunicados em representacdes afins,
voltadas a cosmologia didria da cidade e seus atores, plenas de potencialidades documentais.
Estaremos alertas ao ambiente em que foram formuladas, as vogas em permanente mutacéo, as
exigéncias sociais que oscilavam entre o ordinario e o extraordinario nos modos de vida urbana.

Pretendemos langar luz sobre outras correntes inovadoras que fluiam no Rio de Janeiro para
além dos canones modernistas da década de 1920, materializadas nas caricaturas e crénicas que

“bombavam” no periodo. Como observa Resende:

A literatura que circulava como novidade era a de Théo-Filho e Benjamin Costallat, ousada, falando
de sexo, drogas e automoveis. Costallat e Mme. Chrysantéme [...] traziam o homossexualismo para
as salas de visita, 0 uso da cocaina e seus males entre os elegantes. J. Carlos inovava as imagens da
imprensa com sua Melindrosa [...] O Rio de Janeiro parecia moderno o bastante para ndo se
impressionar com futurismos vindos de S&o Paulo, “novidades velhas de quarenta anos”.
(RESENDE, 2017)

Os dominios da vida privada e publica sdo apreciados nessas representacdes; trata-se de
campos variaveis em contetido e abrangéncia, cujos modos de organizagdo com que operam em
suas fronteiras sdo matizados por meios sociais e tradi¢des culturais historicamente mediadas. Na
série Historia da vida privada (PROST, 1992), ha a enunciacdo de duas tendéncias primordiais
observadas no século XX, na articulacédo entre as duas esferas: a primeira diz respeito ao trabalho,

com a especializacao dos espacos e a separacdo dos locais laborais, fora do ambiente doméstico. A
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segunda se refere a “privatizacdo” da familia e a conquista pelo individuo, dentro da prépria
familia, de uma vida privada autbnoma. Interessa-nos, neste trabalho, perscrutar essa Gltima
disposicao, na observancia das transformacdes em sua constituicao e da individualidade.

Em abordagens distintas do acentuado combate politico, tipico de fins do século XIX, nas
caricaturas e nas obras dos autores citados predominava a crénica de costumes sobre a vida da
“gente de cima” e da pequena burguesia, ja que nosso foco recaira sobre a elite carioca, protagonista
dos episodios de Belmonte. Conquanto a esfera de investigacéo esteja preponderantemente voltada
a uma parcela da sociedade, marcada por fei¢des hierarquizadas e fragmentarias, o recorte que trata
de determinado grupo como ator, se ndo da conta do corpo social como um todo, tampouco deve
ser menosprezado como ponto de analise capaz de iluminar um entendimento mais amplo sobre
valores e comportamentos. Afinal, como ressaltou o historiador americano Jeffrey Needel em seu

estudo sobre caracteristicas socioculturais da alta sociedade carioca no periodo da belle époque:

A aparente frivolidade perceptivel em muitos aspectos da cultura da elite ndo deve
obscurecer o0 processo no qual ela desempenhou importante papel. Nos limites deste
pequeno mundo manifestava-se a dindmica da transformacéao do pais. (NEEDEL, 1993, p.
129).

Emergente de uma antiga ordem rural patriarcal, a elite carioca passava a se calcar na
experiéncia metropolitana, buscando aqui e ali construir para si uma tradi¢do baseada no estilo de
vida, em modos e modas, na ado¢do de costumes e habitos, reforcando inclinagdes a distingdes de
classe e a busca pela sensacdo de pertencimento.

N&o descartamos a consciéncia de uma modernidade periférica, no¢éo presente na producéo
de Richard Morse (1995) e Beatriz Sarlo (2010) em estudos sobre a constituicdo do moderno em
cidades fora do eixo central no Ocidente. O Rio de Janeiro se lancava a frente de um pais desejoso
da condicéo de poténcia futura, conquanto situado na periferia de um sistema econdmico ocidental.
Uma vez instaurada a Republica, & medida que o Brasil reforcava lagos neocoloniais com nagoes
centrais do hemisfério Norte, indices culturais hegemdnicos provenientes daqueles paises exerciam
forte impacto sobre a estrutura econdmica e social do Rio de Janeiro, sobretudo nos estratos sociais
mais altos, os mais envolvidos com aquela cultura. A matriz europeia predominante nas primeiras
décadas do século XX e a crescente influéncia americana pos-Primeira Guerra se mesclavam, aqui,
com as especificidades cariocas, acentuando o sincretismo entre dominios distintos, numa

amalgama de concepcdes heterogéneas.
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E se o Brasil era periférico em relacdo a poténcias centrais, ha que se falar também nas
periferias que abrigava internamente, personificadas por grupos desconectados do acesso a
cidadania, a margem, nas fronteiras; lembre-se que a propria acep¢do do termo abrange o sentido
de confronto e indefini¢do: na periferia, a comunicagdo e o0 encontro sdo inevitaveis e tensos e a
convivéncia s6 ocasionalmente costuma ser harmoniosa. O fendBmeno moderno estava impregnado
num conjunto de intervencfes urbanisticas, na reinvencdo dos rituais de sociabilidade, na
conotacdo cosmopolita — mas também se insurgia na renovacdo do papel da mulher e na acéo
contundente de atores sociais emergentes, nem sempre em sintonia com as diretrizes imperantes.

Quando tratamos de aspectos culturais verificados no Rio de Janeiro durante os anos 1920,
a producdo bibliografica sobre o periodo destaca, em sua ampla maioria, o redirecionamento da
intelectualidade em busca de uma definicdo da identidade nacional centrada numa ideia de
brasilidade e a paulatina sobreposicdo da influéncia cultural norte-americana sobre a europeia. Nao
hd que se questionar que esses foram marcos importantes do periodo, tendéncias que se
processaram ao longo do decurso histérico. Outrossim as representacfes em questdo oferecem
subsidios ao exame de como, e em que medida, se manifestavam essas vogas na vivéncia dos
habitantes da cidade, em minucias e fragmentos suscitantes da experiéncia pratica em meio a
atmosfera cultural de uma época.

Por muito tempo desconsideradas como representantes de expressdes brasileiras modernas,
as caricaturas de Belmonte e as cronicas de seus contemporaneos foram relegadas a um lugar
“menor” na producdo intelectual nacional. Sofreram o esquecimento e o desconhecimento pelas
geracOes subsequentes, preteridas em face de obras consideradas dignas de visibilidade.

Foi com a “virada” da Historia Cultural, em fins do século passado, que essas formas de
representacdo foram inscritas no rol de repositorios legitimos a construcdo do conhecimento
historico e € em busca delas que partimos com vistas a reconstru¢do da vivacidade daquele
momento.

Afinal, conforme ensina Antonio Herculano Lopes:

no estudo das sensibilidades de épocas passadas, mesmo a obra de um escritor mediano
pode ser rica para identificarmos sensibilidades amplamente compartilhadas — por vezes,
mais do que a do génio que se individualiza por sua producdo Unica. (LOPES, 2012, p. 155)

20



ii — Consideracdes teodricas e metodoldgicas

Optamos por fazer mencdo aos autores alemdes Georg Simmel e Walter Benjamin pela
inspiracdo que nos oferecem com suas leituras e diagnosticos da modernidade, enunciando uma
matriz de pensamento original, fundamental & exegese da natureza e das particularidades da
sensibilidade moderna.

Prefiguradores de estudos sobre a realidade social na virada do século XX, flagrada na
fugacidade de seus acontecimentos, suas obras ensejam uma série de aproximacdes entre forma e
conteudo, frequentemente ressaltadas em analises socioldgicas (FRISBY, 1986). Conjugando
experimentacdo e analise, propuseram uma apreensdo inédita da vida social — sublinhada pelas
transformacdes nas ruas, nas massas, na arquitetura das metropoles, nas percepcdes de espaco e
tempo — observando as decorrentes reagdes psicoldgicas de seus habitantes diante daquelas
manifestacdes.

Simmel e Benjamin compartilhavam da constatacédo da ampliacdo da racionalidade e do
tecnicismo, da calculabilidade investida nas relacdes e da fetichizacdo nas coisas. Diante de tais
constatacOGes caberia indagar como tais individuos poderiam absorver as novidades e saciar o
incessante desejo pelo novo?

Na tentativa de elaborar mecanismos de absor¢do do mundo, € o sujeito que termina por ser
absorvido; a crescente dicotomizacéo entre cultura objetiva e cultura subjetiva, a quantificacdo das
relacBes, a conquista da liberdade individual face a um alto grau de particularizacdo do sujeito
moderno sdo temas que ganharam énfase em suas reflexdes. Embora tenham se voltado a
caracterizagdo da modernidade em contextos distintos do nosso, talvez a vivacidade das respectivas
obras se explique pela atualidade de suas proposicdes, estimulando investigacfes decorrentes da

relacdo entre o ambiente da cidade moderna, a sociedade e o individuo.

ii.i — As grandes cidades e a vida do espirito: Simmel e Benjamin
Numa abordagem fundacional, Simmel desenvolveu uma teoria prépria sobre a

modernidade, investigando os fendmenos da individualizacdo e do predominio da racionalidade

como alguns de seus vetores intrinsecos, o dinheiro e a cidade como suas coordenadas basicas. Em
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As grandes cidades e a vida do espirito (SIMMEL, 2005), traduzido também como A metrépole e
a vida mental (SIMMEL, 1976), o pensador se debrugou sobre o espaco publico como palco das
interacbes sociais, observando as implicacbes da vivéncia metropolitana sobre a dimensao
psicoldgica individual dos seus habitantes. Tecendo conexdes entre a esfera objetiva e a dimenséo
subjetiva da experiéncia humana, ele percebeu um desequilibrio entre o desenvolvimento notavel
dos recursos e realizagbes materiais em relagdo a cultura subjetiva, nas grandes cidades que
ganhavam corpo a partir da expanséo da Revolucdo Industrial e do modelo capitalista-liberal.

Para Simmel, a predominancia da economia monetaria e a intensificacdo dos estimulos
nervosos nos grandes centros acentuariam o individualismo, o “intelectualismo da existéncia” e a
impessoalidade, ensejando uma objetividade exagerada no tratamento do outro. A “dureza brutal”
que revestiria 0 homem cosmopolita se somaria um carater blase, por ele destacado como um
fendmeno animico reservado a cidade grande, uma consequéncia da rapida e incessante alteracéo
e renovacao dos incitamentos nervosos. O animo blasé seria um certo embotamento perante a
disting&o das coisas, “ndo no sentido de que elas ndo sejam percebidas, [...] mas sim de tal modo
que o significado e o valor da distingdo das coisas e com isso das proprias coisas sao sentidos como
nulos” (SIMMEL, 2005, p. 541).

Assim como Simmel, Walter Benjamin desenvolveu suas ideias escapando aos
procedimentos académicos tradicionais, privilegiando o fragmento como meio de acesso ao mundo
e a representacdo do espirito de uma época, por meio de uma abordagem poética e marginal.
Benjamin ndo se alinhava a uma perspectiva historiografica racionalista que pretendia “explicar os
fatos” por meio de articulagbes ldgicas entre causalidades e motivagdes; do contrario, dava
primazia a uma historia narrativa em detrimento de uma historia explicativa, abrindo méo de
certezas pretensamente “cientificas”, assumindo que a “ciéncia da historia” era suspeita de
corroborar visdes evolucionistas. Em busca de um potencial emancipatério para além de vitorias e
conquistas envolvidas com um progresso continuo, o filésofo se voltou para fatos e eventos
considerados irrelevantes e inGteis pelo pensamento dominante.

A cidade grande, espago primordial onde se configurava o estilo moderno de vida— a Paris
de Haussmann —, era o cerne de seu objeto; os produtos culturais, seus temas diletos. Valendo-se
de um método ensaistico, Benjamin encarnava uma descritividade critica em sua andlise por

fragmentos, numa radicalizagdo que antecipava vertentes pds-modernas no rompimento com as
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grandes estruturas. Sem subordinar-se ao equivoco da pura descri¢do, seu ensaismo induzia a uma
autorreflexdo infinita, mantendo abertas as portas a eterna revisao de si.

Multiplas sdo as entradas a leitura benjaminiana que podem nos servir de guia e contraponto
na observacao das metropoles, seus habitantes, seus fluxos; as galerias e os grands-magazins, 0s
homens-sanduiche e os autbmatos, o jogo e a prostituicdo, a fotografia e o dcio, a propaganda, a
alma, o negdcio — foram algumas das instancias que intrigaram o autor e integraram seu projeto
inacabado das Passagens, no esboco de uma filosofia material da histéria do século XIX. Benjamin
se voltou a uma série de fendmenos e personagens capazes de engendrar, a contraluz, possibilidades
de exame das figuras e figuragcOes de experiéncia urbana decalcada por Belmonte. Optamos por
nos centrar na figura do flaneur — t&o falado e afamado quanto extraordindrio — e nas explanagdes
que o filésofo legou a respeito da obra dos caricaturistas franceses Grandville e Daumier,
extremamente populares a seu tempo, na primeira metade do século XIX.

Nossa interpretacdo do flaneur da entonacgdo a sua posicao de decodificador perspicaz da
modernidade, simultaneamente como ator e espectador da cidade grande, palco do cotidiano banal
que é sua fonte de criacdo. O flaneur, ele préprio fruto de uma circulacdo ampliada na ordem pos-
Revolucdo Industrial, pds-Estado-nacéo, € capaz de perceber e descrever um mundo aparentemente
uniforme, cujos “vestigios do subsolo” se espreitam, subjacentes ao homem ordinério e sua criacao.
Personagem urbano, ele atua com um distanciamento necessario para o exercicio de sua arte, sua
atividade intelectual, numa condicdo de exterioridade que o permite se separar do que examina e
revelar sentidos inauditos, absorvidos pela membrana porosa da superficie da realidade. Na
contramdo do racionalismo instrumental, o flaneur privilegia o espirito de observacdo e, como um
cientista social, vai de encontro & ilusdo de transparéncia do real, lancando mdo de seu
desenraizamento para conhecer camadas que se subtraem a percep¢do da maioria.

A flanerie é uma atitude que se aproxima da boemia, entendendo-se por boémios os
individuos que se encontram em nenhum lugar e em todos os lugares; que ndo se encaixam numa
rotina Unica, enquanto exercem um sem-numero de profissdes; valorizam sua individualidade e o
fazer artistico, tragando escolhas que lhes permitem se situar a margem da sociedade, & esquerda
de canones consagrados, muitas vezes em oposicdo aos valores dominantes, na recusa de ideais
burgueses.

Percebemos pontos de semelhanca entre Belmonte-boémio e o flaneur benjaminiano, no

fascinio pela tematica do cotidiano urbano e pela aparéncia das coisas, em sua capacidade de
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conduzir da superficie a profundidade, do distanciamento a proximidade. Sua atuagéo, nos anos
1920, ndo sublinhava um alinhamento politico-ideoldgico definido, deixando transparecer tdo
somente a preocupacdo em captar a fugacidade das cenas incessantes na cidade capital que
descortinava como um “estrangeiro”. Belmonte-flanéur retratava 0s personagens gque exerciam a
flanerie no Rio de Janeiro, em metacriacbes do lapis que cunhava o pelintra, o smart, o
almofadinha, o dandi os prontos, tipos urbanos caracterizados pelo 6cio, pela liberdade de escolha,
pelo vaguear nas ruas, pelo apuro do visual, em busca da seducdo de mocinhas, viulvas,
melindrosas, madames casadas.

A nocdo de cultura de massas é outro aspecto importante que sobressai na obra de
Benjamin; ele apurou o impacto da industrializacdo sobre inimeras categorias da vida social,
ressaltando as implicacGes das técnicas de producdo em larga escala sobre a arte e a midia impressa,
cuja organizacdo passava a obedecer critérios de eficiéncia voltada ao alcance de um publico
ampliado. Nas implicacdes da “perda da aura” da obra de arte, paralelamente a possibilidade de
sua difusdo macica através de novas formas de reproducdo, Benjamin se dava conta de como o
conhecimento enveredava por vias distintas, num processo que culminou na consagracdo do
cinema, da publicidade, da fotografia, das revistas ilustradas como meios potentes de legitimacéo
e propagacéo cultural.

Belmonte se encaixava nesse panorama pela possibilidade de fazer uso das técnicas de
impressdo e distribuicdo em massa das revistas para realizar sua arte. Essa nova forma de patrocinio
apresentava fei¢Ges distintas daquelas presentes antes do século XIX, quando os artistas criadores
dependiam de seus mecenas, fossem aristocraticos ou burgueses. No entanto, se, por um lado,
conseguiram romper esse vinculo de dependéncia, sua autonomia poderia ser comprometida pelo
florescimento das leis de mercado, na concomitancia de forgas antagénicas. O préprio Belmonte
encarnava a contradicdo entre a autonomia artistica e o utilitarismo burgués, pois deveria obedecer
aos interesses dos veiculos, enquanto abria um espaco para seu fazer critico acerca dos leitores e
seu estilo de vida, calcado sob a forma do desenho de humor.

O interesse de Benjamin sobre os caricaturistas Grandville e Daumier, transcrito nos
fragmentos das Passagens, chega a nds com o frescor da valorizagdo da visualidade como o sentido
emblematico da modernidade e da percepcao daqueles artistas como representantes proeminentes
das sensibilidades modernas, por sua forma e contetdo. O contato com a satira gréfica do seu tempo

provocou em Walter Benjamin uma tomada de posicionamento sobre a caricatura; o filésofo
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afirmou a importancia daquela forma de expresséo tanto pela introducdo de novos temas na arte
como pela “operacéo filosofica” que ela era capaz de fazer, separando o homem daquilo que a
sociedade fez dele (BENJAMIN, 2009, p. 781).

O estilo de Belmonte em nada se assemelhava ao surrealismo de Grandville, nem ao
romantismo de Daumier. Mas ndo ha como desconsiderar o ponto comum — além de serem todos
caricaturistas de posse da ironia como recurso central —, que é sua conexdo direta com a
perspectiva de desnudamento da realidade na analise da ordem moderna.

Partimos do exame de Benjamin sobre os artefatos culturais em relagdo a seu tempo como
etapa inicial na construgdo de uma interpretacdo sobre as caricaturas de Belmonte, visando a

flagrar, no momento em que surgiram, o tempo que as conhece — isto €, 0 n0osso.

ii.ii — Pressupostos metodologicos

O esgotamento de modelos e de regimes calcados em explicacbes globalizantes, com
pretens@es a totalidade e as certezas normativas abriu uma brecha para outras formas de elaboracéo
da narrativa histérica, suscitadas pela complexidade da dindmica social e por instancias que nao
pareciam se submeter as balizas da logica e da racionalidade. A partir de uma revisdo de modelos
interpretativos da realidade, a Histdria Cultural ou Nova Historia Cultural ganhou corpo no final
do século passado, fomentando rupturas marcantes que puseram em duvida marcos conceituais até
entdo dominantes na Histdria, com a critica ao etapismo evolutivo, o reducionismo econémico, a
interpretacdo baseada em categorias como luta de classes e modo de producao.

Oferecendo-se como uma alternativa as matrizes teoricas muito rigidas e a fixacdo de
principios do materialismo histérico numa espécie de modelo estreito e fechado, a Historia Cultural
acenou com possibilidades para além das analises que privilegiavam o nivel econdmico-social da
realidade, promovendo um resgate da cultura como instancia valida para a abordagem do real
passado.

Capitaneada por Jacques Le Goff e Pierre Nora (1988), essa nova vertente historiogréafica
passou a contemplar em seus modelos de analise outras ordens da existéncia, mobilizada por novas

questdes e novos interesses. Desafiando moldes preexistentes, a Histdria poderia se beneficiar de
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novas formas de trabalhar a cultura, encarada como uma forma de expressao e traducgéo da realidade
que se faz de modo simbolico; a busca de verdades definitivas ou certezas normativas cedeu lugar
a aceitacdo da duavida e da interrogacdo, numa construcdo historiografica que incorpora a
reinvencdo do passado a partir da producéo de sentidos criados pelo homem.

Em funcdo dessa nova concepcdo, a cultura passou a ser tratada sob um novo viés de
entendimento; ndo apenas como integrante da superestrutura ou mero reflexo da infraestrutura,
nem como uma “grande corrente de ideias”, na forma da Historia do Pensamento ou da Historia
Intelectual. Nas palavras da historiadora Sandra Jatahy Pesavento (2003, p 15), “trata-se, antes de
tudo, de pensar a cultura como um conjunto de significados partilhados e construidos pelos homens
para explicar o mundo”. De acordo com essa postura, tornou-se viavel a integracdo do componente
cultural como uma forma de expressao e traducdo da realidade estabelecida de modo simbolico,
elemento que é subjacente ao intrincado sistema da ordem social, apto a abarcar algumas de suas
multiplas e contraditdrias faces.

NocoOes duais que opunham popular x erudito, verdade x ficgdo, foram deslocadas por um
modo de analise que, ao invés de ter como pano de fundo uma historia total, vislumbrou varia¢des
de escalas sob diferentes prismas de observacao, privilegiando o sujeito e o social em interacéo.
Tributéria de contribui¢Bes de peso, vide o construto cogitativo do filésofo Paul Ricoeur (2007), a
Historia Cultural enalteceu a ideia de representacdo como substituta das mentalidades para a
instrumentalizacdo das possibilidades de interpretacdo historica de aspectos da imaginacgéo social
e do imaginario.

A concepcdo de representacdo, introduzida nas ciéncias humanas na virada do século XIX
para 0 XX, havia integrado reflexdes nos campos da sociologia e da antropologia, presente nas
obras de Emile Durkheim e Marcel Mauss (CARDOSO; MALERBA, 2000). Sob um prisma de
analise da realidade coletiva, as representacdes constituiriam a expressdo de conhecimentos,
crencas e sentimentos do corpo social, construida pelos homens visando a manutencdo da coeséo
do grupo. Na medida em que a cultura era pensada como um conjunto de significados partilhados
e construidos pelos homens para explicar o0 mundo, inauguravam uma forma de analise que
privilegiava o resgate desses significados, constantes de palavras, discursos, imagens e praticas.

Os usos do conceito foram reelaborados e incorporados a Historia Cultural, muito em
funcdo da divulgacdo que lhe foi proporcionada por Roger Chartier (1990) em suas postulagdes

acerca do novo ramo disciplinar e por Jacques Le Goff em seus inimeros artigos sobre o medievo
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(RUST, 2008). Ao invés de priorizar o recorte social, Chartier invocou o sujeito ao cerne das
narrativas histéricas como construtor de significados, abrindo um leque de possibilidades a
compreensdo do papel por ele exercido nos processos interativos, em redes conversacionais. Para
o historiador francés, as representacfes ndo seriam apenas reflexos de uma determinada realidade
social — ainda que sejam um exercicio empreendido coletivamente —, mas sim uma instancia
singular, a criagdo de imagens e sentidos pelo homem comum no fluxo das comunica¢6es como
versdes de sua apreensdo e construcdo da realidade. Ao passo que as representacdes tém na
realidade seu referente, num fluxo de mé&o dupla tambeém concorrem a construcéo da realidade: “A
relacdo assim estabelecida ndo é de dependéncia das estruturas mentais para com suas
determinacbes sociais. As proprias representaces do mundo social é que sdo os elementos
constitutivos da realidade social” (CHARTIER, 1990, p. 66).

Voltado as criagdes e apropriacdes que ultrapassavam o ambito racional e eram capazes de
penetrar nas sensibilidades, nas paixdes e nos interesses dos atores sociais, Chartier vislumbrou
uma alternativa para a compreensdo da realidade, percebida através da maneira como seria sentida
e retratada, e dos codigos que envolveriam sua feitura e sua leitura. As representacfes seriam
formas de configuracdo de préaticas exercidas por um determinado ator ou grupo social, numa
determinada contingéncia de espago e tempo; e é justamente a articulacdo entre as praticas e as
representacdes que deveria suscitar o interesse investigativo do historiador que, sem polarizar essa
relacdo e sim potencializando suas intersecdes, poderia entdo flagrar a intima dialética das
sociedades.

Ao perscrutar as possiveis inflexGes do termo, o historiador francés afirmou que a
representacdo seria uma “relagdo entre uma imagem presente e um objeto ausente, uma valendo
pelo outro porque Ihe é homéloga” (CHARTIER, 1990, p. 184). Entendemos que representacdes
sdo elaboragdes provenientes da subjetividade de seus criadores, que ddo vazao ao imaginario em
construcdes erigidas a partir do real, estabelecendo relacdes de semelhanca aquilo que remetem,
sem necessariamente promover um espelhamento perfeito nessa correspondéncia.

Partindo da existéncia de uma multiplicidade de sujeitos, ele se voltou a pluralidade de suas
leituras sobre o mundo, de suas vivéncias, suas dinamicas de usos e a maneira como constroem
sentido sobre seus itinerarios cotidianos; Chartier demonstrou preocupacdo em reconhecer a
existéncia de uma diversidade infinita nas formas de apropriagdo da realidade, enfatizando a

singularidade ativa nos processos de cria¢do simbolica, bem como em sua recepcéo.
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Nesse sentido, propds uma nova forma de percepcdo do modo como as representacoes se
manifestam em um mesmo grupo ou entre grupos — por vezes conflituosamente, em funcdo de
diferencas culturais. Em decorréncia de suas constataces, Chartier foi além e chamou atencgédo a
existéncia do que denominou “lutas de representacdo” como fator crucial no edificio de identidades
sociais: “As lutas de representagdes tém tanta importancia como as lutas econdmicas para
compreender os mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concepcao do
mundo social, os valores que sdo os seus, e 0 seu dominio (CHARTIER, 1990, p. 17).

Ao lidar com representacOes, a Historia opera com o imaginario, com paixdes de sujeitos
que conferiram sentido ao mundo em que viveram; tais representacdes engendram camadas de
leituras, pois ndo decalcam uma “verdade” univoca sob a rigidez do positivismo. Do contrério, a
verdade se insinua no entrecruzamento das préaticas e das construcdes sobre elas, elaboradas por
individuos em processos dinamicos; representacdes que, embora ndo sejam capazes de apreender
a realidade em sua totalidade, tocam o real e com ele estabelecem conexdes, como compreensdes
da matéria factual sobre as quais foram construidas.

A esse novo posicionamento, somaram-se uma série de posturas intelectuais que
incrementaram 0s préstimos a compreensdao das diferencas e do modo como sdo formadas; a
admissdo da nocéo de descontinuidade; a adog¢do de um olhar micro (entendido como diferente,
ndo como pequeno) que varia de acordo com o sujeito e seu lugar social; & substituicdo do
determinismo estrutural por concepcdes de formacéo e articulagao que tém regéncia sobre as acdes
sociais.

A partir desse (re)posicionamento, a Histdria Cultural promoveu um resgate possivel de
sentidos manifestos em palavras, préticas, coisas, discursos e imagens, assumindo a percep¢do do
potencial cognitivo das obras visuais, que ganharam forca inaudita como fonte de informacéo capaz
de enriquecer a producédo do conhecimento. Temas antes desprezados pela historiografia passaram
a ser revestidos de merito, iluminando novas tendéncias metodoldgicas; os estudos de género e da
moda, por exemplo, foram alguns dos campos impulsionados pela multiplicacdo dos objetos de
pesquisa historiografica.

A aproximacao e a interlocucdo com outros campos do saber, notadamente a Antropologia
Cultural, a Sociologia e a Historia da Arte, também ofereceram subsidios a abertura de novas
perspectivas documentais pela Histéria Cultural; cada qual com percursos e propostas proprias,

estabeleceram parametros para decodificar sentidos da imagem. Em comum, o reconhecimento dos
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“direitos de cidadania” da fonte iconografica e sua aceitacdo como uma dimensdo valida de
producdo de sentido (MENESES, 2003).

Por muito tempo relegadas a margem, como “figurinhas” de menor importancia, as
caricaturas ficaram “a espera” da virada promovida pela Historia Cultural, quando manifestacdes
da vida diéria passaram a integrar o universo passivel de investigacdo visando a producdo de
conhecimento histdrico. A estreita vinculagdo da satira grafica com os acontecimentos corriqueiros
da vida comum, ao invés de ser tratada como uma caracteristica desqualificante, do contrario,
passou a ser justamente levada em conta como atributo capaz de admitir aquela linguagem no
amplo espectro dos repositorios de sinais, fragmentos e vestigios da historia, legitimos para
figurarem na constituicdo de objetos de estudo. Desse modo, abriu-se um campo ampliado para a
Histdria do Impresso, para a Historia do Humor; as revistas, seus anancios, fotografias, editoriais,
colunas, cronicas, se tornaram alvo do interesse académico, e as caricaturas, parafraseando Monica
Velloso (1996), puderam ser tratadas como “coisa muito séria”.

Mas quais serdo os métodos e conceitos aptos a firmar a postura do historiador nessa
empreitada hermenéutica? Como trabalhar com caricaturas, fontes que conjugam visualidade e
textualidade, calcadas no humor? Como escapar do perigo sobranceiro que emana dos periodicos
e das caricaturas, que, no alerta de Ana Luiza Martins (2008), é ao mesmo tempo seu maior fator
de atracdo: o carater ludico, o atrativo estético, o riso e a graga que provocam, capazes de inebriar
0s que se detém diante desse tipo de material. O desafio do historiador €, portanto, conjugar esse
apelo ao olhar com o chamamento ao pensar, valendo-se de ferramentas apropriadas para construir
seu edificio interpretativo sem se deixar arrestar pelas armadilhas sedutoras da materialidade.

No Brasil, a producdo de Ulpiano Bezerra de Meneses (2003) acerca da virada pictdrical
dos anos 1990 acena com diretrizes importantes. Ao tratar de questdes tedrico-conceituais relativas
aos usos da imagem visual na Historia, o autor convoca ao estudo dos seus enunciados, a
investigacdo de suas trajetdrias e ao desenvolvimento de uma problematica historica (grifo do
autor) que devera extrapolar a tipologia documental da qual se alimenta.

As fontes visuais, longe de ser encaradas como documentos dotados de *“sentidos
essenciais” passiveis de meras descri¢fes, deverdo ser localizadas em contextos situacionais, como

parte viva da realidade social. Trabalhar historicamente com imagens implica percorrer os ciclos

1 A nogdo de visual turn ou pictorial turn desenvolvida nos anos 1990 reconheceu a complexificacdo da abordagem
linguistica e discursiva pela dimensdo pictorica e figurativa, que demanda seu préprio modo de andlise. Para uma
compreensdo desse pictorial turn, ver Jay (1996).
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de sua producéo, circulagdo, consumo e as interacfes que produzem sentidos em circunstancias
culturais especificas.

A intencdo é ndo “desperdicar” a visualidade em usos ilustrativos de pouco félego; afinal,
como ja enunciou Michel Vovelle (1987, p. 102), “nao é suficiente descrever, nem tampouco contar
para se chegar a compreender”. Tomadas como comunicadoras de valores e identidades construidas
pela cultura, as imagens poderdo algar voos mais altos como plataforma estratégica de observacéao

da sociedade. Nas palavras de Meneses:

ndo sdo, pois, documentos os objetos de pesquisa, mas instrumentos dela: o objeto é sempre
a sociedade. Por isso, ndo ha como dispensar aqui, também, a formulacdo de problemas
historicos, para serem encaminhados por intermédio de fontes visuais, associadas a
quaisquer outras fontes pertinentes. (MENESES, 2003, p. 28)

Dai por que imagens demandam a percepc¢do ampliada de sua dimens&o social e historica,
para que se possa interpretar aspectos do imaginario e compreender o processo de producdo de
sentido em circuitos de experiéncias passadas.

Em relagdo ao reconhecimento da problematica visual pela Historia, as iniciativas em torno
da fotografia e do cinema tém recebido maior investimento, com a organizacao de banco de dados,
mostras, colecdes, enfim. Podemos nos beneficiar da producdo recente de autores como Ana Maria
Mauad, que se dedicam a relagcdo imagem e Historia sobretudo com respeito aos usos da fotografia.
A historiadora salienta a necessidade de “indagar” as fontes, considerando sua natureza de objeto
da cultura material associada a uma fungdo social e a sua trajetdria pelos tempos sociais (MAUAD,
2016, p. 33-48).

No que diz respeito as caricaturas, os estudos sobre o humorismo na cultura carioca vém
ganhando mais espaco e tém despertado a aten¢do para seu generoso potencial documental. Viemos
somar esforgos nessa direcdo, trazendo as caricaturas de Belmonte como uma iconografia
altamente comunicativa que faz parte do imaginario de uma época; a nosso ver, elas sdo, como
diria Carlo Ginzburg (2001), “paradigma indiciario” que permite o alcance do passado atraves do
estabelecimento de correlagdes e construcdes de sentidos. Na recuperacao de uma perspectiva de
registro, o endosso da arte do comico como representacdo; na mediacdo estabelecida pelo
historiador, a sensibilidade para valores e identidades comunicadas por interface visual.

Pretendemos estabelecer com as caricaturas um dialogo continuo, erigido na aceitagédo de

sua poténcia e suas fragilidades, assumindo a tensdo entre evidéncias e representacdes que
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suscitam. Reconhecemos sua especificidade como categoria documental que requer consideragéo
sobre sua forma, como linguagem criada para transmitir uma mensagem propria, valendo-se de
técnicas e regras para a composi¢do da imagem.

As caricaturas sdo entendidas, aqui, ndo apenas como reflexo da esfera social, mas como
participes das praticas instituintes, encaradas como um lugar privilegiado de comunicacdo e
identificacdo, por um lado, e de contestacdes de praticas naturalizadas, por outro. Para além da
codificacdo simbdlica, incluimos a materialidade das representacfes visuais no horizonte de nossas
preocupacOes; sua capacidade de causar efeitos e sustentar modos de sociabilidade; sua
mobilizagdo e intervencdo social; sua agéncia, enfim.

Consideramos Belmonte um dos “leitores especiais” do Rio de Janeiro nos anos 1920,
conforme a categoria abalizada por Pesavento, na distincdo que estabelece entre tipos de

consumidores da cidade que poderiam oferecer fontes ao estudo das representacdes:

[...] hé& que se distinguir entre o que se poderia chamar de “cidaddo comum” ou “gente sem
importancia”, que constitui a massa da populacdo citadina, e 0s que poderiam ser
designados como “leitores especiais da cidade”, representados pelos fotdgrafos, poetas,
romancistas, cronistas e pintores da cidade. (PESAVENTO, 1995, p. 283)

Embora ela ndo tenha mencionado, especificamente, os caricaturistas, a producéo
iconografica dos artistas e intelectuais é incorporada como um repositério de documentos que
deixam transparecer valores, ideias, comportamentos e imaginarios recriadores da realidade, que
retratam modos de ver e agir de diferentes grupos sociais em determinada época. Dai por que
incluimos Belmonte e sua producdo grafica nesse &mbito. Belmonte, ele préprio sujeito-autor-
narrador, etnografo da cidade percebida sob seu olhar, registrada a partir de sua criatividade como
objeto de visibilidade, chamariz de leitores, motivo de riso; 0s personagens das caricaturas, como
atores sociais que se movimentavam entre escolhas e possibilidades, no vivido e no inventado, e
remetem a determinagfes sociais, institucionais e culturais; nds, leitores e historiadores, que
aceitamos a imaginacédo e 0s sentimentos como campos que “tecem o itinerario argumentativo do
conhecimento” (SARDELICH, 2006, p. 475) e utilizamos as caricaturas como porta de acesso a

questdes que envolvem nossa percepcéo e interpretacdo, guiados pela nogdo de representacao.

iii — Os anos 1920: no Brasil e no Rio de Janeiro
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Faremos um voo de passaro sobre o periodo enfocado, visando a um mapeamento do
contexto historico na terceira decada do século XX. A aceleracdo da urbanizacdo e da
industrializacéo, o crescimento do empresariado e do proletariado, a permanéncia de incentivos a
imigracdo, sustentando o fluxo de estrangeiros, podem ser destacados como tragos fundamentais.

A crescente instatisfacdo de alguns setores da sociedade brasileira, descontentes com a
situacdo da ampla carestia e do desemprego, culminou na emergéncia de novos atores politicos —
a classe operaria, os militares, as camadas médias urbanas — e em episodios de rebeldia que
provocavam rachaduras no sistema de dominacdo implantado com o advento da Republica, i.e., 0
monolitismo oligarquico de Séo Paulo e Minas Gerais.

A politica de valorizacdo do café aplicada pelo governo ocasionava o aumento da inflagcdo
e do custo de vida, prejudicando as camadas populares. Para as elites, os efeitos sentidos eram
inversos; com o restabelecimento das atividades econdmicas na Europa apds o fim da Primeira
Guerra Mundial e 0 aumento do consumo do produto, a elevagdo dos precos proporcionava novas
esperancas para 0S grupos agroexportadores que se encontravam no poder, a0 menos até a crise
internacional que se abateu em 1929. Em meio a esse quadro, uma crise estrutural que atingia 0s
campos politico, econébmico, social e ideoldgico prejudicava as bases da Primeira Republica.

No ano de 1922 foi criado o Partido Comunista Brasileiro, e 0 movimento feminista
ampliava suas pretensdes sob o comando de Bertha Lutz, angariando apoio de algumas
personalidades e alguns politicos (embora o direito ao voto feminino sé tenha sido decretado em
1932). Rebelides tenentistas eclodiram em oposi¢ao ao sistema republicano vigente manifestando
a insatisfacdo de setores militares com arranjos oligarquicos; conflitos que ficaram conhecidos
como a “Revolta dos 18 do Forte”, ocorrida no Rio de Janeiro em 1922, e a “Revolta de 1924”,
ocorrida em S&o Paulo naquele ano.

Sufocadas as primeiras tentativas, 0s movimentos de insurrei¢cdo tiveram continuidade e
culminaram na Coluna Prestes, que ganhou forca entre 1925 e 1927. O levante empreendia esforgos
revolucionarios contra o governo de Arthur Bernardes, que regeu grande parte do seu mandato (15
de novembro de 1922 a 15 de novembro de 1926) sob decreto do estado de sitio. Foi sucedido por
Washington Luis (15 de novembro de 1926 a 24 de outubro de 1930), que teve de enfrentar uma

grave crise econdmica agravada em 1929 e a questdo da sucessdo presidencial, quando as
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articulaces da Alianca Liberal resultaram em sua deposicéo e a entrega do governo a Getulio
Vargas.

Contemporaneas desses “motores da historia”, algumas revistas ilustradas abriam janelas
para a crise, como era 0 caso da Careta, cujo perfil politizado era externado no conteudo dos
editoriais e em boa parte das caricaturas. Outras publicagdes, como a Frou-Frou, mantinham-se
alinhadas a um perfil predominantemente elitista, dirigidas a parte da sociedade que continuava a
usufruir de certas prerrogativas no topo de uma piramide de hierarquizacdo social. Ambas, contudo,
se encontravam fortemente referenciadas ao ideal civilizatorio e progressista da virada do século,
e externavam uma ideia de Brasil afeitas ao estilo de vida emanado pelas metrdpoles europeias que
ainda ecoava na capital da Republica, embora ap6s a Primeira Guerra Mundial o modelo americano
também passasse a influenciar os habitos e as demandas de parte da populacao.

Chama atencdo como, em meio a crises politicas e econdmicas, essas revistas cariocas
mantinham o foco sobre a “vida social”: eventos festivos, competi¢des esportivas, chas dangantes,
bailes comemorativos e soirées teatrais pareciam ter maior influéncia e importancia para os leitores
do que qualquer outro assunto.

Quando pensamos na maneira como a elite carioca parecia permanecer incolume a
conjuntura conflituosa e a fase dificil que atingiu a producdo do café, certas peculiaridades
sobressaem na reflexdo sobre a natureza da fragdo dominante da sociedade do Rio de Janeiro no
comeco do século, que afinal compunha o publico-alvo receptor da Careta e da Frou-Frou.

Primeiramente, ha que se notar certas distin¢des entre as elites carioca e paulista; enquanto
essa Ultima permaneceu estreitamente vinculada ao universo rural, que determinava sua base de
acumulacdo, no Rio de Janeiro a “elite letrada” urbana j& havia rompido seus vinculos com o
passado agrario. Os negociantes, politicos, financistas burocratas e profissionais liberais que
compunham um estrato social privilegiado eram, em sua maioria, descendentes de familias
proprietarias rurais, mas apés as mudangas econdmicas decorridas do fim do Império, da
escraviddo e da cafeicultura fluminense “haviam se adaptado a nova era e se tornado bem-
sucedidos elementos urbanos” calcados em negocios e profissdes ligadas diretamente a cidade,
conforme demonstrou o historiador americano Jeffrey Needel em sua obra referencial Belle époque
tropical: sociedade e cultura de elite no Rio de Janeiro na virada do século (1993, p. 94).

O status de que gozava a entdo capital da Republica também influenciou na manutencéo de
sua importancia, mesmo quando foi sobrepujada por S&o Paulo no setor cafeeiro; a cidade carioca
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permaneceu como centro administrativo, comercial e financeiro, cujo papel de “vitrine do regime
e das ligagOes mais eficientes de uma ressurgente economia neocolonial” (NEEDEL, 1993, p. 54)
era crucial para a insercdo internacional do Brasil. No plano cultural, @ medida em que o pais
reforcava lagcos econdémicos com nagdes centrais que dominavam um mercado global em expansao
nas primeiras décadas do século XX, indices culturais hegemonicos oriundos daquelas matrizes
influenciavam aspectos estruturais do Rio de Janeiro, alterando sobretudo o cotidiano da elite, o
grupo mais afetado por aquela cultura.

A afirmacdo de sua base urbana, com predominancia sobre o mundo rural, e a alta
capacidade adaptativa da elite carioca fizeram com que ela encontrasse um ponto de apoio e nédo
perdesse seu poder face a uma torrente de adversidades socioeconémicas. As reformas
modernizantes, o contato com a cultura europeia e ideais aristocraticos foram instrumentos de
afirmacéo da cidade que cumpria funcdo de “vitrine do progresso”, propagando o neocolonialismo
e forjando uma identidade pseudoeuropeia (BARREIRQOS, 2009, p. 142).

Nesse sentido, o Rio de Janeiro manteve sua importancia como centro administrativo,
comercial e financeiro, mesmo quando seu setor cafeeiro foi ultrapassado pelo paulista; as camadas
abastadas do Rio de Janeiro ndo tiveram que reorganizar seus padrfes de vivéncia mesmo apos o
declinio do seu café ou a grave crise de 1929. Enquanto em Sao Paulo mansdes e palacetes eram
abandonados por empresarios agroexportadores que foram sobrepujados pelos industriais, no
“balneario” cosmopolita a elite carioca foi capaz de manter seus luxos e padrdo de vida,
demonstrando um significado proprio em sua constituicéo.

Em que pesem as tendéncias modernizantes e as audaciosas reformas urbanas de Pereira
Passos, que marcaram o inicio do século na metrépole, suas elites ndo viveram somente do que era
novo, preservando em seu amago “os mais ran¢osos frutos da cultura aristocréatica, e foi essa
permanéncia o alicerce de toda sua capacidade adaptativa em funcdo da nova realidade
socioeconémica que se instaurava” (BARREIRQOS, 2009, p. 141). Seus esforgos resultaram na
conciliagdo de mudangas generalizadas com a permanéncia de uma demarcada cisdo social,
acentuada pelas nocGes de elegancia e distincdo, posturas e “bons modos”, regras aristocraticas
para um grupo que desempenhava, em sua maioria, praticas burguesas.

Na medida em que se mostrava altamente adaptavel, a elite revelava uma face altamente
“aculturdvel”, incorporando um paradigma anglo-francés em detrimento da heranca afro-brasileira,

dos costumes e praticas ligados a cultura popular. Os grupos dominantes eram mentores de uma
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mudanca no plano urbanistico e social que revelava, ao mesmo tempo, uma face antitradicionalista
aliada a uma forte marca conservadora. Explique-se: baseados em ideias positivistas, naquele
momento consideravam o passado colonial como “atrasado” e indesejavel, algo que deveria ser
deixado para trds para que o pais pudesse ingressar na ordem moderna mundial; o visado
reconhecimento internacional do Brasil como nacdo inscrita nos rumos do progresso atrelava-se a
interesses mais amplos de fomento a investimentos estrangeiros e estimulo a imigracdo. As
transformacdes modernizantes, contudo, nao tinham por objetivo alterar padrfes tradicionais de
dominacdo, mantendo-se a fragmentacdo de uma sociedade hierarquizada, marcada por diferencas
e preconceitos de classe, com o predominio de relagdes sociais e politicas impregnadas de
resquicios da era colonial, do Império e da heranca escravocrata.

No periodo pos-belle époque, coexistiram forgas culturais paradoxais que pendiam para o
“estrangeirismo” e o “brasileirismo”. O desejo de parecer estrangeiro deflagrado pelo processo
modernizador — percebido nos costumes, na linguagem, na arquitetura, na moda — passava a ser
questionado por vertentes do movimento modernista que defendiam a busca de caracteristicas
nacionais calcadas na natureza, no folclore, nas proprias tradigdes.

A valorizacdo da modernidade como algo “de fora” que deveria ser admirado e adotado era
uma ideia recorrente na virada do século XIX para o XX, nogdo que teve uma sobrevida durante
0s anos 1920; tais impressdes eram sentidas paralelamente & desvalorizagdo da cultura nacional,
uma espécie de negacdo de suas peculiaridades, sem levar em conta a diversidade fisica e social
caracteristica do pais. Esse comportamento das elites foi fortemente criticado durante a fase que
Eduardo Jardim de Moraes denominou o “segundo tempo” do movimento modernista no Brasil,
vertente impulsionada a partir de 1924 (MORAES, 1988, p. 220-238).

Na ansia de estabelecer uma renovacdo da producdo artistica a luz de exigéncias de
modernizacéo, a questdo da brasilidade passava a ocupar o cerne das preocupacdes de intelectuais
afeitos a uma proposta de adesdo a nova ordem mediada pela perspectiva nacionalista. Havia uma
preocupacdo com uma discussao acerca da identidade nacional e dos rumos da nagdo — “Que cara
tem o Brasil?” e “Como deveria ser o Brasil moderno?” eram indagacdes que mobilizavam diversos
grupos artisticos e intelectuais.

A postura de “abrasileiramento do brasileiro” (DE LUCA, 1998, p. 285) reorientava o
movimento modernista em outra direcdo, distinta das coordenadas que delimitaram seu “primeiro

tempo”, periodo compreendido entre 0 ano de 1917 e 1923. Naquela fase inicial, buscava-se nas
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tendéncias inovadoras europeias as ferramentas que possibilitariam atualizar a producéo cultural
nacional a estética moderna, considerada “natural”, necessaria, adequada aos novos tempos; a
integracdo do pais no &mbito mundial seria lograda por meio da absorcdo de formas de expressao
importadas de modo imediatista, numa tentativa de reproducdo de um processo ja realizado por
nagdes centrais. Havia um reconhecimento da necessidade de produgdo de uma nova estética
pautada pelo racionalismo, sintbnica com a industrializacdo e a urbanidade, em contraponto as
velhas formas artisticas, sem que houvesse, contudo, uma ruptura com a ordem ldgica e social
vigente.

O atraso do Brasil em relacdo ao progresso dos paises mais ricos e a dificuldade de sua
apresentacdo perante a ordem internacional de modo definido e diferenciado culminaram na
verificacdo da impropriedade da execucdo da proposta, deixando o pais em desvantagem na estrada
modernizante trilhada pelas chamadas “nacdes cultas”. A inadequacdo de um pretenso acesso
imediato do pais a vida moderna se tornava evidente, o que Moraes denominou uma “crise de
participacdo” (MORAES, 1988, p. 229), resultando numa nova etapa do movimento pautada por
uma proposta nacionalista que almejava a fundagdo de uma arte e uma cultura nacionais.

A intencdo universalista do movimento permanecia, ou seja, havia um reconhecimento,
tanto na primeira como na segunda fase, da existéncia de uma ordem internacional moderna e da
intencdo brasileira de integrar-se a ela. No entanto, enquanto o “primeiro tempo” apresentava um
internacionalismo expresso, no “segundo tempo” a perspectiva de producdo de modelos culturais
proprios, com suas singularidades e particularidades, trazia a tona a apreciacdo de questdes que
envolviam basilidade, tradi¢Oes e origens populares.

Vaérias obras, grupos, movimentos, revistas e manifestos ganharam o cenario intelectual
brasileiro, buscando novos conteddos e novas formas de expressao para contrapor aos pilares da
arte académica tradicional importada da Europa, no que consideravam uma postura iconoclasta que
se pretendia fundadora da “verdadeira” arte brasileira (embora grande parte dos proprios artistas
modernistas tivesse o olhar voltado para a Europa, fosse pela experiéncia de terem morado e
estudado no “Velho Continente”, fosse pela influéncia das vanguardas europeias, expressa nos
movimentos futurista, expressionista, dadaista, surrealista e cubista).

Importante ressaltar que, tanto num primeiro como num segundo momento do movimento,
as diversas mobilizacgGes de intelectuais em prol da atualizagéo cultural ndo se fizeram de modo

uniforme e homogéneo. Uma série de nuances podia ser percebida nas proposic¢des iniciais que
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aceitavam e incentivavam os indices culturais europeus, mas pendiam ora para um referencial
classico, ora para um referencial vanguardista; analogamente, na fase nacionalista do modernismo,
0 “Manifesto da poesia pau-brasil” e 0 “Movimento Verde-Amarelismo”, entre outras correntes,
denotavam matizes diferenciados. E as linhas mestras das duas fases, que oscilavam entre a
valorizacdo do estrangeiro e do nacional, coexistiram durante certo periodo entre rupturas e
continuidades, sem que houvesse uma substituicdo totalizante das ideias que circulavam na
sociedade.

Embora a Semana de Arte Moderna (S&o Paulo, 1922) tenha se popularizado mais tarde na
historiografia como “emblema-mor” do movimento, seus efeitos se fizeram sentir mais
amplamente a médio-longo prazo. As ondas modernas que circulavam pelo pais alcangaram
amplitude temporal e espacial muito além daquele evento especifico e aconteciam em cidades
capitais como Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Recife e Sdo Paulo, externadas por diversos circulos
intelectuais que promoviam o chacoalhar artistico e estético sob inimeras formas.

No Rio de Janeiro, a instauracdo do moderno pode ser percebida sob outros eixos de analise.
No mesmo ano da Semana de Arte Moderna em Sé&o Paulo, tever lugar na capital uma reforma
urbana sob a prefeitura de Carlos Sampaio, voltada a preparar o Rio para a realiza¢do da Exposi¢éo
do Centenario da Independéncia. Era importante mostrar aos brasileiros e ao mundo as vitorias, 0
progresso alcancado pelo pais em seus 100 anos de independéncia.

A visita dos reis da Bélgica em 1920 havia incitado os apelos para a retomada das obras
iniciadas com Pereira Passos, sob a égide do saneamento e da higiene, visando a marcar 0 ingresso
brasileiro no mundo moderno através de sua capital moderna. A cidade deveria estar pronta para
receber 0s monarcas e 0s visitantes que viriam prestigiar o grande evento internacional — bela,
branca, educada, refinada e europeizada (MOTTA, 1992).

Nesse contexto, ressurgiu o projeto do desmonte do Morro do Castelo, que seria a prova
incontestavel da vitoria da civilizacdo sobre a “barbarie colonial”’; vertente de modernizacao urbana
que pressupunha a organizacdo funcional do espago citadino sem contemplar a coexisténcia de
usos e classes sociais diversificados. Encontramos no texto de Marly Motta a clareza sobre o
projeto de modernidade entdo em curso, que buscou se afirmar na “aula de civismo” promovida

pela exibicéo:

Projecdo do imaginario social no espaco, a reforma urbana carioca do inicio dos anos 20,
em nome de uma modernidade, interferiu na natureza, destruiu uma area de ocupacdo antiga

37



ligada a sélidas tradi¢cGes de um passado, e transformou tudo isso num espago que visava a
ser a expressdo visual de valores e ideais, garantidores do acesso da na¢do centenéria ao
século XX. (MOTTA, 1992, p. 73. Grifos da autora)

Nas revistas ilustradas da cidade, caricaturistas teciam diversos imaginarios do Brasil
através do retrato de tipos que percebiam nos espagos cotidianos. Inspirados nas praticas urbanas
materializadas por diversos atores sociais, tracavam seus modos de ser e fazer entrevendo
complexidades do que seria a nacionalidade e “o moderno” brasileiro. Eles proprios, 0s
caricaturistas, modernos a seu tempo, executores de uma forma de linguagem expressiva da
modernidade, autores de um mapeamento singular das questfes e sensibilidades da época,

contribuindo também para a constituicdo do moderno.

iv — Belmonte e sua caricatura em capitulos

Conhecia Belmonte como autor do personagem Juca Pato, cujo apogeu de popularidade
ocorreu na década de 1930, e ja havia tido contato com suas caricaturas sobre a Segunda Guerra
Mundial que foram compiladas e langadas em livros, também notabilizadas. Mas as caricaturas em
cores que ocupavam pagina inteira na revista Frou-Frou, e que apareciam com grande frequéncia
na revista Careta, publicadas em bicromia, na década de 1920, eram, para mim, desconhecidas, ao
contrario do trabalho de outros artistas graficos daquele periodo, como J. Carlos e Raul Pederneiras,
cuja vida e obra ja haviam sido exploradas e divulgadas numa série de meios.

Intrigada por aquela producao especifica de Belmonte, estabeleci um recorte temporal para
uma investigacdo entre os anos de 1923 e 1927, periodo em que sua colaboracdo foi intensa e
constante naqueles veiculos. A Careta e a Frou-Frou, cada qual a sua maneira, ofereciam
representacdes coloridas sobre a vida “colorida” das elites, o cotidiano de melindrosas, madames,
mocinhas, patriarcas, maridos, amantes, namorados, banhistas; personagens da modernidade
carioca que vivenciavam todo um novo repertério de experiéncias, desafios e desejos, e
materializavam na metrépole um estilo de vida muito em voga, ndo menos complexo e paradoxal,
como veremos ao longo dos capitulos 3, 4 e 5.

Na pesquisa de campo, foram encontradas mais de 300 caricaturas do autor, publicadas nos

dois veiculos. Elas retratavam situacbes e personagens que protagonizavam novos
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comportamentos, ressaltando impasses envolvidos num modelo de civilidade e progresso que
ganhava agéncia nas metrdpoles nacionais. Mulheres desafiavam os homens e vice-versa, num jogo
entre o poder e a tentativa de autoafirmacao; o saldo bancario e as emog6es competiam nas decisdes
amorosas e determinavam escolhas pessoais; as novas modas e a androginia causavam ora atracao,
ora espanto; e, em meio a essas dinamicas, a elite ainda tinha que se ver com as demandas dos
empregados domésticos e dos pedintes nas ruas, num encontro inescapavel com a desigualdade
presente na urbe. Todas essas situacbes compunham um rico manancial possivel para se pensar a
modernidade carioca, a partir do olhar de um caricaturista que, ndo obstante o sucesso obtido a seu
tempo, “ficou para tras”.

A materialidade nelas persistente provocou indagacOes sobre o passado, por meio de
indicios que deixaram sua marca registrada naquela superficie sensivel em celulose. Como viviam
0s personagens das caricaturas de Belmonte? O que almejavam, o que sentiam, como reagiam,
quais os privilégios e constrangimentos a que eram submetidos, como se relacionavam, quais as
suas ambicdes e desejos, como se posicionavam hierarquicamente, em que medida seu carater blasé
e seu narcisismo se manifestavam sdo algumas das questdes que mobilizam a presente investigacao.

A possibilidade de desnaturalizagéo de certos modos de vida e 0 desnudamento do processo
de construcdo da modernidade sdo fatores que mobilizam o fazer histérico; as charges de Belmonte
cintilaram, sob esse prisma, como um ponto de partida para se pensar em certas linhas de atuacédo
que encontram ressonancias no momento atual, num transito entre passado e presente que se renova
em constante mutacdo. Sua obra ancora representacbes que desvelam algumas das faces da
modernidade e seus contornos no ambito nacional, revelando formas de apreenséo que os cidaddos
faziam do espaco publico e formas de relagdo que teciam no espaco privado.

Consideramos a década de 1920 um momento fecundo para o entendimento de questdes
relativas a formacdo da identidade cultural brasileira; em que pesem inumeras transformacées
tecnoldgicas, politicas e culturais que se sucederam nas décadas posteriores, € possivel vislumbrar
certos percursos daquele periodo que tecem conexdes com algumas logicas da nossa
contemporaneidade. Detalhes que podem passar, as vezes, despercebidos sob o véu de uma
aparente naturalidade sdo capazes de evocar escolhas e caminhos que remontam a um processo

continuo, cujos vestigios podem ser vislumbrados nas caricaturas.
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A observancia das caricaturas de Belmonte joga luz sobre diversas proposi¢des de um
competitivo jogo social, contribuindo para o fomento de indagagOes a partir de um angulo
especifico — o do humor — que permite entrever uma faceta pouco explorada de nossa trajetoria.

A seguir, faremos uma breve descricdo da estrutura que sera adotada na elaboragéo e no
desenvolvimento desta pesquisa. No Capitulo 1, “A caricatura: forma e funcao”, sera apresentada
uma visdo retrospectiva da tradicdo humoristica brasileira, entre caminhos e influéncias, no intuito
de situar Belmonte no quadro historico da caricatura nacional. Serdo contempladas especificidades
dessa forma de expressdo, no que diz respeito a sua producéo, circulacao e distribuicdo. O tipo de
suporte que as ancorava igualmente merece atencdo, notadamente as revistas ilustradas Careta e
Frou-Frou, onde Belmonte publicava sua produ¢do no periodo enfocado. Pretendemos investigar
o lugar e o papel que as caricaturas exerciam no meio social, na tensao entre a extrema publicidade
de que gozavam, com extremo destaque nos meios de comunicagao por exceléncia da época, e 0
desprezo a elas destilado por parte da critica e da historiografia que a consideravam uma forma
“menor” de arte popular.

No Capitulo 2, “O caricaturista: Belmonte, critico da modernidade”, vamos tratar da
trajetdria do autor que se afigura elemento fundamental para uma compreensdo mais ampla de sua
historicidade. Pretendemos, nesse capitulo, apresentar quais foram suas escolhas profissionais, seu
circulo de amigos e sua geracao, dando destaque a sua relagdo com Monteiro Lobato, entre outros,
e a sua participacdo no grupo gue exaltava o0 movimento Bandeirante. A andlise da recepcédo de sua
obra tambeém sera tratada sob o ponto de vista de critica e puablico, bem como as influéncias
recebidas pelo boémio que construiu um caminho entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro. A pesquisa foi
realizada com base em uma série de fontes escritas, impressas e digitais, e tomou como fio condutor
o levantamento completo da reportagem biografica seriada elaborada por Nelson Vainer.

A partir do Capitulo 3, “Caricaturas cosmopolitas”, faremos a leitura do conjunto das
caricaturas, nosso principal objetivo. Optamos por uma divisdo dos capitulos por temas que
facilitassem uma sobreviséo da producdo, mas ressaltamos que hd uma interacdo subjacente a todo
0 conjunto. Afinal, as situagdes contempladas e 0s personagens retratados estavam localizados na
mesma conjuntura que os produziu; como fendmenos socialmente significativos e temporalmente
referenciados, as caricaturas teciam fios de uma mesma trama, capaz de se revelar a medida em

que avangamos na sua leitura.

40



Quando Belmonte oferece uma caricatura sobre moda, por exemplo, exp6e um registro de
alterac6es formais na indumentéria, mas também externa a formacao de identidades, as articulages
de forcas entre 0s géneros, entre classes, 0s usos e a percep¢do do corpo e do espaco fisico. E
quando nos voltamos as praticas retratadas no cotidiano da cidade, concentrados em relagdes e
comportamentos, a arquitetura, a decoracdo, e os artefatos materiais que pontificam na construcéo
visual do ambiente e dos personagens tampouco podem ser desconsiderados.

Na medida em que as atencdes de Belmonte estavam voltadas para o universo das elites e
das classes médias emergentes — que eram retratadas nas se¢des das revistas que publicavam suas
caricaturas e que também compunham a maior parte de seu publico receptor —, as caricaturas, em
sua maioria, dizem respeito a esse grupo social. Elas externavam flagrantes que compunham o
repositorio diario de atividades de homens e mulheres na urbe carioca, plenas de intencbes
simbolicas e sentidos mediados.

Mas, ainda que focado primordialmente na “sociedade elegante” presente na entdo capital,
Belmonte também registrou encontros (e confrontos) que fatalmente aconteciam entre os multiplos
dominios que disputavam forcas, papéis e espacos na metrépole; a burguesia que protagonizava as
cenas retratadas tinha que se ver com o outro, com pessoas que viviam em condi¢des amplamente
diferentes, com cddigos culturais proprios, nas franjas do processo embelezador e civilizatorio.

No Capitulo 4, “Espaco metropolitano: multiplicidade de dominios”, serd sublinhada a
existéncia de esferas distintas que se encontravam em condic¢Ges diversas, alguns em situagdes
adversas, todas numa mesma cidade. A critica politica ndo era a tonica na colecdo de caricaturas
gue sdo objeto desta pesquisa; enquanto o tom de dendncia a atitudes do poder publico e politicas
de Estado prevaleceria explicitamente nas fases seguintes de Belmonte, dedicadas a Juca Pato e &
Segunda Guerra Mundial, nas caricaturas da década de 1920, o que sobressaia a primeira vista era
a cronica de costumes, 0 comentario irdnico e sarcastico sobre o cotidiano das elites (embora uma
reflexdo aprofundada sobre o conjunto porventura possa adquirir contornos politicos).

Num primeiro bloco, serdo apresentadas caricaturas que mostram interagdes de membros
de camadas mais altas com o Zé Povo, pedintes, mendigos, personagens gque buscavam sobreviver
enfrentando uma série de mazelas, a margem do ideal progressista e modernizante. O segundo
bloco retne aquelas que tratam das relacGes entre patrées e empregados domésticos, ressaltando o

jogo delicado marcado por desigualdade e intimidade na convivéncia do lar.
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O Capitulo 5 abordaré as relagdes de género, que envolviam confrontos e perplexidades nos
encontros e desencontros daqueles que oscilavam na intengéo de constituir e manter familia— uma
instituicdo ainda valorizada — sem abrir mao de seus desejos, sentimentais ou materiais. Belmonte
documentou processos de transformacdo nos arquétipos feminino e masculino, nas instituicdes
tradicionais, nas disputas de forgas que permeavam arranjos sociais antes consagrados. Num amplo
conjunto sobre o tema, o caricaturista evidenciou novas constitui¢fes identitarias e algumas das
reacOes diante daquelas condutas, plenas de ineditismo.

Finalmente, no Capitulo 6 o destaque sera a moda nos anos 1920, assunto para aparece
retratado numa quantidade significativa de caricaturas — nédo fosse Belmonte, ele mesmo,
preocupado com sua aparéncia e seu vestuario. Enquanto nas décadas de 1900 e 1910 a moda ja
havia sofrido alteracfes em relacdo ao antigo repertério do Rio-Imperial — o desuso do espartilho
e a adocdo do sans dessous e da jupe entravée, entre outras diferengcas —, foi nos anos 1920 que
ocorreu uma profunda reestruturacéo de pecas do vestuario feminino que diminuiu o dimorfismo
em relacdo a indumentéria masculina e alterou sobremaneira 0 modo de lidar com o corpo.

Belmonte retratou as mudancas materiais e as implicagdes dos usos que mulheres e homens
faziam de suas roupas e acessorios; ha que se destacar a existéncia de material especifico sobre
moda masculina, auxiliando a preencher lacunas num campo ainda carente de informagoes.
InclinacGes e tendéncias comumente associadas ao periodo foram captadas e registradas pelo autor,
contribuindo para a investigacdo sobre possiveis funcGes sociais do fenbmeno, bem como uma

reflex@o sobre processos mais amplos.
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CAPITULO 1 — A CARICATURA: FORMA E FUNCAO

1.1 — Caricatura, uma questdo de nomenclatura

A julgar pelo titulo da tese, nossa opcéao pelo termo “caricatura” ficou patente. Mas por que
ndo utilizamos “charge” ou “cartum” para designar o presente objeto de estudo? Diante das op¢oes
vocabulares possiveis para nomear géneros comicos distintos, é preciso esclarecer os motivos que
embasaram a escolha de “caricatura” e delinear similitudes e singularidades que guardam cada uma
dessas subdivisoes.

Caricatura, charge e cartum sdo géneros discursivos multimodais, ou seja, conjugam
simultaneamente multiplos modos de significacdo; as manifestagdes visuais impressas utilizam
recursos como desenho ou fotografia em composi¢Ges acompanhadas ou ndo de textos, ou pecas
calcadas apenas no uso de tipologias. “Géneros discursivos”, por sua vez, sdo tipos de enunciados
relativamente estaveis, modelos utilizados para a construcao da totalidade discursiva, organizada
em sua forma estilistica e composicional. Adotamos a defini¢do de Bakhtin (2003, p. 280-283),
para quem 0s géneros discursivos — as formas do enunciado — s&o mecanismos de comunicagéo
constituidos pela triade tipificada do contetdo tematico, do estilo e da composicao; caracteristicas
que determinam sua materialidade. Elaborados no seio de uma determinada esfera social, a partir
de situagdes de interacdo relativamente estaveis, suas linhas de funcionamento particular estdo
vinculadas as especificidades e complexidades do campo onde circulam e se organizam, ou seja,
cada esfera social elabora e significa seus enunciados relativamente estabilizados, conhece e aplica
seus proprios géneros. Sujeitos a processos de atualizacédo e renovacao, orientados por dimensdes
socio-histdricas, os géneros discursivos sdo sensiveis as mudancas, mais flexiveis e combinaveis
do que a lingua que os engendra.

Os géneros do comico — caricatura, charge, cartum — partilham da visualidade e do humor
como tragos comuns, mas guardam peculiaridades distintas; no entanto, suas defini¢cbes ndo séo
passiveis de unanimidade nos mundos literario, académico e jornalistico, e as imprecisdes que
rondam o tema dificultam ainda mais o consenso. Esse debate tedrico foi abordado em
profundidade por Camilo Riani, caricaturista e professor da Unimep, no livro Linguagem &

cartum...: ta rindo do qué? Um mergulho nos saldes de humor de Piracicaba (2002) e pelo



professor da UEL Alberto Gawryszewski em A caricatura e a charge na imprensa comunista —
1945/57 (2004), resultado de projeto de pesquisa de pds-doutorado em Historia Social da UFRJ.
Com ampla investigacdo acerca da formacao desses conceitos, os autores nos déo alguns subsidios
para a compreensdo e a escolha do termo.

O exame das defini¢bes constantes em léxico especializado constitui uma das bases de
andlise terminologica, na tentativa de contrapor seus termos com seus usos. No Dicionario da
comunicacdo (RABACA; BARBOSA, 1978), os vocabulos charge, cartum e caricatura séo

enumerados, essa Ultima apresentada como

1. A representacdo da fisionomia humana com caracteristicas grotescas, cémicas ou
humoristicas. A forma caricatural ndo precisa estar ligada apenas ao ser humano (pode-se
fazer caricatura de qualquer coisa), mas a referéncia humana é sempre necessaria. 2. Arte
de caricaturar. Designacdo geral e abrangente da caricatura como forma de arte [...] Nesta
acepcao, sdo subdivisdes da caricatura: a charge, o Cartum, o desenho de humor, a tira
cdmica, a historia em quadrinhos de humor e a caricatura propriamente dita (a caricatura
pessoal). (RABACA; BARBOSA, 1978, p. 19)

E de se notar, na segunda definicdo, a elevacdo da caricatura & categoria de arte, numa
acepcao genérica e abrangente, capaz de abarcar uma ampla gama de expressées humoristicas. Na
primeira defini¢cdo, mais estrita, o termo esté ligado aos significados decorrentes do verbo italiano
caricare, do qual é derivado: caricaturar seria carregar, sobrecarregar, carregar exageradamente.
Nesse sentido, designa uma producdo humoristica vinculada ao homem que visa destacar ou
produzir tracos, deformidades anatémicas, realcando aspectos capazes de auxiliar na composicéo
de uma personalidade; um desenho de uma pessoa existente na vida real (politicos, artistas etc.)
gue exagera suas caracteristicas, gestos, vicios e habitos de forma satirica, produzindo um tipo de
“retrato distorcido”.

Charge, por sua vez, € descrita como a obra “cujo objetivo é a critica humoristica de um
fato ou acontecimento especifico, em geral de natureza politica”; o termo é oriundo do francés
charge, ou seja, carga (RABACA; BARBOSA, 1978, p. 9). Além da vinculagdo a fatos ou
personalidades reais, a temética politizada seria outro trago distintivo dessa forma de humor.

Finalmente, cartum figura no Dicionario da comunicagdo como o termo oriundo do inglés
cartoon, que significa “cartdo, pequeno projeto em escala, desenhado em cartdo para ser

reproduzido depois em mural ou tapecaria”.
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Essas subdivisGes do humor grafico sdo adotadas comumente em eventos da area no Brasil;
por exemplo, no regulamento do Saldo Universitario de Humor de Piracicaba-UNIMEP que

apresenta as categorias da seguinte forma:

Charge: desenho humoristico relativo a fato real ocorrido recentemente; Cartum: desenho
humoristico sem vinculo necessario com qualquer fato especifico; Caricatura: retrato com
distor¢bes anatémicas, geralmente de alguma personalidade famosa.

Entre charge e cartum podemos depreender que a referéncia (ou nao) a fatos do noticiario
seja seu principal traco distintivo; enquanto a charge recria a tematica imediata da atualidade, o
cartum visa uma realidade genérica. Dai o carater essencialmente temporal da charge, ligado ao
repertério dos assuntos “do dia”, face a uma atemporalidade do cartum, em cenas de horizonte mais
amplo, que ndo guardam necessariamente uma relacdo com acontecimentos ocorridos ou
personalidade publica especifica. Direcionado, na maioria das vezes, a critica de costumes, o
cartum € um desenho humoristico que geralmente satiriza comportamentos, valores e o cotidiano
(RIANI, 2002, p. 34).

Se adotassemos o critério das subdivisdes, ndo seria equivocado afirmar que a producao
gréfica de Belmonte publicada na Careta e na Frou-Frou seria composta de cartuns, na medida em
que privilegia situacGes e condutas observadas no meio social, sem referéncia direta a fatos ou
individuos determinados; o termo caricatura, em seu sentido estrito, ndo se aplicaria a nosso objeto
de andlise, visto que ndo se trata de retratos deformados de personagens especificos.

No entanto, optamos por adotar a alternativa lato sensu de caricatura, sem nos restringir a
designacdes delimitadas; o trabalho de Belmonte aqui enfocado pode ser encarado como caricatura
de costumes, voltada a vida diaria, tributaria das imagens satiricas que comegaram a circular com
mais intensidade na Franga do século X1X com Daumier e que apresentavam a cidade e seus tipos
de forma inusitada.

Ainda, a escolha também se conecta ao modo como o préprio artista e a intelectualidade a
sua época se referiam aquela producgdo; nas entrevistas, matérias, reportagens e criticas que tratam
de Belmonte entre os anos 1920 e 1950, ele sempre é mencionado como caricaturista (e nao

cartunista, por exemplo) e sua obra, ¢a va sans dire, é citada como caricatura.
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1.2 — Humor nas revistas ilustradas na Primeira Republica

Nos altimos 200 anos, a circulagcdo do desenho de humor no Brasil esteve imbricada numa
série de variaveis como o0 suporte, a técnica, a divulgacao, 0os meios de sua comunicagao, 0 Sucesso
de sua recepgdo. Da litografia a computacdo gréfica, das revistas as redes sociais, mudam 0s meios
e os artistas ao longo do tempo, enquanto permanece a forma de expressdo que se apropria da
observacao de fatos, personagens, situacGes para expressar mensagens calcadas na ironia e na
comicidade. Através de midias e épocas diversas, o traco informa, deforma, critica, satiriza,
exprime um dos muitos possiveis géneros de humor, desafiando possiveis interpretacfes da carga
simbdlica que emerge de suas representacdes.

A introducdo do género entre nds, a partir da terceira década do século XIX, ocorreu na
esteira de um processo de sua propagacao na Europa, com a apropriacdo da estética romantica, a
introducgdo de oficinas litogréficas e a circulacdo de publicagGes periddicas ilustradas. Na esteira
da utilizacdo de uma série de inovagdes em curso, as caricaturas difundiam amplamente essas
mesmas inovacgdes, promovendo a disseminacdo dos recursos técnicos, artisticos e da publicacao
periddica. Outrossim, num pais formado num quadro de ordem escravocrata e controle das
mentalidades, onde a liberdade de imprensa e a materializagdo dos prelos ocorreram tardiamente
tendo por consequéncia uma imensa populacdo analfabeta, a viabilidade e a emergéncia da
caricatura obedeceram a caracteristicas proprias.

Desde os tempos imperiais, a critica jocosa de tramas e entremeios nacionais era
evidenciada em satiras orais e escritas, e também no teatro e nas festividades populares, que
apresentavam uma figuracao vivida e burlesca de nossos governantes e costumes. Os alvos do riso
incluiam as forgas de poder e os mecanismos de repressdo, assim como o cotidiano da Capital do
Império, em charges sociais que traziam a cena a sociedade da época, fixando tipos observados e
delineados pelos artistas (MARTINS, 2003b).

Em meio aquela conjuntura, o humor era uma valvula de escape a censura, uma insurgéncia
as forcas de poder, um desafio a ordem estabelecida. A comunicagdo visual proporcionada pelo
desenho, por seu turno, constituia uma forma de expressao acessivel aos iletrados, com maior poder
de transmissdo das mensagens neles contidas. Esses sdo alguns aspectos que podem explicar por

que o trago caricaturado se tornou uma das linguagens de maior aceitacdo no pais, cujas primeiras
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manifestacOes eram inspiradas nos modelos europeus de representacdo entdo em voga, marcados
pelo Romantismo francés.

Naquele mesmo século, verificou-se a associacao estreita entre humor e midia impressa —
num primeiro momento com 0s jornais, em seguida com as revistas ilustradas —, catapultados
pelos avancos nas possibilidades de reprodugdo com o consequente aumento nas tiragens e
ampliacdo do publico leitor (SALIBA, 2002, p. 38); uma dindmica que ocorreu nos paises europeus
e que de forma mais lenta se inscreveu nos maiores centros urbanos brasileiros. Os acionistas de
humor souberam se apropriar do progressivo aperfeicoamento técnico e da evolucdo da imprensa
para aliar seu talento e inventividade aos instrumentos e recursos disponiveis. Valendo-se dos
engenhos de impressdo e avangos da comunicacdo, deslancharam um processo onde a
transformacéo do traco se dava paralelamente as conquistas de formas de fixacéo de imagens e de
estéticas da epoca. A expansdo da caricatura se firmava, vinculada as mudancas editoriais e a
iniciativas gréaficas até entdo inéditas, reforcando as relacdes entre humor e imprensa periddica,
que evoluiam na direcdo da aquisicdo de uma feicdo moderna.

A caricatura certamente ndo era a Unica forma de producdo humoristica naquele periodo;
ha que se destacar o incremento da publicidade, do teatro de revista e das obras cinematograficas
como espagos de criacdo também associados a comicidade. Com frequéncia, os humoristas
transitavam entre préticas culturais distintas, acumulando uma multiplicidade de fungbes que
resultavam em registros privilegiados das condicgdes, possibilidades e vivéncias da historia
nacional.

As narrativas humoristicas experimentavam uma acentuada disseminacdo através de
veiculos de expressdo urbana — as revistas, as conferéncias, os reclames, os palcos. Numa
sociedade marcada pela condicédo de acentuado analfabetismo, que assistia a proliferacdo dos meios
de comunicacdo de massa, esses nichos de transgressao que buscavam desmascarar o real ocuparam
um lugar crucial como uma “fala” préxima da vivéncia cotidiana, que alcancava de forma mais
incisiva as identidades que compunham o corpus social brasileiro.

Sem desconsiderar as inter-relagdes entre as diversas formas do humor que descortinavam
o0 Brasil Republicano, nosso foco recai sobre a caricatura e seu papel consubstanciador nas revistas
ilustradas, que utilizavam o humor impresso em suas paginas como trago distintivo.

Uma vez estabilizada a Republica, apds a turbulenta fase inicial, a representacdo comica da

vida nacional adquiriu novos contornos, impulsionada por diversos fatores. A conjuntura

48



socioecondmica, assentada na florescente atividade urbano-industrial, favorecia o crescimento e a
diversificacdo do mercado editorial, num cenario de aperfeicoamento das oficinas graficas e de
crescimento populacional nos principais centros urbanos do pais.

O incremento da imprensa gerou desdobramentos no setor, rumo a uma gestdo cada vez
mais empresarial e a uma progressiva diferenciagdo demarcada entre os jornais e as revistas. Pode-
se dizer que ambos eram movidos pela necessidade da venda e do lucro; cada vez mais abriam
espaco para a publicidade e investiam na venda de assinaturas. A medida que a comunicagio
periodistica incorporava feicdes de grande empresa, seu viés mercantil se acentuava, e as
publicagdes eram criadas para ser um verdadeiro “produto de negdcios”. Nesse sentido, buscavam
agradar os leitores e corresponder a suas expectativas, visando a ampliacdo continua de um publico
que pudesse viabilizar sua existéncia exitosa.

Como mateéria-prima para seus editoriais, o cultivo da novidade e a crenga no progresso
apareciam como pontos em comum, nas paginas que sinalizavam novas mentalidades e praticas
verificadas nas cidades que abrigavam seus consumidores. Mas jornais e revistas se distanciavam
na forma de apresentacdo, no modo de abordagem dos assuntos e nas estratégias de conquista dos
leitores, cada qual adquirindo contornos proprios. A medida que eles (o0s jornais) passaram a
adquirir feigdes “mais jornalisticas” e “menos mundanas”, houve uma verdadeira proliferacdo de
revistas semanais ilustradas voltadas ao cotidiano metropolitano e seu manancial social, esportivo
e cultural; situadas entre os jornais e os livros, atuavam na direcdo de uma segmentacdo de consumo
e circulagéo, em relagéo direta com o gosto e a demanda dos receptores.

Os jornais, geralmente diarios e vespertinos, tentavam acompanhar o ritmo da sucessao dos
acontecimentos e divulgavam a noticia do momento, dos embates politicos ao descarrilamento do
bonde, dos crimes urbanos as enchentes nas ruas. As revistas, de periodicidade semanal, quinzenal
ou mensal, destacavam apenas alguns dos fatos ocorridos durante a semana (a quinzena, ou 0 més)
que tivessem causado maior impacto, fossem no campo das artes, da politica, do esporte, do
mundanismo; havia um tanto de desconexdo entre acontecimento e tempo nas suas paginas,
sobretudo se comparadas aos jornais, cujo tratamento era diario. As revistas, com um certo delay,
competia 0 comentario, a opinido ou uma visdo mais aprofundada acerca de determinado assunto,
em textos que ousavam na criatividade e na forma de sua apresentacéo, contando com um recurso

cada vez mais fundamental naqueles veiculos: a visualidade.
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O uso da figuracdo grafica passou a adquirir extrema importancia nas chamadas “revistas
de variedades” e “revistas ilustradas”, na busca pela oferta de atrativos conduntendes para a
conquista dos consumidores; nelas, a imagem rivalizava com o texto em sofisticadas composigdes
impressas nas laminas de celulose. Nelas, se as noticias ndo saiam “quentes” devido a periodizacao
espacada, por outro lado podiam contar com recursos privilegiados em relagdo aos jornais,
sobretudo no tocante a elaboracdo material de seu contetdo.

Além da disseminacgéo do apelo imagético, no processo do periodismo brasileiro coube as
revistas um papel expressivo no suporte da palavra como porta-voz de literatos, e no incentivo ao
consumo (de suas proprias edi¢des e dos produtos que ofereciam em suas paginas). Essa
modalidade de periddico — que havia ingressado no pais desde os primordios da Impressdo Régia,
como ja mencionamos, mantendo-se ativa no Império como género de sucesso — se ampliou e
diversificou na Primeira Republica, aumentando sua penetracdo rumo ao estabelecimento de
veiculos de massa. As revistas, que no inicio do XX se erigiam como meio de acesso a cultura e as
artes em suas variadas expressOes, sofreram um processo de modernizagdo no intuito de
corresponder as demandas de uma sociedade urbana e industrial que se estabelecia no Brasil.

Beneficiadas por melhorias de recursos e transformacGes do campo grafico que
aumentavam a qualidade e diminuiam os custos de impressdo, possibilitando o aumento dos
nameros de péginas e das tiragens; pela evolugdo do sistema de transportes, que facilitava a
distribuicéo e circulacao das edic¢des; pelos incentivos a aquisicdo ou fabricacdo do papel, matéria-
prima crucial para o desenvolvimento do ramo; pelo uso de telégrafo e, posteriormente, telefone
como instrumentos de transmissdo de dados (MARTINS, 2008, cap. 3), elas se consolidaram,
juntamente com os jornais, como veiculo de comunicagdo por exceléncia, corporificando uma nova
era de reprodutibilidade técnica.

A veiculacdo de imagens e a forca do humor presente nas revistas, fortemente
comprometido com o mercado, somavam forgas na conquista do seu publico e no lastro para sua
sobrevivéncia; numa sociedade onde apenas cerca de 30% da populacdo era alfabetizada nos anos
1920,% o apelo imagético se configurava um tanto irresistivel. A reflexdo da historiadora Fabiana

Lopes da Cunha corrobora esse argumento:

2 Fonte: IBGE. Censo Demografico 1920. Disponivel em: <www.dominiopublico.gov.br/download/texto/
me000104.pdf>.
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Apesar das altas taxas de analfabetismo existentes no Brasil no inicio do século XX, ha um
crescimento do consumo de alguns periddicos e revistas semanais. Tal fato estaria
intimamente relacionado com as inovacdes pelas quais a imprensa estava passando, nestes
anos com as mudancas em seus layouts, e principalmente com a introducdo de imagens.
(CUNHA, 2008, p. 49-50)

Ainda que as imagens fossem acompanhadas de legendas, titulos e subtextos de teor
comunicativo imediato para alguns, incompreensiveis para outros, ndo se pode negar que a
linguagem visual é capaz de “falar por si” e atingir o imaginario e a subjetividade, principalmente
numa populacdo formada por ex-escravos e imigrantes, onde o contingente de cidaddos aptos a
leitura era restrito a uma minima parcela.

No Brasil Republicano, houve esforgos significativos na contraméo dessa triste realidade
educacional, com investimentos em alfabetiza¢cdo. Ao menos no discurso, o letramento era um dos
“carros-chefe” dos republicanos; num momento em que 0 pais se preparava para a implantacéo do
capitalismo e a expansdo industrial, havia necessidade de preparacdo profissional da méo de obra
assalariada que substituiria a forca escrava (SILVA, 1998). A expansdo das camadas médias
aumentava a demanda por educagdo como via de ascensdo social, enquanto para a populacéo
“livre” no quadro da urbanizagdo saber ler havia se tornado um verdadeiro emblema distintivo
(MARTINS, 2008).

N&o se pense, contudo, que esforcos exitosos lograram a alfabetizagdo em larga escala das
classes populares; a escolaridade, mais do que vinculada as necessidades sociais, ainda era
manipulada como instrumento de prestigio e poder. Mas ha que se considerar que, se o indice de
analfabetismo era extremamente alto no inicio do século passado, houve mudancas nesse quadro,
com resultados na formacéo de leitores, capaz de potencializar a aquisi¢do do impresso em suas
variadas formas. Somado a isso, 0 panorama socioecondmico favoreceu o aumento de um mercado
consumidor que encontrava no periodismo o veiculo ideal para o exercicio da leitura, e no prego
de revistas como Careta e O Malho um incentivo a sua aquisi¢éo.

Os trabalhos de Ana Luiza Martins sobre revistas paulistanas na Primeira Republica sdo
referéncia na andlise do tema, que culminaram no lancamento do livro Revistas em revista:
imprensa e praticas culturais em tempos de Republica (2001), além de indmeros artigos
académicos publicados. Repositorios de andlises criteriosas e informagfes valorosas que

utilizaremos na abordagem do nosso objeto, as observacdes da historiadora se mostram cruciais na
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abordagem das caricaturas de Belmonte cujo meio de divulgacdo eram justamente as revistas de
variedades Careta e Frou-Frou.

A autora enumera alguns fenémenos ocorridos no periodo que, numa coincidéncia
temporal, teriam favorecido os experimentos graficos ilustrados; além da j& mencionada
modernizacdo técnica da imprensa, capaz de otimizar as tiragens e 0s recursos de impressao, “a
proliferacdo de periddicos no Pais sem tradigdo de casas editoras de livros; aemergéncia de talentos
literarios e artistas plasticos que se valiam das revistas como espaco quase exclusivo para a
colocacdo profissional” (2003a) tambem foram pontos que auxiliam na compreensédo do topo que
0 trago adquiriu no circuito da imprensa, ndo mais como mero acessorio complementar do texto,
mas como a propria forma de texto.

As imagens “invadiram” as revistas, e as revistas “invadiram” os leitores, com capas mais
atraentes, diagramacéo inovadora e ornamentada, e avango no uso da cor, que as destacavam em
relacdo aos jornais. Com péginas repletas de fotografias, anuncios ilustrados e — por ultimo, mas
ndo menos importante — de caricaturas, elas foram protagonistas de um processo que catapultou
as imagens ao patamar de sinal inequivoco da modernidade.

E aqui sublinhamos realmente o trago do lapis, da pena ou do pincel como vetor inconteste
do nosso passado editorial. Reconhecemos também, no mesmo periodo, a disseminacdo das
fotografias na midia impressa, usada como forma de retrato e documentagdo em reportagens sobre
as transformacdes urbanas, personalidades e cerimdnias relevantes, ou no colunismo social. Numa
edicdo dos anos 1920 da Careta ou da Frou-Frou, poderiamos encontrar fotografias de um cha-
dancante, do interior ricamente decorado de algum hotel recém-inaugurado, de alguma conferéncia
literaria em algum dos palcos da cidade, do footing apds a missa na Igreja da Praca Duque de
Caxias (atual Largo do Machado), da frequéncia as praias da Avenida Beira-Mar. Mas numa época
em que pixels e bytes ndo faziam parte do vocabulario diario dos cariocas, a facilidade para a
insercdo de ilustracdes precedeu a propagacédo universalizada da fotografia (CARDOSO, 2009), e
0 uso dos desenhos na publicidade e na narrativa humoristica tinha um peso maior do que nos dias
atuais. Um exemplo disso eram as capas das revistas, que nos anos 1920 ostentavam caricaturas e
ilustracOes; nelas, o uso de fotografias s6 se proliferou na década seguinte, assim como nos
anuncios, que até entdo foram compostos em sua grande maioria com desenhos.

Hoje, quando folheamos uma revista semanal, o espaco parece disputado por texto e

fotografia, sem que haja muito lugar para caricaturas ou ilustragdes manuais; contudo, naquele
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momento, o traco de Di Cavalcanti na propaganda do dentifricio Odol; de Manoel de Mora nos
anuncios do Parc Royal; e de Belmonte, J. Carlos, Raul e Storni nas caricaturas coloridas — apenas
para citar alguns dos inimeros exemplos possiveis — pulavam das paginas como forma primordial
de linguagem moderna. Os ilustradores, que muitas vezes eram também caricaturistas,
desenvolviam uma estética em expansdo, caracterizada pela renovagao na expressao das suas obras,
plenas de chapadas de cor, fortes contrastes cromaticos e tragos simplificados. Onipresente nas
revistas, o traco dos artistas também se alastrou nas capas e nos miolos de livros e albuns da época,
COmMO uma voga no auge de sua ascensao.

Naquele momento, as ilustracdes “adentravam” as fotografias, em revistas caracterizadas
pelo hibridismo, com apresentagdes gréaficas mescladas; muitas vezes, a fotografia recebia
tratamento de ilustracéo e era “atropelada” por molduras, vinhetas, recortes, montagens. Sem que
fossem tratadas como “sagradas” ou irretocaveis, eram integradas ao texto por meio de
intervencdes ostensivas dos artistas graficos; como Belmonte, autor de uma serie de ornatos
tipograficos e de vinhetas desenhadas sobre fotografias nas mesmas revistas onde colaborava como
caricaturista, adicionando camadas de sentido as imagens retratadas.

Como um objeto ludico composto de texto, imagem e técnica, as revistas buscavam
preencher lacunas de mercado e privilegiavam a oferta de lazer e entretenimento, a abordagem
mais leve das matérias, a inclusdo de temas amenos, conjugados com seu forte apelo pictorico. A
identidade visual do periodico também cumpria relevante fungédo na formacao de uma “linhagem
identitaria”, importante para a conquista do publico; a conjugacdo de elementos graficos com a
palavra escrita deveria resultar num facilitado reconhecimento pelos leitores e sua consequente
satisfacdo. Assim, recursos como a diagramagcéo, a tipografia, as ilustragdes, desenhos, caricaturas,
fotografias, as vinhetas que emolduravam titulos, poemas, crénicas, folhetins, eram utilizados de
forma a produzir um cddigo de linguagem atraente e cativante, numa correspondéncia entre assunto
e forma capaz de gerar o habito da sua apropriacao.

E, se aimagem era um aspecto-chave daquelas publica¢cbes — tanto em fungédo dos recursos
gréaficos disponiveis como pelo espaco concedido a ela nas suas mais variadas formas —, a
segmentacdo deve ser destacada como outra peculiaridade distintiva que as orientava. Na tentativa
de se erigir como um produto mercantil, as revistas se voltaram a um direcionamento de publico
como forma de cooptacdo de mercado. Abarcando interesses e valores definidos, intencionavam
suprir demandas temaéticas, no contorno de grupos leitores afeitos ao impresso e sua propagacao.
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No inicio do século XX, as revistas brasileiras viveram um verdadeiro boom, com um amplo
espectro de titulos inseridos num sistema de producdo, circulacdo e vendagem com objetivos de
larga insercdo no mercado. Em levantamento feito pelo Departamento Nacional de Estatistica em
1931 sobre a Imprensa Periddica no Brasil, chama atencdo o constante aumento de publicacfes
entre 1912 e 1930, especialmente de revistas semanais e mensais, concentradas no Rio de Janeiro
e em S&o Paulo. A proliferacdo e a diversificagdo dos temas tratados também impressionam,
ressaltando a tendéncia a orientacéo que se desenvolvia no mercado editorial, com divisao de temas
“Noticiosos”, “Literarios”, “Cientificos”, “Humoristicos”, “Cinematograficos”, entre muitas outras
especialidades (ALMEIDA, 1995). A linguagem e as matérias tratadas eram definidas conforme o
publico que buscavam atingir, oferecendo se¢es fixas voltadas aos assuntos que despertavam seu
maior interesse.

Havia, ainda, aquelas que ndo se enquadravam no modelo de veiculo de mercado e se
dirigiam a segmentos excluidos; a imprensa operaria, especialmente em Sao Paulo, propagava
ideias libertarias, contribuindo para a divulgacdo da leitura e demais praticas culturais entre
determinado publico. Seu posicionamento caminhava na contramédo da ordem vigente, fazendo
com que fosse constantemente alvo de censura; postura diversa da imprensa burguesa, alinhada
com os propositos modernizantes da agenda republicana no primeiro momento de sua instituicao.

Em sua maioria, as revistas serviam a reproducdo de um sistema j& implementado,

vendendo um ideario envolvido com modelos dominantes. Como ressalta Ana Luiza Martins:

As revistas em geral matizavam a realidade, veiculando imagens conciliadoras de
diferencas, atenuando contradi¢des, destilando padrdes de comportamento, conformando o
publico leitor as demandas convenientes & maior circulagdo e ao consumo daquele impresso.
Ou seja: expressavam 0 compromentimento aprioristico com aquilo que o leitor queria ler
e “ouvir”. (MARTINS, 20033, p. 2)

Seus editoriais ndo visavam, a priori, a contracultura, a abordagem de indicios
antidemocraticos, as denuncias de injusticas sociais; pareciam mais empenhados em celebrar e dar
continuidade a entrada do pais nos trilhos do progresso, com a preocupacéo de entreter seus leitores
com aspectos agradaveis e desejaveis da experiéncia urbana que se queria moderna, antenada com
os referenciais civilizatorios propagados pela cultura ocidental. De modo geral, o tom era otimista

em relacdo aquela forma de viver que se inscrevia na metropole capital, plena de facilidades
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tecnoldgicas, mobilidade facilitada, comunicacdo expandida, novas possibilidades de socializacdo
e fruigdo das &reas transformadas da cidade.

Mas néo intencionavam adentrar o denso emaranhado de dominios distintos que coexistiam
num mesmo espaco citadino, deixando de fora de suas paginas grupos mais pobres, moradores de
subdrbios; os que tentavam sobreviver nas franjas da cidadania mantendo cddigos culturais
préprios, ndo necessariamente preocupados em espelhar Paris, Londres ou Nova York como o
apice da idealizacdo.

O conteudo das caricaturas inseridas nesse panorama obedeceu as variantes proprias de
historicidade de sua elaboracéo, sinténicas as revistas que reverberavam a alegria e o otimismo de
parte do corpus social daquele momento. Entre o periodo monarquico e a Primeira Republica,
houve uma virada tematica na satira grafica. Desde os primdrdios de sua circulacdo até a segunda
metade do XIX, as mazelas politicas eram o alvo central dos trabalhos, que tratavam de questfes
alusivas ao governo, a escravidao e a Igreja, em combate ao regime de submissao, ao atraso das
instituicbes, ao obscurantismo religioso, engajadas em projetos de mudangas estruturais da
sociedade (MARTINS, 2003b, p. 49).

A belle époque tropical delimitou uma fase distinta: as criticas de cunho ideologico foram
substituidas por uma pegada mais leve, um tom mais descontraido, onde o cotidiano das elites
passava a configurar sua tematica primordial. Luiz Guilherme Sodré Teixeira aponta qualidades

proprias da expressdo grafica presente nas revistas ilustradas da Primeira Republica:

Sua funcdo é mais prosaica e sua preocupacdo, tdo somente, documentar a sociedade
emergente, o0 who’s who do mundanismo caboclo. Elas reaparecem agora como o veiculo
no qual essa estreita faixa da sociedade via a si propria, algo assim como um espelho
proustiano as avessas, no qual janotas, cocottes e nouveaux riches corriam a la récherche
du temps perdu no passado portugués, colonial e ruralista. (TEIXEIRA, 2001, p. 26)

Na Republica Velha — mas, sobretudo, nesses primeiros anos do século em que o Rio de
Janeiro adota os bigodinhos a la parisiénne como simbolo de sua modernidade — a charge
funciona como instrumento cultural que documenta sua restrita burguesia e a ascensdo de
sua incipiente classe média. (TEIXEIRA, 2001, p. 39)

Uma graca ligeira de “piadas de saldo” se sobrepunha a luta engajada que emanava das
charges do século XIX, como um divertissement voltado ao entretenimento e ndo a combatividade.
A intencdo descompromissada com a politizagcdo dos atores permeava a fixacdo do cotidiano

burgués, numa abordagem deleitavel para os leitores daqueles sujeitos “faz de conta”.
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As revistas e a maioria de suas caricaturas ndo pretendiam abarcar e aprofundar aspectos
contraditorios e ambiguos verificados entre distintas esferas sociais; mas evidenciavam a
sobreposicdo de temporalidades que tipificavam um Brasil de heranca colonial, jovem nacéo
republicana que adentrava, de modo intempestivo, o admiravel mundo novo do progresso. Havia
certa contramao entre a forma e o contetido, entre modernidade e tradigdo, entre avangos gréaficos
inéditos e mensagens de reforco a tradicéo.

Com uma “cara” avancada, mas corpo pleno de velhas ideias, desvelam uma discrepancia
entre forma e conteddo que emergia no saldo de técnicas graficas de vanguarda utilizadas para

apresentar mensagens conservadoras:

Esse choque entre o visual moderno e o interior antigo ilustra a defasagem cultural e a
contradi¢do vivida pelo momento. Ali se colocavam grupos, ndo de todo refratérios a
renovagdo em curso, mas que procuravam viver, obstinadamente, seu tempo cultural,
temerosos pela perda de valores evocativos das origens [...]. As maquinas modernas podiam
ser adquiridas com o dinheiro facil do café e da industria nascente enquanto o dominio da
técnica era apenas uma questao de dedicacéo e aprendizado. Quanto aos textos, a veicula¢éo
de conteudos, atrelavam-se a um quadro mental ainda referenciado pelo carater do pais, de
tradicdo escravocrata, marcado pelo dominio da religido catélica, enquanto se mostrava
avido em exibir ao mundo a representacdo de seu voraz progresso. (MARTINS, 2008, p.
192-193)

O chamariz visual cumpria fungdo importante, era acionado para demonstrar modernidade;
mas 0s padrdes de sentimentos dos produtores e dos receptores das matérias apresentadas nas
publica¢des ndo acompanhavam, necessariamente, a velocidade tecnoldgica; muitos se mantinham
aguerridos a suas prévias convicgdes morais e culturais, tentando se equilibrar numa forma de viver
que pudesse equacionar o progresso, sem comprometer a solidez de sua zona de conforto material
e ideoldgica.

Ao abarcar um universo de vivéncias ao alcance das camadas altas e médias, as revistas
acabavam desempenhando verdadeiro papel auxiliar na absor¢cdo e na compreensdo da vida
metropolitana, com suas transformacfes impactantes e novidades incessantes que aceleravam a
virada do século e as décadas seguintes (com distin¢bes entre o primeiro e 0 segundo decénio);
exaltavam o novo e, a0 mesmo tempo, expressavam o atordoamento causado por ele.

Independentemente das variantes que as caracterizavam — o segmento ao qual se dirigiam,
a periodicidade, o conceito grafico, o tipo de papel etc. —, foram singularizadas por um

denominador comum, presente com forca na grande maioria das publicac6es: a caricatura. O “uso
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e abuso” do humor grafico se afirmou como um traco marcante daquelas publica¢des, como isca
de publico e alavanca de vendagem, como uma forma prépria de modernidade que se espraiava em
paginas coloridas, chamativas, nas revistas voltadas ao viver urbano.

Em meio a difusa segmentacdo dos impressos abundantes em faits divers, as caricaturas
pontuavam nas publicagcdes como verdadeiro elemento qualificador, garantindo o consumo. Nesse
sentido, reproduzimos a observacdo de Nelson Werneck Sodré (1966, p. 233-234), que sublinha a
importancia da arte grafica para a “identidade” das revistas, haja vista o carater supostamente

superficial que lhes era atribuido:

Salvou-as, sem a menor divida, a arte da caricatura, que teve, nessa época, grandes nomes
a pratica-las e dar-lhe um sentido, um contetdo e uma qualidade de execucdo, uma forma,
insuperaveis. E o grande, profundo e significativo aspecto que apresentam. Limitadas &
literatice, teriam sido indcuas e ndo teriam alcancado a penetracdo relativa que alcangaram.
(SODRE, 1966, p. 346)

Com cautela, podemos esbocar analogias entre aquelas caricaturas no papel e os atuais
videos de “Porta dos Fundos”, memes no Instagram, montagens de Snapchat; quem estivesse em
busca de uma diverséo ligeira e do riso descontraido, ou quisesse, numa leitura rapida, saber quais
assuntos mobilizavam o dia a dia das classes alta e media urbana — “o que estava rolando” entre
géneros e determinados grupos sociais —, encontrava nas caricaturas um repositorio de temas e
situacdes que expunham dinamicas presentes na sociedade naquele momento, sob uma 6tica capaz
de provocar o riso. Ainda, o humor gréafico era um lugar de reconhecimento, de identificacao e
empatia, na medida em que tratava de emocdes e sentimentos comuns aos leitores; ao expor reagdes
possiveis a vida moderna que tomava de assalto seus atores, oferecia uma espécie de “ponto de
encontro” para aqueles que se viam retratados em meio ao cataclisma da sobreposicdo de
temporalidades, em constante mutacao.

Ao contrario das charges politicas, ndo se tratava necessariamente de representacfes de
personagens ou acontecimentos especificos, existentes na realidade, mas sim da fixagdo de tipos,
ambientes, circunstancias, decalcados sob o olhar e 0 engenho de seu autor.

Num tempo analdgico, quando os lares ndo eram invadidos por ondas de baixa, média ou
alta frequéncia, nem por pixels luminosos com resolugdo galopante, a propagacdo de mensagens
através de imagens era espraiada nos periodicos, ocupando um significativo espaco material (nas

paginas e nos quadrantes dedicados a elas) e simbdlico (no imaginario, na expectativa, no deleite
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dos leitores) como forma de expressao tipica daquele momento de modernidade. Se o uso das
caricaturas em revistas ndo era exatamente novidade, vide as publica¢Oes ilustradas exitosas
existentes no Brasil desde meados do século XIX, no inicio do XX elas adquiriram outra dimensao,
face ao carater mercantil de veiculos de massa que as utilizavam na forma permitida pelas novas
possibilidades técnicas, e pela proliferagdo de artistas intelectuais que se dedicavam a elas
demarcando novas estéticas, novas tematicas, novas formas de se fazer humor.

A acentuacdo da interdependéncia entre as revistas e os profissionais das letras e do traco
influenciou os contornos de sua produ¢éo na chamada “segunda fase” da caricatura brasileira. Com
0 surgimento do jornalismo em forma de grande empresa, inaugurava-se uma “Republica das
Letras” onde a necessidade de elaboracdo de conteddo num campo competitivo inaugurava um
mercado jornalistico que abria possibilidades de profissionalizacdo para intelectuais boémios
(MARTINS, 2008, p. 137-138). A polivaléncia dos autores ndo era fato incomum; muitos atuavam
em géneros diversos, da literatura as artes plasticas, da crénica a caricatura, como o préprio
Belmonte. Essas circunstancias técnicas e mercadoldgicas fizeram com que as revistas abrissem
espaco para experimentacGes que significassem aumento de vendas, e o “tapete vermelho”
estendido a caricatura se encaixava nesse panorama. Os editores faziam concessGes nas
contratagdes de nomes que integrariam o corpo contribuinte das publicacGes, e 0s autores também
cediam na aceitacdo do espaco que lhes era atribuido mediante pagamento; como resultado, as
revistas muitas vezes apresentavam verdadeira miscigenacdo ideoldgica entre seus participantes, o
que ndo impedia sua realizacdo desde que o escopo final — a venda — fosse atingido.

O sucesso dos veiculos dependia de um dialogo efetivamente estabelecido entre autores e
publico, na conjugacgdo entre matérias e anseios das partes envolvidas. O historiador Elias Thomé
Saliba, autor da obra Raizes do riso — a representacado humoristica na histdria brasileira: da belle
époque aos primeiros tempos do radio (2002), também ressalta a objetivacdo de lucros que
permitissem a manutencdo das revistas como fator fundamental na aproximacao das relacdes de
muitos humoristas com o publico consumidor. O contato direto com o “mercado”, mais vasto e
variado do que aquele ligado ao mundo dos livros, provocou mudangas na forma com a qual os
artistas do humor percebiam seus leitores e, numa escala mais extensa, do modo com o qual
divisavam a sociedade.

Naturalmente, a possibilidade de sobrevivéncia através da colaboracéo em revistas era um

fator decisivo para os intelectuais-artistas, mas acreditar que o objetivo de ganhar dinheiro era a
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Unica motivacdo que os atraiam para aquelas publicagdes seria uma estreiteza de pensamento; ha
que levar em conta que as revistas, por sua capilaridade, eram capazes de alcangar o publico em
todo o Brasil, e 0 atrativo das imagens era capaz de despertar o interesse de novos leitores num
pais marcado pela dificuldade de acesso a literatura. Ser publicado em revistas significava ter um
canal comunicativo junto a um grande contingente de pessoas, poder chegar junto a um largo
contingente de receptores, e iSO Ndo era pouco.

O papel que as publicacGes periodicas tiveram nos processos sociais e culturais que
concorreram para a configuracdo de nosso pais tem sido objeto de estudo em diversas frentes
investigativas da histdria da imprensa; considerando as fei¢fes dos veiculos, tanto de forma quanto
de conteldo, em perspectivas diacrénicas e sincronicas, esforcos sdo reunidos visando a
compreensdo daquilo que Ihe é particular e determinante na verificacdo de sua penetracdo no
organismo social. Vejamos, a seguir, como eram as revistas onde Belmonte publicou suas
caricaturas entre 1923 e 1927, numa sobrevisao do entorno que cercava sua obra de humor gréafico,
ancorada no suporte de papel.

1.3 — Careta e Frou-Frou

Com boa dose de deboche e frescura, as revistas do Rio de Janeiro que deram destaque as
caricaturas de Belmonte na década de 1920 guardavam semelhancas e diferencas, cada qual
ocupando um quinhao préprio no campo da midia impressa e no horizonte do imaginario de seus
leitores. Tentaremos esmiugar algumas de suas caracteristicas mais marcantes — qual era a
periodicidade, quem as editava, qual o formato, tipo de papel, tipo de impresséo, valor, linha
editorial, a quem se destinavam — sublinhando confluéncias e divergéncias entre elas, na busca por
elementos que nos permitam uma aproximacao de seu contetdo, levando em conta a dimenséo da
producéo e da recepcdo dos veiculos que ancoravam o material humoristico grafico.

A comecar pela Careta, reconhecida como uma das principais e mais prestigiosas
publicacdes do inicio do século passado, cujas colegdes completas ultrapassam os limites das
bibliotecas publicas e podem, ainda que raras, ser encontradas em repositdrios particulares de

colecionadores amantes da revista. Com longevidade expressiva (52 anos), circulou entre junho de
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1908 e outubro de 1960, mantendo periodicidade semanal; era langada aos sdbados, em formato
tabloide (25,5cm x 18,5cm), e apresentava um trago essencialmente satirico como assinatura.

Felipe Botelho Correa, especialista em estudos sobre producéo e recepc¢do de periodicos
produzidos no Brasil e no mundo atlantico no inicio do século XX, demonstrou como o surgimento
da Careta fez parte de um processo no qual revistas mais baratas, com boa qualidade de impresséo,
passavam a adquirir penetracdo nacional e circulacdo em ampla escala (BOTELHO, 2012).

Fundada pelo alemdo Jorge Schmidt, tipografo e fotografo que prosperou como empresario
empreendedor do ramo periddico, a Careta era um produto cultural idealizado para atingir um
amplo espectro de leitores, com apelo mais popular do que a erudita Kosmos (1904-1909), uma
publicacdo que também pertencia a ele. Naquele momento, comecavam a fazer sucesso revistas
com pregos mais acessiveis, apresentacdo atraente, fartamente ilustradas e com alta dose de humor
como O Malho (1902-1954), voltada as classes populares, e Fon-Fon (1907-1958), direcionada as
camadas médias e altas. Essa ultima, fundada por empresarios italianos e dirigida pelos intelectuais
Gonzaga Duque, Lima Campos e Mario Pederneiras, era impressa em parceria com a Kosmos, nas
oficinas de Schmidt (BOTELHO, 2012, p. 79).

No ano seguinte ao seu surgimento, Fon-Fon mudou-se para outra casa editorial e Schmidt
langou sua propria revista popular, a Careta, possivelmente com o objetivo de comercializar uma
publicacdo mais rentavel, ja que a Kosmos havia se tornado financeiramente deficitéria, apesar do
renome conquistado (ABREU, 2015). Enquanto a Fon-Fon era considerada o “6rgdo dos
simbolistas” (SODRE, 1966, p. 302), a Careta era chamada a “voz dos parnasianos”.®

Consideramos que a Careta se situava “entre” O Malho e a Fon-Fon, na medida que néo
era direcionada especificamente as massas, mas tinha um perfil mais popular do que a Fon-Fon,
aliado a um pendor humoristico explicitamente definido. O preco dessas publicacBes é outro
indicativo do publico que pretendiam atingir; no inicio de suas atividades, a Careta custava $300,
o mesmo preco d’O Malho, enquanto a Fon-Fon era vendida por $400. Conforme demonstra
Botelho, se levarmos em conta que uma passagem de bonde custava $200, podemos inferir que
nenhuma dessas publicacGes era inacessivel a uma grande parcela da populagédo (BOTELHO, 2012,

p. 81). A Kosmos, situada em outra categoria, custava 2$000.

3 Moisés Massaud (2001) ressalta que essa associacdo das revistas com correntes literarias especificas dizia respeito
mais a0 momento de sua criagdo do que ao decurso de suas atividades, na medida em que era comum o transito e a
mescla de representantes de certos movimentos com outras tendéncias contemporaneas.
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Além da concorréncia, d’O Malho e da Fon-Fon, acreditamos que na década seguinte a
revista ParaTodos fosse a maior competidora da Careta. Pertencente a0 mesmo grupo editorial
d’O Malho — Pimenta de Mello & Cia. —, a ParaTodos circulou entre 1918 até 1932, “brigando”
pelo publico com estratégias similares que incluiam o destaque a caricaturas modernas, layout
arrojado e temas mundanos. Nosso posicionamento é corroborado pela saida do cartunista J. Carlos
da revista Careta, onde era 0 mais eminente artista grafico, justamente para dirigir as revistas O
Malho e ParaTodos em 1922; nessa Ultima, passou a fazer as ilustraces das capas coloridas e
caricaturas voltadas a tematica que recheava o miolo.

N&o a toa, foi justamente naguele momento que a revista Careta contratou Belmonte para
substituir J. Carlos, com suas caricaturas que versavam sobre assuntos correlatos, e que
apresentavam a mesma linhagem moderna na elaboracdo dos desenhos. A influéncia de J. Carlos
sobre a arte de Belmonte e o processo de seu ingresso na Careta serdo analisados mais detidamente
no préximo capitulo, voltado a sua vida e obra; por hora julgamos relevante assinalar o panorama
das publicacdes e artistas concorrentes, a importancia que a caricatura e os caricaturistas assumiam
no jogo de disputa mercadologica por leitores consumidores e o papel de Belmonte como principal
artista capaz de fazer concorréncia a J. Carlos, considerado o maior caricaturista brasileiro.

A Careta, desde seus primordios, pbde contar com o “parque grafico” da Kosmos, que
terminou suas atividades em 1909, no ano seguinte ao langamento de sua irma editorial. A nova
revista, aproveitando-se dos recursos disponiveis nas oficinas da Rua da Assembleia,
posteriormente transferida a Rua Frei Caneca (NOGUEIRA, 2010, p. 70), inaugurava um padréo
inovador de impresso periddico, na medida em que aliava uma 6tima qualidade material e visual,
percebida no tipo de papel couché usado no miolo e nas capas, nas cores, na definicdo de caricaturas
e fotografias, aliadas a um formato tabloide, leve, que cabia confortavelmente nas maos e poderia
ser carregado com facilidade. A identidade visual também chamava atencdo, com um padrdo que
diferia d’O Malho, que era calcado numa estética art nouveau: uma publicagdo em grande formato
(23cm x 32cm) que usava um papel de pior qualidade (papel jornal) e cuja impresséo nao favorecia
a nitidez das imagens que dispunha.

Note-se que a Fon-Fon ja apresentava uma serie de marcas inovadoras: também era em
formato tabloide, feita em couché, com uso da cor e fartamente ilustrada. Mas a Careta apresentava
uma intencdo mais popular, usando como diferencial um aporte maci¢co de caricaturas que

chamavam atenc¢&o desde a capa, onde charges — geralmente sobre temas ou personagens politicos
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— se destacavam sob o cabegalho com o titulo. E a diagramacéo inovadora, com linhas mais
limpas, menos ornamentadas, com “pegada” modernizante, contribuia para conferir um aspecto
estético unico, onde a aplicacdo de cores chapadas, aliadas ao traco dos caricaturistas da nova
geracdo, constituia um conjunto chamativo, atraente e “antenado” aos novos tempos.

Ao aspecto visual somava-se o0 teor eminentemente humoristico da revista, que oferecia
uma leitura divertida, mais leve do que a “sisuda” Kosmos, intencionada para fazer sucesso junto
ao grande publico, o que ficava claro desde o seu primeiro editorial, uma espécie de “carta de

intencdes”:

Lancando a publicidade este semanério, é preciso confessar, e contritamente o fazemos, que
a Careta € feita para o Publico, o grande e respeitavel publico, com P grande!

Com um programa téo vasto, tdo sedutor, tdo (como diremos?) caracteristico, esperamos da
simpatia do publico o franco acolhimento que Ihe ndo merecem tantas caretas por ai, bem
conhecidas.*

As loas ao “publico com P grande!” deixavam claro que a editoria ndo mirava em nichos
especificos de receptores, circunscritos ao ambito literario ou cientifico, por exemplo, e sim num
contingente amplo, que pudesse ler a revista, anunciando uma democratizagdo no acesso. Ao
mesmo tempo, esse mesmo editorial que anunciava um “programa téo vasto, tdo sedutor, tdo (como
diremos?) caracteristico” tambem se dirigia a “gentil senhorita, apreciadora entusiasta das se¢des
galantes do jornalismo smart”, talvez denotando ai uma vontade de agradar igualmente as leitoras
ciosas de elegancia e smartismo, provavelmente ndo percententes ao “povo com P grande”.

Como ja foi mencionado, a precariedade dos indices de alfabetizacdo entre a populacdo
patria, além da necessidade de renda para que se pudesse comprar a revista, mesmo que fosse mais
barata do que outras publicagdes — ou seja, as ambicOes da proposta editorial inovadora
esbarravam na materialidade das condigdes nacionais. E de se supor que os leitores, ou a0 menos
grande parte deles, seriam capazes de adquirir remédios, roupas, cal¢ados, bebida alcéolica,
cigarros e charutos, relogios, pianos, virtrolas e uma ampla gama de produtos que eram anunciados
em suas paginas.

Por outro lado, ndo se pode negar que os esforcos empreendidos para o letramento na

Primeira RepuUblica alargaram o manancial possivel de leitores, e o desenvolvimento econdémico,

4 Careta, 6 jun. 1908.
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demogréafico e urbano contribuiu para o crescimento de um mercado consumidor de periddicos.
Tudo isso somado ao apelo visual, que despertava o apetite de leitores curiosos e avidos por formas
de linguagem digeriveis mais facilmente do que as composi¢des formais do cardapio da erudicéo
letrada.

Como notou Herman Lima, “a revista de Jorge Schmidt se manteria por tanto tempo com
aquele prestigio paradoxal que a fazia disputada pelos fregueses de engraxates e barbeiros e pela
elite intelectual do Brasil” (LIMA, 1963, p. 152). De fato, embora a Careta atendesse a objetivos
que extrapolavam a esfera academicista da época, isso ndo significava uma diminui¢do na
qualidade de seu contetdo, que contava com colaboradores do porte de Lima Barreto, Emilio de
Menezes, Luiz Edmundo, Martins Fontes, Olegario Marianno, os redatores Bastos Tigre, Leal de
Souza e Olavo Bilac, além do talento de expoentes do humor grafico como J. Carlos, Storni e
Belmonte.

O resultado era uma miscelanea de textos e imagens de autores e teores varios, mas que
tinham como fio condutor a predisposi¢do satirica da revista na abordagem dos assuntos
contemplados. Conforme explanado pelo cartunista Cassio Loredano em sua obra sobre J. Carlos
(2002), 0 nome Careta seria inspirado em Caras y Caretas, uma publicacdo argentina semanal da
época; alcunha escolhida para fazer alusdo ndo a “caretas de mau-humor”, mas sim a careta do riso
e do deboche explicitado desde o primeiro editorial: “preferimos, francamente, sorrisos, mesmo
daqueles que mais parecem caretas”.®

Com sec0es diversas, trazia comentarios sobre moda, politica, urbanismo, esportes, cinema,
literatura, textos inéditos de autores prestigiosos, caricaturas e fotografias, colunas sociais e
arroubos filosoficos, sempre sob verve satirica. A Careta era uma revista de variedades que se
destacava pelos valores artistico e intelectual, iconografico e literario, e também por uma espécie
de registro documental; era inegavel sua atuacdo como propagadora de informacdes, embora néo
tivesse um compromisso explicito com a noticia. O compromisso explicito da Careta era com a
satira e a autopermissdo no uso do tom humoristico para abordar 0s assuntos nela contemplados; a
revista, afinal, “elegeu o humor como principal veiculo para retratar as transformag6es urbanisticas
e sociais ocorridas no inicio do século XX” (VELLOSO, 1996), conferindo um aspecto irreverente

e provocador a publicacéo.

5 Careta, 6 jun. 1908.
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Na qualidade de produto cultural mercadoldgico, a Careta dependia de uma clientela
interessada na sua aquisi¢do para consumo do contetido por ela oferecido; aos chamarizes visuais
(caricaturas, fotografias, diagramacéo) e a “isca” do humor como promessa de divertimento e lazer
somava-se um posicionamento ideoldgico do periddico que expressava 0s sentimentos de um certo
segmento social. A revista, assim como a grande maioria de publica¢cbes comerciais langadas desde
0 inicio do século XX, propagava um estilo de viver implicado na “inser¢cdo compulsoria” de
costumes e comportamentos que se encaixavam num processo mais amplo de avanco capitalista,
de marcha civilizatoria, de orientacdo do mundo ocidental em direcdo a um ideal de modernidade
derramado sobre cidades capitais.

Foi nesse cenario que a caricatura se afirmou como meio de expressdo proprio de um tempo
marcado por aceleracdo e velocidade, pelo espalhar da visualidade, pela rapidez das mensagens
que deveriam atender a requisitos de concisao e clareza visando a apreensao imediata de receptores
em meio a ascensdo de tantos novos estimulos. Na Careta, a caricatura era a “menina dos olhos”
da revista (seu “carro-chefe”), e a “menina dos olhos” dos leitores — o elemento que 0s atraim
desde a capa e os direcionavm paginas adentro para outras representacfes visuais, humoristicas,
publicitarias e fotograficas.

Os originais eram feitos a nanquim; ao invés de pintura — tipica das impressées com
quadricromia, como nas capas da revista Fon-Fon, por exemplo —, grafismos. Enquanto a capa
permitia impressdo com a combinacdo de quatro clichés (quadricromia) em preto, magenta,
amarelo e azul, no miolo a impresséo da arte grafico-humoristica era feita apenas com preto e outra
cor (bicromia), geralmente laranja ou vermelho (DAPIEVE; LOREDANO, 2000, p. 11), fazendo
com que se destacassem em relagéo ao restante da publicacdo, que era impresso em preto e branco
(& excecdo da capa, que era colorida).

As caricaturas de Belmonte apresentavam essa configuracdo de bicromia; elas ocupavam
meia pagina ou eram dispostas em colunas verticais. Alguns numeros da revista chegavam a ter
mais de uma caricatura do autor no mesmo exemplar, o que pode ser explicado pelo provavel
sucesso provocado por suas criagdes; um éxito que extrapolava as bordas da Careta e se espalhava
também na revista Frou-Frou.

A julgar pelo titulo, essa ultima havia se inspirado na revista francesa homénima que
circulou na Franca entre 1900 e 1923, editada por Samuel Sigismond Schwarz e, posteriormente,
por Maurice Coriem e Marcel Gauthier. Na verdade, o nome j& havia sido usado numa publicacéo
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anterior, também francesa, lancada em 1871, chamada Frou-Frou: jornal du high-life, cujo
subtitulo “chronique de la vie elegante, actualités théatrales, échos du monde” indicava o ambito
da revista, que durou apenas até o ano seguinte. O titulo foi reutilizado em 1888 em Le Frou-Frou,
“Grand journal parisien des modes et des arts”, revista que também n&o obteve continuidade.®

A revista Le Frou-Frou de Schwarz possuia um forte apelo imagético, humoristico e um
tanto erotico, calcada em reproducdes de desenhos acompanhados de legendas satiricas, na medida
para concorrer com outros periddicos semanais fortemente ilustrados que também usavam o riso
como atrativo, tais como La Vie Parisienne e Gil Blas Illustré. A onomatopeia Frou-Frou ecoava
a cancao que se consagrou no repertorio francés, difundida inicialmente por Juliette Méaly em 1897
no espetaculo teatral Paris qui marche, cuja letra condensava um imaginario tipico da belle époque,
externando uma visdo masculina da mulher como objeto de desejo e seducéo.

Dirigida ao publico adulto da classe burguesa, Le Frou-Frou se inscrevia na chamada
“presse de charme”, um conjunto de publicagdes que se beneficiavam do apelo sexualizado, sem
contudo resvalar na vulgaridade. Em pleno florescer da arte moderna na Paris boémia, mais de uma
centena de artistas graficos colaborou na revista, entre eles Pablo Picasso, que l1a assinava “Ruiz”.

A adocdo de um titulo que ja circulava em Franga, como nome de revista e de cancdo teatral,
ndo configura, a nosso ver, mera coincidéncia. Do contrario, corrobora a estreita vinculagdo
cultural entre os meios de comunicacgao que proliferavam na entdo capital republicana brasileira e
as matrizes francesas que ditavam ao mundo o referencial-mor de civilidade e progresso no inicio
do XX, privilegiado por certos setores sociais. Os intelectuais e artistas graficos patrios tinham
acesso as publicagdes importadas, assim como os editores, e utilizavam modelos externos como
fonte de inspiracdo. O que n&o significa uma reproducdo mimética; a Frou-Frou brasileira possuia,
sim, similaridades em relacdo a sua antecedente francesa, como a valorizacdo do componente
imagético, com a mescla de ilustracGes, caricaturas e vinhetas entremeadas a contos inéditos e
textos ligeiros. O teor satirico, a periodicidade seminal, a inclinacdo ao panorama teatral, a moda,
as relacOes de género e as representacdes do feminino igualmente balizavam sua elaboragdo. Mas
a publicacdo nacional ndo possuia a feicdo erotica da outra, que gozava de maior permissividade
em Franca, equilibrando-se por aqui entre as novas liberalidades que se insurgiam no

comportamento social da burguesia carioca e os valores da “tradicional familia brasileira”,

¢ Journal Général De L’ imprimerie Et De La Librairie, v. 15, t. 1-2. Charleston: Bibliobazaar, 2010. (Reproducdo da
publicacdo original de 1871, editada pelo Cercle De L’Imprimerie, De La Librairie et De La Papeterie em Paris,
Franca).
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instituicdo que mantinha seu peso e valor, sobretudo como publico consumidor que poderia garantir
a subsisténcia da revista. A materialidade também guardava distingBes importantes |4 e c3;
enquanto a importada era impressa em preto e branco, a Frou-Frou nacional ja contava com as
possibilidades técnicas da impressdao em cores, recurso utilizado justamente nas caricaturas de
Belmonte.

Com ambicdes mais elitistas, a Frou-Frou se diferenciava da Careta por uma série de
razdes: era uma publicacdo mensal, em grande formato (33cm x 24cm), carissima, com custo de
2$500 para a unidade e 36$000 para assinatura anual. Na historiografia do design gréfico do Brasil,
a Frou-Frou é considerada uma edi¢do de luxo, assim como a Illustracéo Brasileira (1901), pois
“ambas investem em papéis, tintas e acabamentos diferenciados (como, por exemplo, relevo
tipogréafico dourado), incluindo impressdo de qualidade superior ao corrente no periodo” (MELO,
2011, p. 129).

A requintada publicacdo trazia na capa uma ilustracdo em alto-relevo e folha de ouro, com
fundo de papel em textura de linho azul marinho. As péaginas de papel couché brilhoso com
gramatura pesada e altissima qualidade continham texto e imagem impressos por tipografia e cliché
zincografico em alto-relevo. Embora a maior parte da revista ainda fosse monocromatica, com
textos, anuncios e fotografias dispostos em preto e branco ou azul-marinho e branco, as caricaturas
de Belmonte apresentavam enorme destaque; ocupavam pagina inteira e eram bem coloridas,
algumas em tricomia com utilizacdo de reticula, muitas com aplicacdo de quatro cores, com
utilizacdo de varios clichés. Nesse ultimo caso, usava-se a cor amarela, chapada, no fundo,
sobreposta por vermelho e azul reticulados — que causavam o efeito multicor —, e por cima, 0
preto.

Essa forma de impressédo relevografica com “casamento” de clichés em vérias cores era
bem cara, 0 que pode, em parte, explicar um alto custo de producdo que era repassado ao comprador
no preco final. Mas, em que pese o valor intrinseco da revista, seu valor monetario elevado era
condizente com suas intencdes, descortinadas no editorial inaugural dirigido a um publico feminino
endinheirado. Vale a pena transcrever o texto na integra, pela explicitacdo do tipo de leitores, ou

melhor, leitoras, a quem a Frou-Frou se destinava, e quais eram os objetivos da revista:

Minhas Senhoras:
Frou-Frou... tem o grande prazer de vos saudar, colocando-se, a0 mesmo tempo, sob a
protecdo carinhosa de vossas niveas maos. E que Frou-Frou... se fez vida para vés e deseja

66



ficar, no aconchego do vosso boudoir, entre a bomboniére de ouro e cristal e o frasco
artistico do perfume de Coty. N&o traz nas suas intencfes a ambicao exagerada dos grandes
magazines estonteadores e disformes; quer ser apenas apetecida sorrindo, alimentando as
vossas lindas futilidades, e dando as vossas encantadoras almas de mulher aquele suave
conhecer e amar, tdo natural aos espiritos simples e delicados. Uma vez, em cada trinta dias,
poré nos regacos femininos leves impressfes de arte: novas sensacionais e detalhadas de
sua majestade A Moda; as noticias de uma vida social selecionada e distinta; romances,
contos, versos, que vos encantem as horas de lazer... Frou-Frou... tem, superior a todos os
outros, um grande objetivo, que, esta certa, atingira: o de vos ensinar a fazer do vosso lar,
rico ou humilde que ele seja, um cantinho delicioso e artistico, em que sintas um grande
desejo de viver. Frou-Frou... fez-se para vds e de vOs espera 0 amparo carinhoso e amigo.
E, como para selar esta alianca, beija-vos reverente as méos perfumadas e finas... (Frou-
Frou, a. I, n. 1, jun. 1923)

A publicacdo dirigida por Antdnio Guimarées, propriedade de S. Santos & Comp., cuja
redacdo e administracdo eram sediadas na Av. Rio Branco n. 110, no Rio de Janeiro, delimitava
como alvo mulheres de “niveas maos”, excluindo outros tons de pele associados & condigdo da
pobreza. Mulheres de maos “perfumadas e finas”, ou seja, chiques, elegantes, cujas médos nao
seriam engrossadas pelo trabalho, com aporte financeiro para morar numa casa com “boudoir, entre
a bomboniere de ouro e cristal”, sem falar no frasco do perfume Coty, elementos que estariam
inscritos na composicdo de um lar refinado. Mulheres de “espiritos simples e delicados”, ndo
contestadoras, tampouco desafiadoras ou ameacadoras, que desejassem alimentar “lindas
futilidades” sorrindo, para apetecer um “suave conhecer” e nada mais. O tipo de animo visado e
valorizado no editorial remete a uma mulher que ainda estaria circunscrita ao papel de esposa, mée
e dona de casa, sem maiores pretensdes profissionais ou intelectuais, ciosa de determinado papel
familiar e social.

A revista até esbocou uma iniciativa inclusiva, quando admitiu que o lar da leitora poderia
ser “rico ou humilde”; mas o contexto geral ndo deixa duvidas de que se tratava de um produto
elitista, dirigido a mulher dos mais altos estratos sociais. A revista exalava uma atmosfera
sofisticada de vida do grand monde, enquanto reforgava um lugar feminino tradicional nas divisdes
dedicadas aos cuidados do lar, com passo a passo de artesanato, dicas para decoragdo, para o
cuidado da familia e das criancas, “truques” para beleza pessoal e um inovador incentivo a
fotografia amadora como um hobby dos novos tempos, na se¢do “A arte da fotografia”, aqueles
gue pudessem adquirir uma maquina Kodak (ndo a toa, um dos seus maiores anunciantes). Para o
desfrute intelectual das leitoras, oferecia pequenos textos literarios, matérias sobre o cinema

americano e o teatro brasileiro, exposicdes, decoracdo e fotografia. As secbes “No palco e no
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écran”, “O conto do més”, “Vida social”, “No mundo esportivo”, “Gabinete feminino” eram
entremeadas por propagandas vistosas de produtos de toucador e novidades tecnoldgicas exclusivas
como maquina de escrever e vitrola ortofénica. Nao era incomum a inclusdo de textos cujo teor
publicitario ficava “disfarcado” em meio aos editoriais, como uma matéria de varias paginas
intitulada “A industria cientifica brasileira”, que contava a histéria da Perfumaria Granado e seus
fundadores proprietarios, sob um tom enaltecedor.

Embora fique evidente que a Careta e a Frou-Frou eram publicagdes com objetivos, linhas
editoriais e formatos bem diferentes, elas também comungavam varios aspectos que nos interessa
ressaltar. Ainda que a Careta alcancasse um publico bem mais amplo, sem pretensdes exclusivistas
de género ou classe social, no entrecruzamento dos leitores de ambas havia uma camada burguesa
que poderia se reconhecer nas caricaturas de Belmonte, ou ao menos ter conhecimento das
situacOes que eram retratadas naquelas representacoes.

A primeira e mais evidente similaridade era a publicacdo de caricaturas do mesmo artista,
Belmonte, no mesmo periodo (entre 1923 e 1927), tanto na Careta quanto na Frou-Frou. O fato
de as duas revistas utilizarem o mesmo chamariz de vendas pode, por um lado, refor¢ar uma ideia
da existéncia de publicos distintos entre elas — nesse caso, poder-se-ia repetir a arte grafica do
mesmo autor sem que isso refreasse o interesse dos leitores, ja que pertenceriam a grupos nao
coincidentes e que ndo consumiriam as caricaturas em duplicidade. Esse mesmo raciocinio se
aplicaria aos mesmos anuncios de remédios, calgados, produtos de toucador, maquinas de escrever,
que podiam ser encontrados numa e noutra revista; para 0s anunciantes, valeria a pena investir nas
duas midias impressas, visando a atingir leitores que porventura consumissem apenas uma delas.

Por outro lado, as caricaturas de Belmonte nunca foram publicadas repetidamente numa ou
noutra publicacdo, todas eram originais — na pesquisa de campo, ndo encontramos qualquer
exemplar que tivesse sido utilizado mais de uma vez em qualquer veiculo impresso. Nesse caso, 0
publico das duas revistas poderia até ser, em parte, 0 mesmo, e receberia as caricaturas em ambas
com curiosidade, ja que seriam inéditas.

De qualquer modo, mesmo reconhecendo contornos bem definidos na Careta e na Frou-
Frou, delimitantes de suas linhagens, merecem consideracdo certos pontos observados nas duas
revistas, que reforcam uma nocdo da sua inser¢do em determinado universo e sua atuagdo como
instrumentos de propagacéo de um mesmo estilo de vida e uma mesma ideologia. Afinal, como ja

alertava Chartier:
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As representagdes do mundo social assim construidas, embora aspirem a universalidade de
um diagnéstico fundado na razéo, sdo sempre determinadas pelos interesses do grupo que
as forjam. Dai, para cada caso, o necessario relacionamento dos discursos proferidos com a
posicdo de quem os utiliza. (CHARTIER, 1990, p. 17)

No tocante as revistas de variedade, em sua grande maioria — incluidas ai Careta e Frou-
Frou — consubstanciavam espacos de representacdo de certos grupos e individuos, a servico da
propagacao de interesses de classe imersos em relagdes capitalistas que conformavam a sociedade
como um todo.

Em relacdo a matéria prima que nutria seu verso e suas imagens, o cotidiano das classes
mais abastadas na cidade capital era o foco objetivado; o registro de suas praticas diarias, seus
feitos e proveitos, era trazido a baila, sem que houvesse a inclusdo de acontecimentos que se
processavam noutras esferas sociais, em meio a fragmentada sociedade metropolitana. Havia lugar
para a abordagem de personalidades e matérias estrangeiras: atores e atrizes de cinema, estilistas e
modistas, escritores e aviadores em visita ao pais eram apresentados em funcdo do interesse que
despertavam entre 0s grupos que valorizavam referenciais culturais oriundos de paises centrais.
Ainda que a Careta oferecesse uma ampla gama de assuntos ndo contemplados pela Frou-Frou —
essa Ultima orientada as “futilidades femininas”, aquela com acento politico e satirico —, as duas
tratavam de costumes, anseios e interesses de uma mesma parcela da populacéo.

Naquelas revistas, como em outras publica¢Ges similares dos anos 1920, ficava evidente
toda uma nova conjuntura cultural que se delineava em distin¢do as décadas anteriores. N&o que
houvesse uma ruptura de profundas marcas arraigadas em terra patria — passado escravista,
desigualdade social, oligarquias — que balizavam o sonho capitalista ocidental transposto em
nossa modernidade periférica. Mas € inegavel que os repertérios mudavam rapidamente, o cenario
pos-Primeira Guerra avangava inclemente o motor da historia e rompia com uma série de antigas
convengGes, mormente nas relacfes de género, nas formas de lidar com o proprio corpo e o desejo,
na afirmacdo da sexualidade; a experimentacdo de novas possibilidades identitarias, no espaco
privado e no publico, esgarcava limites morais e oferecia novos desafios ao convivio cultural.

O aspecto visual do periodismo é rico em sinais que denotam essas mudancas, em estreita
conex@o com modos de vestir, de se exibir, de gesticular. Moda, arquitetura, decoragéo, escolas
estéticas, design grafico séo aspectos interligados que traduziam novos padrées de sentimento num

mundo velozmente industrializado, com mobilidade acelerada por meios de transporte, de
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comunicacéo, e a “entrada” de uma nova mulher na sociedade, impulsionada pela necessidade de
mao de obra em tempos de guerra, atraida pela “fantasia real” oferecida no cinema falado e a cores
que deslanchava nos Estados Unidos. Para elas, e também para eles, tornavam-se aceitaveis novas
formas de lidar com o corpo, bem como o intercambio de possibilidades antes circunscritas a papéis
bem restritos do masculino e do feminino.

O cineasta Woody Allen, no filme Meia-noite em Paris, construiu uma representacao
cinematogréfica rica na demonstracéo de conjunturas proprias dos anos 1910 e 1920, mostrando a
nos, um século depois, como um periodo distante — que poderia nos parecer “embolado”, como
uma coisa s@, na poeira anacrénica do tempo — era percebido a época como “antes” e “depois”,
como “velho” e “novo”, como momentos distintos que demarcavam o imaginario e todo um
calendario cultural.

Interessa-nos surpreender como se deram, entre nds, certos momentos e mecanismos
construtivos de determinada maneira de viver, que emergia entre o ceticismo e a desconfianga da
racionalidade e da civiliza¢do, por um lado, e o otimismo e a euforia do pos-Guerra, por outro.

Tomando a revista Careta como fonte para um voo de passaro sobre o inicio do século XX,
momento crucial no edificio da modernidade brasileira, percebemos através da iconografia uma
série de indicios de alteracGes significativas indexadas a certos recortes temporais.

Nos anos 1910, pode-se notar como as fotografias, em sua grande maioria, ofereciam uma
visdo predominante do universo masculino em atividade — em visitas as propaladas industrias ou
na audiéncia de conferéncias, por exemplo — ou ocasides mistas de encontro social — piqueniques
no Corcovado, entre tantas outras —, mas raramente as mulheres apareciam se divertindo sozinhas.
Nos anuncios, medicamentos, moveis e vestuario eram oferecidos lado a lado com artefatos
tecnoldgicos novidadeiros, despertando o interesse daqueles que poderiam consumir um aparelho
manual de massagem vibratoria ou um sifao para gaseificar a agua.

Algumas caricaturas, naquele periodo, ainda mantinham uma configuracdo de
“quadrinhos”, mescladas com outras onde uma Unica grande imagem era associada ao texto, em
meio a ornamentos que proliferavam na publicacdo, conferindo um ar de requinte nouveau.
Formalidade, austeridade e seriedade ditavam a disposi¢do dos corpos e as feicdes dos rostos de
homens e mulheres, em poses estaticas ou, por vezes, flagrados em movimento, no caminhar da
avenida; sempre cobertos sob padrfes de indumentaria que os vestiam da cabeca aos pés com pecas

pesadas, em varias camadas de “elegancia”.
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Passando aos anos 1920, a equacdo texto-caricaturas-anincios que marcava o periodismo
empresarial da virada secular se manteve, e o publico-alvo que era retratado, grosso modo, também.
O governo continuava a ser prestigiado, e suas atividades eram incluidas entre os fatos importantes
semanais; a divulgagdo de obras estruturais como indicadoras de progresso permaneceu, com a
difusdo da inauguragdo de pontes e estradas. Mas ja se notava um espaco aqui e acola para a
publicacdo de instantaneos de manifestacfes operarias e reinvindicacbes populares.

A publicidade, cada vez mais farta, continuava a dar vazdo a medicamentos, mobiliario e
vestuario, juntamente com novos bens de consumo. Os mais afeitos aos produtos inovadores
poderiam adquirir revélveres e pistolas Colt “para sua seguran¢a” ou ldampadas Osram, numa
cidade cada vez mais elétrica.

Mas o que salta aos olhos como traco diferencial marcante daquele momento em relacéao as
décadas imediatamente anteriores era um aumento expressivo da presenca da mulher nas
representacdes imageéticas, e na exibicdo de formas masculinas e femininas mais aparentes sob
novas combinagdes vestimentais. Pareciam um tanto mais a vontade, com mobilidade para circular
na modernidade e ousar se desvencilhar do peso de antigas tradi¢fes, no balanco entre velhas
formas de contencéo e novas possibilidades de fruicdo. O corpo, o rosto, o design e a moda “falam”
— e através de sua representatividade nas paginas revisteiras denotavam os anos 1920 como uma
era de inéditas experimentagdes.

As mulheres sobressaem nas fotografias em preto e branco, caminhando na rua a saida da
missa, frequentando matinées dancantes, frequentando o curso de costura ou de estenografia.
Afeitas, sim, a um modelo de feminilidade “de bom-tom”, ciosas de certos papéis sociais que lhes
eram atribuidos; mas figuravam nessas representacdes sem que houvesse necessariamente uma
presenca masculina a seu lado, conquistando paulatinamente mais espago nas revistas e nas
relagdes sociais.

A inclusdo definitiva da praia carioca como forma de lazer também era um aspecto
inovador, com o destaque a Copacabana como bairro que despontava no pddio da valorizagdo
imobiliéria e simbolica como “balneario chique”. O cinema passou a figurar no centro das atencgoes,
como produto cultural inerente a agenda daqueles leitores; graficamente, o design limpava as linhas
e fortalecia o traco, reduzia os ornamentos e aumentava o uso das vinhetas, em consonancia com a

diminuicdo de tempo para rococds; e na moda, que sofria uma série de mudancas formais
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profundas, transparecia uma sintonia com aquelas transformag6es em curso nos modos de fazer,
de perceber e de viver.

Nas duas revistas — além de moda e cinema —, teatro, rituais de sociabilidade,
competicdes esportivas eram alguns dos temas que poderiam ser encontrados; as estreias do
Theatro Municipal e os chas beneficentes em sal&es particulares eram um exemplo do que aparecia
nas suas fotografias, sem que houvesse espaco para rodas de samba, capoeira ou demais
manifestacdes populares que proliferavam nos subdrbios e morros. Excecdo eram 0s blocos
carnavalescos de rua, que se insurgiam nas paginas dessas publica¢fes entre imagens do requintado
corso carnavalesco e dos bailes a fantasia em locais privados. Careta e Frou-Frou publicavam
instantaneos do footing na saida da missa da Igreja na Pragca Duque de Caxias (atual Largo do
Machado), um verdadeiro desfile social onde a aparicdo publica, o flerte e a exibicdo da
indumentaria eram tdo ou mais importantes do que o compromisso religioso em si. Nas duas
revistas havia espaco garantido para flagrantes da frequéncia as praias, para a divulgacdo da
inauguracéo de estabelecimentos comerciais em logradouros nobres da cidade, para o registro dos
times campedes de futebol e das equipes consagradas nas competi¢es nauticas. Nem pensar em
registros de tensdes entre sociabilidades mdltiplas ou destaque aos conflitos urbanos: nelas, o
espaco publico era celebrado como obra de Ordem e Progresso, como lugar glorificado sob a
competéncia da classe dirigente, como palco idealizado de realizagbes e conquistas modernas que
corroboravam escolhas e projetos especificos.

Havia uma conjugacéo entre essas revistas e esferas de poder, que emergiam na projecéo
de imagens de figuras do Executivo e noticias correlatas; de certa forma, elas atuavam como “porta-
voz” do governo instituido, ratificadoras de sua posicdo proeminente. Os Presidentes Arthur
Bernardes, em exercicio entre 1922 e 1926 e que governou a maior parte do tempo langando mao
do “estado de sitio”, e seu sucessor Washington Luiz, cujo mandato ocorreu entre 1926 e 1930,
figuravam com frequéncia em suas paginas, despachando nos palacios, marcando presenca em
eventos relacionados ao desenvolvimento progressista, ciceroneando deputados e embaixadores...

Careta e Frou-Frou traziam em seu bojo a ambiguidade de tempos que se sobrepunham,
numa amalgama de passado, presente e futuro; materialmente, constituiam o que havia de mais
moderno em termos de impressdo periddica, de linguagem visual inovadora, de veiculo de
comunica¢do como produto mercadolégico. Nem sempre, contudo, o conteido acompanhava a

celeridade das inovagdes palpaveis nas maos, fortemente atado a esquemas tradicionais de
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composicdo social, a valores arraigados e paradigmas culturais entranhados em determinada
percepcao coletiva de ser.

Havia um descompasso entre a forma e o argumento, uma discrepancia entre o exterior
moderno e o interior antigo, conforme observou Ana Luiza Martins: “No tocante as técnicas de
impressdo, imperaram recursos de vanguarda, enquanto os contetdos veiculados guardavam laivos,
sendo cultivo explicito da tradicdo” (MARTINS, 2003a, p. 74). As revistas chancelavam um
modelo de modernidade técnica enquanto reproduziam velhas estruturas e configuragdes sociais
na divulgacdo de uma simbologia propria de classes e governos; grupos que visavam ao
desenvolvimento econdmico e a inser¢do cultural num modelo ocidental de modernidade, mas que
se erigiam sobre correntes que 0s atavam a bases histéricas de colonialismo e escravidao, sob forte
influéncia da Igreja Catolica.

Foi nesse cenario que a caricatura se afirmou como “a” forma de expressdo por exceléncia
da modernidade, com peculiaridades que merecem investigagdo, maiormente por seu
posicionamento em meio as ambivaléncias que ndo escapavam a essas revistas. Ndo ha como
desvincular o lugar que a caricatura e seus autores ocuparam na economia simbdlica da informacéo,
a sua época, das qualidades materiais e técnicas que as engendravam; para uma compreensao de
codigos especificos de producdo e interpretacdo dessa forma singular de expressdo, € preciso

percorrer alguns de seus itinerarios.

1.4 — Caricaturas nas revistas dos anos 1920

A projecdo da caricatura de feicbes modernas foi resultado de um processo onde a
elaboracdo, o modo de impressdo grafica e a feitura das imagens se beneficiaram das
transformacdes materiais propiciadas pelo progresso técnico. Entre o final do século XIX e o inicio
do XX, uma série de mudancas formais influenciou diretamente o engenho criador dos
caricaturistas, alterando os rumos do fazer gréfico dedicado ao humor em direcdo a
reprodutibilidade em larga escala e a sua consolidacdo como um dos chamarizes imagéticos de
maior penetracdo e popularidade a seu tempo, ainda que fora dos tradicionais canones

academicistas.
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No tocante a forma, as caricaturas se destacavam pela inovacdo visual, como facho
imageético fascinante em suas linhas simples e cores fortes, imprimindo uma nova estética moderna
que se diferenciava e se destacava em relacdo as representacfes caricaturais do século XIX,
beneficiadas pelas inovacGes materiais e pelo surgimento de um novo repertério representador.
Nesse sentido, estavam alinhadas ao conjunto grafico formal das revistas, inovadoras em sua
apresentacdo, diagramacéo e impressao.

A passagem da fase litogréafica a zincografica no final do XI1X foi um dos pontos de virada
mais evidentes da mudanca experimentada pela caricatura, ao permitir inovagdes marcantes na
forma dos desenhos. Na primeira, o artista desenhava com lapis gorduroso a imagem as avessas
sobre uma pedra calcéria, que era molhada para umedecer as partes cobertas pela imagem; em
seguida, a pedra recebia uma tinta de base oleosa que ndo se misturava a agua e se fixava apenas
na area seca da pedra. Essa técnica foi caracteristica dos primdrdios da caricatura no Brasil, com o
transplante de um modelo estrangeiro entdo vigente, introduzida por franceses que inauguraram
uma série de ateliés e oficinas graficas que possibilitaram uma série de impressdes ilustradas.

Em torno de 1885, a zincografia anunciava a substituicdo da pedra por laminas de zinco
como suporte, e do lapis gorduroso pela pena de iridio como instrumento de desenho, que passava
a ser feito sobre um papel especial com tinta autogréfica (MARTINS, 2003b, p. 35). Uma prensa
entdo imprimia o desenho sobre uma placa de zinco que era submetida a banhos graduados de agua-
forte, que por sua vez ndo atingiam a superficie coberta pela tinta. Embora utilizada de forma
experimental por alguns veiculos como A Semana (1885) e a Gazeta de Noticias (1895), pode-se
dizer que a efetiva apropriagdo dessa técnica se deu com o artista Julido Machado na revista A
Bruxa (1896-1898), dali por diante sendo consagrada como forma de impressao majoritariamente
utilizada pelos artifices da pena.

Além dessa mudanca significativa, que possibilitava a diminuicdo de custos, a introducao
da cor no impresso foi outro avango que influiu diretamente na alteracdo da visualidade dos
desenhos e na sua divulgagdo. Inicialmente com o sistema cromolitogréafico, passando a
cromotipografia, foi no inicio do seculo XX que surgiram a bicromia e a tricromia fotomecanica.
O original era enviado a oficina, que fazia o cliché, isto &, a placa de metal onde o desenho era
calcado em relevo e em sentido inverso; os artistas demarcavam no original onde a cor deveria
entrar com pinceladas aguadas, para que o chefe da oficina de impressao providenciasse os fundos
coloridos — chapados, lisos, ou reticulados, para se obter os meios-tons (DAPIEVE; LOREDANO,
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2000, p. 10). As nuances e os esfuminhos to caracteristicos dos desenhos feitos com lapis de sebo
de carneiro davam lugar a imagens elaboradas com traco mais limpo, beneficiadas pelo recurso da
autotipia, que permitia o preenchimento de areas de cor “blocada” ou em reticula (MARTINS,
2003b, p. 36). Todas essas inovacles encontraram nas revistas o suporte ideal, pois ao contrario do
jornal, cuja tiragem era diaria, sua producdo espacada, em periodicidade semanal ou mensal,
permitia a incorporacgdo de ilustragdes sem comprometer sua qualidade, favorecendo o esmero
artistico.

Na fase zincogréafica, pontuaram artistas que compunham uma nova geracao da caricatura,
nascida no final do século X1X: Raul Pederneiras (1874-1953), K. Lixto (1877-1957) e J. Carlos
(1884-1950) eram seus mais notdrios representantes, a chamada “trinca de ouro”, “trinca
insuperavel” (SALIBA, 2002), “os trés grandes nomes” (LUSTOSA, 2009, p. 40) da caricatura
nacional. De fato, foram inovadores que potencializaram ndo apenas 0s recursos a mao, mas
conferiram uma nova perspectiva ao trago e as tematicas abordadas, seguidos por outros artistas
como Alfredo Storni (1881-1966), Max Yantok (1881-1964), Alvaro Martins, que adotou o
pseuddnimo Seth (1891-1949), e o proprio Belmonte, apenas para citar alguns que se destacaram
entre o grupo de caricaturistas que ficou conhecido como 0s modernos. Vejamos o porqué dessa
denominacdo: se essa alcunha pode ser atribuida aos enquadramentos espaciais e temporais de sua
atuacdo — produziam em cidades urbanas modernas, numa época de modernidade —, havia uma
série de alteracdes formais e tematicas presentes em suas caricaturas que reforcavam essa nogao de
ineditismo e sintonia com 0s novos tempos de “cosmopolitismo compulsorio”, demarcando uma
série de distingdes em relacdo ao que j& havia sido feito até entdo no desenho de humor nacional.

Para uma melhor compreensdo do impacto da originalidade de suas obras, é importante
enunciarmos algumas distin¢gbes fundamentais entre a producdo de humor grafico produzido
durante a Monarquia e aquela tipica da Primeira Republica. Luiz Guilherme Sodré Teixeira (2001),
em seu trabalho O trago como texto: a historia da charge no Rio de Janeiro de 1860 a 1930,
fornece elementos precisos para essa compreensao.

Entre as categorias que apresentaram significativas alteragcdes, enumeramos a estrutura
narrativa como a primeira a ser observada. No periodo Imperial, circulavam charges caracterizadas
por uma linguagem prolixa, sem preocupacao com a sintese, que adotavam a estrutura de “historias
em quadrinhos”; considerada por especialistas um sinal de “imaturidade” de organizacédo narrativa,

a composicao seriada das imagens corresponderia a propria dificuldade da sociedade em assimilar

75



discursos visuais (TEIXEIRA, 2001, p. 12). Ainda, o recurso imagético servia ao texto como mero
suporte ilustrativo, sem que possuisse um discurso proprio, outra consequéncia da falta de nocao
da potencialidade narrativa da propria imagem, numa cultura incapaz de gerar representacdes do
real independentes da escrita.

A composicdo de cenas e personagens era executada sob forte influéncia realista,
determinada por um formalismo cartesiano; elaborados com volumes e dimensdes precisos em
cada detalhe, demonstravam uma intencdo de reproducdo fidedigna dos sujeitos nos quais eram
inspirados. Lembre-se que nesse periodo a cultura era marcada fortemente pela racionalidade dos
discursos de comunicagéo: elementos fantasiosos e transgressores ndo eram valorizados como
modos possiveis de significacdo da realidade nas representagdes da sociedade a época. Essa
heranca da escola satirica europeia, que incorporava as tendéncias do realismo que amadurecia no
leito do romantismo, na primeira metade do século XIX, tinha nos virtuosos franceses Gustave
Doré e Daumier no XIX alguns de seus mais aclamados representantes.

Os dois artistas trabalharam em periddicos franceses que tinham como mentor o renomado
editor Charles Philipon — Charivari e La Caricature — e se dedicaram a satira ampla e geral, dos
atores politicos aos sociais, do poder aos costumes banais, com uma numerosa producao acerca de
cenas da vida cotidiana, e do retrato da burguesia industrial e financeira que havia triunfado sobre
a monarquia.

Daumier foi incensado por Balzac e Baudelaire, um verdadeiro artista de seu tempo,
pioneiro na utilizacdo de um meio de comunicacdo de massas — 0 periodismo — para a difuséo
de sua arte e a consequente influéncia sobre o comportamento social. Sua técnica incluia a
utilizacdo do claro-escuro, do esfuminho, e sua tematica refletia a crescente revolugdo tecnologica,
o0 crescimento do socialismo e o positivismo filoséfico e cientista em suas bases.

Em nossas revistas ilustradas, a presenca de um grande nimero de chargistas de origem
europeia acentuava ainda mais a influéncia daquela escola, representada aqui por Angelo Agostini
(italiano) e por Bordalo Pinheiro (portugués), entre outros.

Finda a Monarquia, o discurso grafico na Republica passou a ser articulado num sé quadro,
acentuando a conciséo e a sintese verbal. O texto permaneceu atrelado a imagem como integrante
da linguagem grafica, explicitando seu conteddo, mas aparecia de forma curta e rapida, para que

pudesse acompanhar o desfecho da piada em um s6 quadro. A palavra perdia, aos poucos, terreno
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para discursos que priorizavam o aspecto visual, em direcdo a novas possibilidades de expresséo
calcadas na autonomia do trago.

Na verdade, a difusdo das caricaturas sofreu um abalo nas ditaduras dos Marechais Deodoro
da Fonseca e Floriano Peixoto, quando houve uma “retracdo” das revistas face a censura oficial;
essa espécie de hiato, que durou aproximadamente entre 1890 e 1894, encerrou a etapa litografica,
considerada a “primeira fase” da caricatura brasileira.

Além do cerceamento de temas, a insercdo da fotografia na midia impressa foi outro fator
que influenciou na mudanca do lugar da caricatura, que passava a ser momentaneamente relegada
a “segundo plano”; por outro lado, na medida em que a imagem fotografica assumia uma funcéo
documental, compromissada com uma visdo realista de fatos e personagens, a caricatura ficava
“liberada” para se voltar ao imaginario popular em voos ficcionais (TEIXEIRA, 2001, p. 32).

A partir dos governos civis de Prudente de Moraes e Campos Sales, quando a exteriorizagdo
de vozes criticas e posturas contundentes alcavam novos voos possiveis, as revistas ilustradas
viveram um momento de retomada, assim como as caricaturas que delas faziam parte. No relato de

Monteiro Lobato:

Os comegos da Republica foram horrivelmente agitados e mazorqueiros. Era o militarismo
com todas as suas incompreensdes e brutalidades. Por fim o equilibrio civil foi voltando e
a caricatura comegou mais uma vez a ensaiar as asas. A litografia j& tinha saido da moda,
substituida pelos novos processos de gravura fotomecénica [...] Procuram interessar o
publico indiferente e inculto. (LOBATO, 2008, p. 37)

Pode-se dizer que o caricaturista portugués Julido Machado foi 0 mais representativo desse
periodo de mudanca, cuja obra demarcava um processo de transi¢ao entre as charges de Agostini e
as de Calixto, Raul e J. Carlos. Dando sequéncia a um trabalho modernizador iniciado por Bordalo,
Machado fez experimentos com cor e desenvolveu um grafismo inovador para o periodo
imprimindo uma linhagem prépria, marcada pela elegancia do trago; limpo e regular, ao invés das
sobras e nuances que emergiam do esfuminho e dos efeitos claro/escuro. (LUSTOSA, 2009).

Se o reflorescimento das revistas ilustradas havia se insinuado apos o intervalo de restricdes
militares, foi no mandato de Rodrigues Alves que houve uma conjuncéo de fatores que favoreceram
um verdadeiro boom daquelas publicaces. Na virada do século, a entdo capital republicana, Rio
de Janeiro, viveu a grande repaginacdo capitaneada por Pereira Passos, legitimada em intencdes

sanitaristas e higienistas, aliada a uma logica modernizante em sintonia com os interesses das
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classes dirigentes do pais. Os investimentos de reurbanizagdo que contemplavam a demolicdo de
corticos e a construcdo de uma grande avenida, coalhada de ponta a ponta por edificios-vitrine em
estilo eclético, davam passagem aos ventos de modernidade capazes de enlevar a burguesia carioca.
Mudangas que atendiam aos interesses de parte da populacéo e sublinhavam a proximidade do
Estado com classes especificas, delimitando fronteiras étnicas e sociais em relacdo a um largo
contingente a margem da cidadania e da fruicdo daqueles espacos.

Nesse contexto, quando a fantasia de identificacdo cultural europeia atinge seu apice
(NEEDEL, 1993) e a adocdo de gestos, gostos e objetos estrangeiros passam a ser uma constante,
as revistas ilustradas foram identificadas como um instrumento da mentalidade predominante,
modernizante, civilizadora — e um tanto deslumbrada. A cidade com fei¢Oes coloniais tentava se
transformar em metrépole cosmopolita, numa sobreposicdo de temporalidades distintas
ressignificadas na pratica diaria; da sinhazinha a melindrosa, da Igreja ao cha-dancante, a urbs
vivenciava uma série de novidades que imprimiam novos ritmos, impulsionadas por novos desejos
e aspiracOes. As publicacOes seriadas, atraentes, ageis e coloridas, traziam em suas paginas todo
um imaginario em sintonia com aqueles valores, cultivado pelas elites e incipientes classes médias
gue consumiam avidamente suas edigoes.

As francesas semanais Le Rire e La Vie Parisienne, a inglesa Punch e a americana Puck,
langadas em fins do XIX, eram veiculos exemplares de sucesso nos “novos tempos”; marcadas
pelo humor e pela irreveréncia, nelas o riso constituia um dos grandes focos de atragdo, como
estratégia ludica de comunicacgdo. As caricaturas que se espraiavam da capa ao miolo eram capazes
de polarizar a atencdo dos leitores entre as vozes polissémicas que se insinuavam na sua
representacdo imagética combinada com palavras, chamando a atencdo para fatos ou tragos
especificos de seus personagens, esbo¢cando uma nova visdo da cidade e de seus habitantes.

J. Carlos acentuou o descolamento da rigidez académica na representacdo da anatomia
humana e elaborou o chamado “traco brasileiro” desenvolvido na Primeira Republica, com uma
leveza que assinalava a caricatura nacional em linhagem propria. A partir de seus tipos ficticios, J.
Carlos inaugurou novos padrdes de inteligibilidade do grafismo das caricaturas: 0s personagens,
com curvas e formas que brotavam de sua inventividade, ndo tinham o compromisso de obedecer
a um retrato fiel de sujeitos determinados; do contrario, seus dandies, melindrosas, janotas,

pierrots e colombinas protagonizavam cenas igualmente ficticias, demarcando uma diferenca para
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com a producdo anterior, voltada a conflitos politicos e personagens reais (TEIXEIRA, 2001, p.
34).

Artista expoente do que podemos chamar de “segundo momento” de amadurecimento da
caricatura, com atuagdo na belle époque e também nos années folles, transparece na sua producéo
a transicdo entre movimentos estéticos e escolas distintas que se sucederam. Inicialmente,
observamos a influéncia do movimento art nouveau, substituida pela incorporacéo do sucedaneo
art déco; num quadro de acelerada modernizacdo técnica e urbanistica, sob o impacto das
tendéncias deflagradas por vanguardas europeias no periodo entreguerras, buscava-se a
reinterpretacdo de correntes artisticas racionalistas que ambicionavam reafirmar e corresponder ao
esforco progressista da civilizagdo industrial. O art déco seria a expressdo de elementos
identificados com a modernidade, imbuidos de um espirito de pragmatismo e ambicdo de
renovacdo de linguagem visual; com elaboracdes mais limpas, despojadas de uma profuséo de
elementos decorativos, abria méo das linhas sinuosas do art nouveu para adotar formas geométricas
estilizadas, impactadas por correntes como o Cubismo, o Construtivismo, o Futurismo e pela
Abstracdo Geomeétrica.

O percurso grafico trilhado por J. Carlos influenciou toda uma geracéo de artistas por ele
inspirada — inclusive Belmonte — cuja producdo denotava as transicGes estilisticas daquele
momento; apresentando certo comedimento em relagdo as escolas predecessoras, seus tragos
sintéticos caminhavam em direcdo a racionalizacdo dos volumes e da reducdo de elementos de
ornamentacdo. A critica de arte Irma Arestizabal, no texto que concebeu para o catdlogo da
exposicao J. Carlos: 100 anos, realizada pela FUNARTE em 1984, sintetizou o “espirito grafico”
dos anos 1920: “Os designers da época buscavam o racional, o simples, o despojado e a austeridade,
condizentes com a producdo industrial” (ARESTIZABAL, 1984). Cada caricaturista, a sua
maneira, materializava no desenho a mutacdo de formas que influenciava a arquitetura, o desenho
industrial, as artes plasticas, a moda, a decoracédo de interiores, enfim. Belmonte ndo fugiu a essa
constante: em suas caricaturas produzidas entre os anos 1910 e 1920 percebemos ecos do art
nouveau nos primeiros trabalhos graficos, passando ao déco na década seguinte.’

E mais facil situarmos as caricaturas de Belmonte no fluxo de expressdes de modernidade

a seu tempo se pudermos dilatar o olhar para o espectro da producéo grafica que era produzida em

" No préximo capitulo observaremos alguns exemplos visuais concretos dessa fase inicial, apresentados em paralelo a
sua biografia (p. 107-125).
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nagdes centrais, inferindo relagdes de influéncia — e independéncia — entre linhas culturais
esbocadas 14 e ca.

Nesse sentido, é interessante observar que, no campo da caricatura de costumes, a influéncia
americana se fez mais forte do que a europeia nos anos 1920; sobretudo se levarmos em conta que
na historiografia brasileira é recorrente a afirmacdo de que o modernismo brasileiro ndo tenha
adotado os Estados Unidos como signo de modernidade, permanecendo com olhos voltados a
Europa como balizadora de seu edificio cultural — mesmo quando em busca do rompimento com
formas académicas e voltado a construcdo de uma identidade nacional. Citamos o exemplo
formulado por Isabel Lustosa, que pontuou o lugar dos Estados Unidos no modernismo brasileiro
da seguinte forma:

Quando o modernismo acontecia no Brasil dos anos 20, os EUA viviam uma efervescente
onda de renovacao cultural e de progresso. Musica, cinema, arquitetura, a imprensa, o radio,
tudo se transformava na capital cultural dos EUA, Nova lorque. Mesmo ali, um movimento
modernista atravessava a poesia americana com inovac@es. Nada disso ecoava por aqui.
Oswald e Mario de Andrade, os arautos do movimento, continuavam a buscar na Europa as
respostas para as questdes culturais brasileiras. (LUSTOSA, 2004, p. 213)

Ao passo em que reifica o lugar de Oswald e Mério de Andrade como “arautos” do
movimento, sublinha o papel hegemdnico do sistema referencial europeu no norte dos intelectuais
brasileiros, ndo sem reconhecer exce¢des como Monteiro Lobato, descrito como “um dos poucos
brasileiros cultos de sua geracdo que preferiam os EUA a Frangca” (LUSTOSA, 2004, p. 219).

N&o pretendemos contestar uma gama de conclusdes relativas as investigacdes que
adentraram outras esferas de producdo intelectual, especialmente a literaria. Aos repositorios
académicos ja existentes sobre o tema viemos somar esfor¢cos no sentido de perseguir certos
caminhos do modernismo brasileiro e matizar suas influéncias e tendéncias, a partir de um enfoque
sobre a producéo de caricatura de costumes.

E fato que, num contexto de relagdes neocoloniais, a Europa permaneceu ao longo das
primeiras décadas do século passado como matriz cultural-mor para a intelligentsia brasileira; na
belle époque, como protagonista de uma fantasia de identificacdo das classes dirigentes, e na
segunda metade dos anos 1920, como pardmetro de “nacdo culta”, num cenario onde o acesso do
Brasil ao universalismo modernista passava pela valorizacdo da nacionalidade.

Outrossim, no campo especifico da caricatura de costumes, observando-se a producéo de

um de seus maiores expoentes — J. Carlos — e de nosso autor Belmonte, que se autoproclamava
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um de seus “filhos”, fica evidente uma aproximacao estética, estilistica e tematica a producéo
gréafico-humoristica norte-americana.

N&o que fossem influéncias excludentes: Belmonte e J. Carlos “beberam” nas fontes
periddicas europeias; afinal, a circulacdo transatlantica dos impressos entre Brasil, Franca,
Inglaterra e Portugal intensificada no XI1X j& apontava para uma sincronia globalizada de ideias.
Na casa de J. Carlos, sabe-se que revistas francesas e inglesas eram cuidadosamente arrumadas
numa mesinha (LOREDANO, 2002, p. 47). A influéncia de Julido Machado, portugués que
produziu no Brasil a transicdo entre o esfuminho e a linha simples, fora igualmente um fator
importante para sua formacao.

Em verdade, o ineditismo, a originalidade e o talento de J. Carlos, j& evidentes nos
primordios de suas colaborac¢des no Malho, davam a impressao de que ele prescindia de referéncias
externas; sua ousadia fez com que enveredasse por uma producdo que era baseada na sua préopia
genialidade, abrindo caminhos para tantos outros caricaturistas brasileiros. Ainda assim, ndo ha
como desconsiderar o transito de padrdes grafico-estéticos que chegavam as maos dos artistas
nacionais; tanto pela circulacéo de veiculos estrangeiros que aqui aportavam como pela reproducao
dos seus contetidos em periodicos locais.

Naquele momento, as caricaturas assumiam fei¢oes distintas conforme o local onde eram
produzidas e os veiculos onde eram publicadas. Em Franca, as célebres La Vie Parisienne e Le
Rire exibiam imagens de humor grafico plenas de cores em meios tons, em criacdes que mantinham
uma influéncia do art nouveau e exalavam muita sensualidade por personagens que, na maioria das
vezes, se olhavam nos olhos, refor¢cando a interagéo entre si. Na Inglaterra, tomando-se novamente
como exemplo a notéria Punch,® suas caricaturas apresentavam parco uso da cor, com uso da
técnica de hachura para criacdo de sombras e tramas, mais proximas dos desenhos do XIX.

Enquanto isso, os Estados Unidos apresentavam nas capas dos periddicos, nas ilustragdes e
nos cartoons que os acompanhavam um layout bem mais limpo, mais déco, com linhas simples,
cores chapadas e uma economia de ornamentos, sombreados, texturas; seus personagens que nao
exibiam a sensualidade explicita dos franceses e muitas vezes encaravam o espectador da cena, se
exibindo para 0 mundo. A revista de variedades Life, as de moda Vogue, Vanity Fair e Harper’s

Bazar, apenas para citar algumas, apresentavam esse tipo de construcao grafica, bastante moderna,

8 A revista inglesa semanal Punch, caracterizada pelo humor, plena de caricaturas, possuia relevancia entre a
intelectualidade brasileira, descrita como “um dos mais interessantes hebdomadarios ingleses” por O Jornal na edi¢cdo
de 18/2/1926, quando noticiou a visita ao Rio de Janeiro do entdo diretor do periddico, Laurence Bradbury.
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em contraste com a arte produzida em alguns paises europeus. Mas ndo em todos eles: como
exemplo, a revista de vanguarda alema Simplissimus, e a portuguesa de variedades ABC, cada qual
a seu modo, também apresentaram inovagdes no design de capas e nas caricaturas assinadas por
artistas modernistas nos anos 1920.

Ao refletir sobre a participacdo da producdo externa na arte de J. Carlos, o cartunista e
biografo Cassio Loredano intui que nosso artista talvez nunca tenha tido contato com grande parte
dessa producdo moderna que era realizada alhures, exceto as matrizes francesas e inglesas. A
circulacdo cada vez maior e mais rapida de ideias e informacdes é que explicaria a existéncia de
artistas de alto nivel em diferentes locais, mesmo que ndo conhecessem uns aos outros: “Muito
provavelmente todos eles viram Van Gogh, Gauguin, Toulouse-Lautrec e Picasso, este trazendo
consigo a carga da grande escola catala de retratistas” (LOREDANO, 2002, p. 47).

Loredano atribui a J. Carlos a inauguracéo, entre nos, da aplicacdo elegante e inteligente da
linha, com uma limpeza cada vez maior. Utilizando o processo de “cor indicada”, o desenhista

como que abandona, abole 0s pincéis, e se entrega a pena, tinta, papel — e a linha. Em seus termos:

Ele estava limpando o desenho a olhos vistos. Com o tempo, foi eliminando a tendéncia
natural do principiante a poluicéo [...] E foi a linha que ele rapidamente “descobriu”, a maior
a mais radical abstracdo do Homem. [...] J. Carlos viu, ou intuiu. Estas coisas a gente nem
vé. A ndo ser depois. Que ali estava 0 caminho. (LOREDANO, 2002, p. 40-41)

Novamente, ndo questionamos a capacidade inventiva daquele que é considerado um dos
maiores caricaturistas brasileiros. J. Carlos pode ter sim intuido ou “descoberto” a linha. Mas nao
ha como ignorar uma similitude entre as feicbes que demarcavam a caricatura de costumes
brasileira e aquelas encontradas na producéo periodica dos Estados Unidos no mesmo periodo. No
poOs-Primeira Guerra, houve uma abertura para a divulgagéo, no Brasil, do universo yankee de uma
forma que, se ndo era simultanea, era bastante sintdnica. Por exemplo, a capa da Revista da Semana
de fevereiro de 1917 trazia a reproducdo de uma ilustracdo da revista americana Vanity Fair,
publicada um més antes, em janeiro de 1917. Na imagem, um pierrd e uma colombina bailavam
satisfeitos — afinal, embora o carnaval e a praia tenham adquirido configuragdes muito especiais
no dmbito carioca, nunca foram “jabuticabas” de exclusividade nacional e eram também retratados
em paises com clima temperado.

E de se notar, também, a parecenca entre os “bonecos” de J. Carlos presentes em caricaturas

do inicio de sua carreira e os da cartunista inglesa Anne Harriet Fish (1890-1964), que comecou a
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publicar nos anos 1910 suas charges em revistas como as britanicas Punch e Tatler e as americanas
Vogue e Vanity Fair. Nas capas que fez para essa Ultima, nos anos 1920, sobressaiam as linhas

déco e as cores também usadas por J. Carlos nas capas da ParaTodos.
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Fig. 1. Capa da Vanity Fair, jan. 1917. Fig. 2. Capa da Revista da Semana, fev. 1917.

A experimentacdo estética moderna — baseada em chapadas de uma ou duas cores com
fortes contrastes, linhas limpas bem demarcadas, uso estratégico do fundo branco na composicao
da imagem visando ao destaque da ilustracdo — adentrava também a publicidade e o projeto grafico
dos livros, que passou por verdadeira revolugédo nas décadas de 1910 e 1920 (CARDOSO, 2009).
Provavelmente, 0 mesmo publico que consumia as caricaturas de Belmonte na Careta e de J. Carlos
na ParaTodos também era estimulado pelas capas de livros criadas por Fernando Correia Dias,
Olegario Mariano, Di Cavalcanti (além dos proprios Belmonte e J. Carlos), muitos deles editados
pela Monteiro Lobato & Cia. ou pela Costallat & Miccolis, de Benjamin Costallat.

A consolidacéo de avancos tecnoldgicos do impresso e de linguagens promovidas ao longo
da decada de 1920 resultaram numa modernidade grafica brasileira que, em muitos aspectos, era
afinada com padrdes da nacdo que se afirmava como poténcia capitalista do século XX. Lembre-
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se que, apds a Primeira Guerra, os Estados Unidos aceleraram escalas de producao e consumo em
massa, gerando um excedente que necessitava de novas ferramentas para seu escoamento. O design
se consolidava, destarte, como estratégia fundamental, desenvolvendo concepcles visuais
modernas e atraentes, calcadas no déco como a estética representativa daquele momento.

A analise visual da producéo nos anos 1920 de J. Carlos e, ato continuo, de Belmonte néo
deixa duvidas quanto a uma confluéncia estética entre o tipo de caricatura que produziam e a arte
ilustrativa norte-americana, suscitando novas percep¢des do modernismo entre nos, em vertentes
pulsantes também nessa forma de linguagem, nas linhas e nas cores, no modo de retratar a
sociedade e a cidade que os caricaturistas brasileiros nos proporcionavam.

Acreditamos que 0s personagens-tipo de grande parte das caricaturas da segunda década do
XX tampouco almejavam a figuracéo representativa do ser nacional e da nacionalidade. Embora
a definicdo do brasileiro estivesse no centro das preocupacdes da intelectualidade do periodo, 0s
personagens do grand monde que apareciam nas paginas coloridas das revistas pareciam voltados
para si, assim como 0 grupo que se via retratado naquelas situacdes, sem necessariamente
corresponder a uma identidade brasileira.

O indio romantizado de Angelo Agostini, 0 Zé Povinho de Bordalo Pinheiro, o Jeca Tatu
de Monteiro Lobato e mesmo Juca Pato de Belmonte, presente em suas charges politizadas
publicadas nas Folhas® paulistas, poderiam se enquadrar nas tentativas de elaboragdo de uma
personificacdo caricatural do povo. Mas os almofadinhas e as senhoritas que cintilavam na Careta,
na ParaTodos e na Frou-Frou, por exemplo, correspondiam a uma nocao idealizada da sociedade
que se pretendia europeia, sem contemplar a consolidacdo de um tipo nacional que pudesse
expressar a realidade social do pais. Alias, como se a multifacetada realidade social do pais pudesse
ser sintetizada num tipo Gnico, com sua pluralidade de biotipos, idedrios e mentalidades. Elias
Thomé Saliba concluiu a inviabilidade dessa proposta, e salientou que *“a representacéo
estereotipada, ndo raro, no ressentimento, na negatividade ou na degradacéo, integrava a estrutural
recusa das classes dominantes em aceitar a maioria da populagéo brasileira como parte de um
mesmo universo social” (SALIBA, 2002, p. 125).

® A empresa jornalistica dirigida por Olival Costa e Pedro Cunha em S&o Paulo era conhecida como a “Folha”. Essa
denominacao da referida empresa jornalistica foi adotada a partir de 20 de janeiro de 1931. Anteriormente, sob a
direcdo de Olival Costa e Pedro Cunha, a empresa era conhecida como a “Folha”, e entre 1925 e 1930, como as
“Folhas”. A publicacédo dos periddicos Folha da Noite e Folha da Manha ocorreu até 1960, quando entdo foram unidos
para a formacdo da Folha de S.Paulo (MOTA; CAPELATO, 1980, p. 13-14).
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Sem objetivar a reproducédo de individuos concretos, muitos tipos e cenas imaginarios que
proliferaram naquele periodo eram calcados nas vivéncias das camadas médias e altas, com pouco
espaco para inclusdo do povo em suas preocupacdes — e representacdes. Nas poucas vezes em que
apareciam, sujeitos pobres, pretos, mesticos e mulatos pontificavam nas caricaturas desanuviados,
sob um véu de amabilidade que abrandasse as tensdes entre classes. Na visdo de Luiz Guilherme
Teixeira (2001, p. 35), “é como se a Abolicdo tivesse despejado povo ‘demais’ na sociedade, de
modo que cabe agora imaginar bonecos ficticios que ocupem o lugar desse povo real e excessivo”.

Ao analisar a producao de J. Carlos, o autor observa que

Nessa sociedade “sem conflitos”, J. Carlos cria bons malandros [...], mendigos narigudos
com sacos nas costas, sambistas tocadores de pandeiro. Deliciosas figuras, sem davida,
mas idealizados na medida certa para um mundo de ficcdo [...]. Uma sociedade que
idealizava a si propria como francesa nao ia assumir, afinal, um povo “colorido” como o
nosso. (TEIXEIRA, 2001, p. 35)

A obra de J. Carlos influenciou toda uma geracdo de caricaturistas, ndo apenas no traco,
mas nos temas, na abordagem, no uso da técnica, da cor. Belmonte bebeu naquela fonte e investiu
em sua propria obra grafica, que compde o conjunto objetivado neste trabalho. Os dois artistas
publicaram, no mesmo periodo, caricaturas com padrdes similares, atuando em frentes opostas;

cada qual em um grupo editorial, cada qual a frente de uma revista, todas elas concorrentes.

1.5 — Caricatura — género menor ou “alma da nacéo”

A consagracdo do humor grafico como meio de comunicagcdo moderno, afinado com as
demandas por celeridade e concisdo de seu tempo, representativo de novos recursos técnicos, da
ampliacdo do campo visual como suporte para transmissdes simbolicas, manifestante de
sensibilidades e mentalidades correspondentes aquele recorte espago-temporal ocorria, de fato; no
circuito leitores-revistas, o éxito das caricaturas era erigido sobre a excelente recepcdo de que
gozavam, pelo espaco que lhes era concedido para producdo, divulgacéo e circulacéo, pelas novas
oportunidades profissionais que atraiam artistas para se dedicarem a essa forma de expressdo. O
cotidiano pleno de novidades introduzidas pela modernidade oferecia um manancial de situagdes

propicias a critica e ao riso face ao anacronismo de certos comportamentos e intengdes percebidos
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nos cenarios remodelados, onde a sobreposi¢cdo de temporalidades acentuava complexidades
dignas de representacdes comicas.

O que ndo significa que as caricaturas desfrutassem de igual prestigio “de direito” entre os
meios académicos; muitas vezes relegadas a um lugar “menor” na producéo intelectual, foram por
muitos desconsideradas como “subproduto” cultural, “cultura de massa” e outras categorias menos
abalizadas nos respectivos canones. Podemos tracar um paralelo desse fendmeno com o que
ocorreu em relacéo a outras searas de manifestacdes artisticas.

No escrutinio da producédo teatral, ha registros que evidenciam tensdes implicadas na
construcdo de um teatro nacional “sério” (excetuando a “alta comédia™) em oposi¢do a comicidade
popular, que os criticos insistiam em caracterizar como género menor. O historiador Antonio
Herculano Lopes, especialista no tema, ressaltou o conflito existente entre a concep¢éo de um teatro
“de puro entretenimento” e outro “de reflexdo”, como se fosse possivel se estabelecer uma
hierarquia de valor entre eles (LOPES; VELLOSO; PESAVENTO, 2006, p. 282). Ao direcionar
esforcos para a recuperacdo de uma teatralidade popular, ressaltou a comicidade como aspecto
tipicamente nacional, em correspondéncia com nosso panorama moral, social e mental. Afinal,
como observou Procopio Ferreira, em mais de um século de evolucéao teatral o Brasil desaguou
“cascatas de riso” que desafiaram os “paladinos da nossa civilizacdo” afeitos a estreitas concepcoes
artisticas (FERREIRA, 1979, p. 159).

A divisdo erudito-popular também presidiu a critica literaria, que nao lia com bons olhos a
criacdo popular da época, apesar (ou talvez por causa) do estrondoso sucesso alcangado por ela.
No cenario cultural da capital republicana nos anos 1920, autores de literatura popular possuiam
extrema relevancia, com obras que galgavam nimeros impressionantes de edi¢des vendidas. Nao
obstante, os romances com linguagem facil e enredos ousados de Benjamin Costallat, Théo Filho
e Patrocinio Filho, por exemplo, por vezes considerados “pornograficos e escandalosos”, foram
preteridos nas “altas rodas” intelectuais.

Para estudiosos do tema como Beatriz Resende (2006), a exclusdo pela estética modernista
de autores que fugissem a suas propostas seria um dos motivos que resultaram na desqualificagdo
desses autores e de sua producdo. A pesquisadora Alessandra El Far, por sua vez, no trabalho que
desenvolveu sobre aqueles “romances de sensacao” (2004), assinala que, ainda que a subliteratura

seja desprezada como subliteratura, ndo pode ser desconsiderada como documento de uma época.
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Acreditamos que, analogamente, podemos enfocar aspectos semelhantes no tratamento
dispensado as caricaturas de costumes publicadas nas revistas ilustradas. Historicamente, o humor
foi considerado um género “menor”, “ligeiro”, que ndo seria revestido da aura necessaria para
figurar em primeiro plano em processos de reflexdo social. Tomemos por exemplo o teatro de
revista, que em fins de século retrasado teve seu status artistico negado justamente em funcdo da
caricaturizacdo e comicidade com que retratavam seus personagens e suas tramas (SUSSEKIND,
1986).

A mesma postura dualista que opunha as no¢bes de “cOmico” versus “serio” como
condicionantes da validade artistica da obra, e a consequente desqualificacdo do humor como
instancia pouco digna, afastada do belo, do sublime, do eterno, do essencial, se manteve nas
décadas subsequentes, em visdes polarizadas que determinavam quais os temas e as formas de
abordagem que poderiam ser considerados legitimos.

Essa visdo limitante e limitada, frequentemente estabelecida entre caricatura e cultura,
popular e erudito, sofreu abalos com o posicionamento de alguns pensadores que se esforcaram em
reconhecer e incluir a caricatura como manifestacdo dotada de valor artistico e histérico
(VELLOSO, 1996, p. 99). Foram eles o critico de arte Gonzaga Duque, em 1902, com artigos
publicados sobre o tema na revista Kosmos (1929); frei Pedro Sinzig, em 1911; o historiador Max
Fleiuss, em artigo publicado na Revista do Instituto Historico e Geografico Brasileiro em 1916; e
Monteiro Lobato, em 1917, no capitulo “A caricatura”, do livro Ideias de Jeca Tatu. Cada qual
desses autores, a sua maneira, referendava o poder de comunicabilidade do desenho de humor, em
proximidade com o publico e em conexdo direta com a modernidade.

A nos, interessam particularmente os posicionamentos de Gonzaga Duque e de Monteiro
Lobato; o primeiro, pela influéncia que teve sobre o desenvolvimento artistico de Belmonte, como
cofundador da revista Fon-Fon — influéncia essa explicitamente declarada pelo caricaturista em
entrevista a Herman Lima (1963, p. 43) —, e 0 segundo, pela proximidade, pela troca profissional
proficua e pelos lacos de amizade que os ligavam. N&o insinuamos que foram essas chancelas a
caricatura que determinaram diretamente o percurso de Belmonte, mas ndo se pode desconsiderar
que, no calor do seu tempo, havia uma circulacdo de ideias favoraveis aquela forma de expressao,
embora ndo fossem consenso entre os intelectuais.

Para Monteiro Lobato, a insergéo social e o oficio das caricaturas eram parte integrante de
suas reflexdes, algumas delas externadas em dois artigos especificos publicados no jornal O Estado
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de S. Paulo, no qual colaborou entre 1913 e 1923 (LEITE, 2010). Intitulados “A caricatura no
Brasil 1”, veiculado em 27 de janeiro de 1915, e “A caricatura no Brasil I1”, que veio a pablico no
dia seguinte, 28 de janeiro de 1915, os artigos foram compilados no livro Ideias de Jeca Tatu
(LOBATO, 2008); seu contetdo explicitava a importancia e a validade com que o autor tratava a

criacdo de humor gréafico:

N&o hé pais onde a caricatura ndo vice em folhas periédicas como um género de primeira
necessidade, indispensavel ao figado da civilizagdo. Como a ironia e o chiste ndo séo plantas
vulgares, e porque o rirmos uns dos outros é da higiene humana, custeia cada povo as suas
mutucas — 0s seus caricaturistas [...]. E em nada se estampa melhor a alma de uma nagéo
do que na obra de seus caricaturistas. Parece que o modo de pensar coletivo tem seu resumo
nessa forma de riso. (LOBATO, 2008, p. 28)

Apo6s um breve relato historico dessa forma de expressdo, visando a demonstrar sua
presenca desde 0s mais remotos tempos, 0 autor enumera periddicos satiricos de sucesso em paises
centrais como Francga, Inglaterra, Alemanha, Itdlia e Estados Unidos, e os artistas que nelas
veiculavam sua producdo grafico-humoristica. Partindo desse referencial, Monteiro Lobato tece
elogios a revista O Malho e aos caricaturistas Calixto e Raul, pelo caréater “profundamente popular”
da “maravilhosa invengdo” que “trouxe para a revista os tostdes de todos os guarda-freios da
Central, todos os chefes de linha, todos os estivadores, carroceiros, motoristas ou porteiros [...]”
(LOBATO, 2008, p. 37). Ndo esquecamos que 0 proprio Lobato tinha ambicdes editorias que
visavam & insercdo de livros entre o grande publico, portanto ndo é de se estranhar que louvasse
publicagcdes que conseguissem atingir grupos antes excluidos da fruicdo periddica, e um tipo de
arte capaz de interessar camadas populares afastadas do letramento. E interessante observarmos
como ele, ironicamente, enaltece a capacidade de rir de si proprio sob 0s preceitos higienistas e
civilistas entdo em voga, associando o riso e as caricaturas as necessidades humanas mais basicas,
como representagcdes mais vicejantes do éthos de uma nagé&o.

A agéncia do autor nos permite destaca-lo como critico de arte vanguardista, expressionista,
defensor da modernidade, implementador de técnicas modernas de impressdo e de desenho nas
capas dos livros e na sua vendagem; permite, também, relacionar mais fortemente sua relagdo com
Belmonte, no horizonte de intelectuais aproximados pelo compartilhar de ideias, posturas e
sentimentos comuns.

Antes de Monteiro Lobato, nos primordios do século X1X, outro intelectual de peso ja havia

se posicionado em relacdo ao desenho de humor conferindo relevo aquela forma de expressdo —
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tratava-se de Gonzaga Duque, articulista relevante que permaneceu muito ignorado nos circulos
académicos, no rastro incessante do tempo.

Atuando como ficcionista, critico de artes plasticas e historiador no Rio de Janeiro entre
1888 e 1911, Duque integrou as iniciativas do primeiro grupo simbolista carioca. Sua concepcao
de arte e modernismo se diferenciava daquelas oferecidas pelas vanguardas, que pregavam a
liquidacdo do passado em nome do novo. Preocupado em refazer uma tradicdo criticamente, ele se
opos a uma sociedade que apagava marcas de historia e memoria em posturas teleoldgicas, guiadas
por um otimismo progressista.

Apostando no pensamento e na imaginacdo, Gonzaga Duque tentou recriar uma historia da
arte e da politica por caminhos alternativos, privilegiando linguagens impregnadas de liberdade de
imaginacéo, capazes de ultrapassar o sensivel. Recentemente, sua obra tornou-se objeto de estudo
da historiadora Vera Lins, que se debrugou sobre sua fortuna ideoldgica em pesquisas de peso
(LINS, 1996).

Especificamente em relacdo as caricaturas, o autor publicou artigos sobre os artistas
gréficos da revista Bazar Volante, sobre Raul Pederneiras e Kalixto, em que atribuiu valor

documentativo aquelas imagens pela fixacao de tipos, costumes e habitos:

A falta de caracterizacdo nesse género é imperdodvel, porquanto, para determinar uma
época, deve-se reunir todos os detalhes necessarios a recomposicdo da sua fisionomia,
fixando as vestes, o mobiliario e os cacoetes que a marcaram. (DUQUE, 1929, p. 230)

No mesmo artigo em que se pronunciava sobre a caricatura, Dugue também saudava 0s
teatros Alcazar e Eldorado, fundados em fins do século X1X, como “focos de perturbacdes para 0s
aspectos de uma sociedade pacata, habituada aos saraus com torradas e cha preto as dez da noite”,
apos um preambulo onde criticava o “estacionarismo” dos costumes, a lentiddo do progresso, o
acanhamento da educacdo artistica. Julgamos que essas associacdes ndo ocorreriam por acaso;
teatro e caricatura de humor serviriam ao chacoalhar de comportamentos, e eram inscritos, por ele,
como manifestacdes de desenvolvimento artistico.

Percebe-se, pois, uma tradicdo interpretativa de valorizacdo da caricatura; quando Belmonte
iniciou carreira como artista grafico, vinha no encalco do sucesso de Raul, Calixto e J. Carlos, e

parecia “ouvir” as recomendac6es de Gonzaga Duque em relacdo as preocupacfes com o registro
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da indumentaria, arquitetura, decoracdo, como um “diretor de arte” atento aos sinais que eram parte
integrante do repositorio simbdlico que preenchia suas caricaturas.

A capacidade de vislumbrar signos artisticos inscritos nos debates da modernidade,
expressa no pioneirismo de Baudelaire e entre nds por alguns dos criticos de arte ja citados, tivera
forte influéncia na trajetoria de artistas comprometidos com o cotidiano, o detalhe, o riso e a
imagem. Essas iniciativas tém sido recentemente reexaminadas, em estudos académicos que se
voltam as caricaturas como dimensdo constitutiva de renovacdes estéticas capazes de captar e
expressar a pluralidade de sentidos emergentes de seu universo, no resgate de vertentes de
modernidade anteriormente preteridas. Destacamos 0s empreendimentos de Isabel Lustosa,
Monica Pimenta Velloso e Luiz Guilherme Sodré Teixeira; os trabalhos de Ana Belluzzo, sobre
Voltolino; Lucio Picango Muruci, sobre Seth; Laura Nery, sobre Raul Pederneiras; Leticia Pedruzzi

Fonseca, sobre Julido Machado, apenas para citar alguns.

1.6 — Belmonte no panorama do humor gréafico

As caricaturas de Belmonte veiculadas nas revistas da capital se enquadravam num conjunto
de peculiaridades proprias dos caricaturistas da geracéo da Primeira Republica, i.e., 0 esvaziamento
da postura politica e a diminuicao da agressividade em relacdo a producao da geracdo anterior, a
adocdo da vida mundana socialite como objeto de criacdo, a limpeza de linhas e curvas, a liberdade
de criagéo ficcional e a consequente invencao de tipos urbanos.

Suas criages satiricas interagiam com o contetdo daquelas publicagdes, voltadas a tramas
diarias de determinados grupos sociais, e também se nutriam do universo particular que era
contemplado em suas paginas; outrossim, se esgueiravam do “mero retrato” de suas préaticas e seus
valores na medida em que seu componente essencial — o humor — acionava mensagens proprias,
em registros distintos de outras formas de comunicacao.

Elas eram compostas de imagem e texto, desenhos acompanhados de legendas ou dialogos,
as vezes com titulos que concorriam para a identificacdo do tema abordado e da construcéo
interpretativa daquela forma de expressdo; mantinham uma relacao dialégica com o conteudo mais
geral das publicacGes, enfocando 0 mesmo ambito que compunha seus indices e que interessava
aos leitores, adotando seus locais de atuagdo como cenario dos acontecimentos e algumas de suas
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tramas como enredo. As caricaturas, contudo, ndo tratavam necessariamente desse ou daquele fato,
sem que tivessem um compromisso com o espelhamento de determinada ocorréncia ou uma estrita
vinculagdo informativa. Do contrario, ao passo que se encontravam inequivocamente inscritas no
recorte visado pelas revistas que as ancorava, muitas vezes “ultrapassavam” textos e fotografias
justamente por adentrar os meandros reconditos da subjetividade de seus personagens.

Num contexto mais amplo, as caricaturas de Belmonte da Careta e da Frou-Frou
trafegavam num mercado de periodismo humoristico que também contava com as caricaturas de J.
Carlos na ParaTodos durante aquele periodo. A concorréncia entre as publicacdes, seus grupos
editoriais e seus artistas fica evidenciada numa série de similaridades que encontramos entre a obra
satirica de um e outro caricaturistas especificamente entre 0os anos de 1923 e 1927. Os temas, a
estética, a impressdo bicolor e o tratamento irbnico com que retratavam o café society urbano
nacional apresentavam paralelos notdrios; relacionamentos por interesse financeiro,
competitividade entre os géneros, demandas femininas e feministas e o laisser-faire da juventude
metropolitana abastada eram algumas das dindmicas que preenchiam o espaco que eles podiam
ocupar, com suas visdes criticas formalizadas em desenhos articulados com palavras. Ambos
produziam caricaturas inéditas com ininterrupta frequéncia semanal e usufruiam posicdo de
destaque, cada qual na respectiva revista; Belmonte com certa “vantagem” na Frou-Frou, onde
ocupava paginas inteiras, totalmente em cores.

E inegavel o pioneirismo de J. Carlos na elaboracdo de uma estética de caricatura
tipicamente nacional e sua ascendéncia sobre toda uma geracdo de artistas graficos, que se fazia
notar ndo apenas nas linhas, mas também nos temas, na abordagem, no uso da técnica, da cor.
Ainda assim, embora a obra de Belmonte mantivesse uma série de elementos comuns com seu
antecessor, pode-se reconhecer no exame do conjunto das obras o trago préprio de um e outro, a
“assinatura” que cada um deles deixou em suas caricaturas.

A analise de elementos exclusivamente plasticos, objeto de estudo de especialistas das
Belas Artes, escapa ao escopo dessa investigacdo historica; mas ndo nos esquivamos de apontar,
além das similitudes, as marcas proprias que imprimiam na elaboracéo de suas representagdes. O
que ndo impedia, entretanto, que houvesse certos cruzamentos, ou, quica, plagio entre eles: no
exame comparado das caricaturas de Belmonte e J. Carlos naquele mesmo recorte historico,
encontramos, por exemplo, uma obra intitulada “Ele, ela e o outro...”, publicada por J. Carlos na
ParaTodos em 21 de fevereiro de 1925. Alguns meses depois, mais especificamente em junho
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daquele mesmo ano, Belmonte publicava uma na Frou-Frou sob titulo quase homénimo, “Ele, ela

e...aoutra”:

PARA TODOS... 20— 11 — o35

Drreee

Oud, qué, qud, qud, qui |

Elle, Ella, e.. a Outra

Fig. 3. “Ele, Ela e o Outro...” Fig. 4. “Ele, Elae... a Outra”
Caricatura de J. Carlos Caricatura de Belmonte
ParaTodos, 21 fev. 1925. Frou-Frou, 25 jun. 1925.

Cada qual, a sua maneira, retratava triangulos amorosos em versdes particulares; J. Carlos
enunciava a infidelidade feminina em plena época de carnaval, e conjugava uma imagem de
hedonismo, seducédo e ressaca com um texto quase “explicativo”: “A vida é como passou: uma
comédia que ndo ensina, trés personagens sem fim — Pierrot, Colombina, Arlequim... Sempre
assim foi e assim sera... Qué, qua, qué, qua, qua!”. A versdo de Belmonte se ocupava da infidelidade
masculina, mais tolerada moral e socialmente numa sociedade que emergia do patriarcalismo; sem
texto ou dialogo, apenas sob o titulo enunciado. E visivel a ambientagao luxuosa e elitista nas duas
representacdes, e o olhar voltado a vida “como ela €” no high society; dentro ou fora do carnaval,

feminina ou masculina, a infidelidade se tornava um assunto-tabu presente, em cores.
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Quem ficava ausente eram 0s pobres e pretos; assim como nas caricaturas de J. Carlos,
praticamente ndo se vé no conjunto de Belmonte a presenca das camadas multifacetadas que
compunham o corpo social metropolitano na década de 1920. S&o raras as apari¢des de personagens
pobres e negros, e a figuracdo da pobreza — em quantidade exigua comparada a figuracdo da
riqueza —, quando surge como na figura 4, é sempre imersa naquele universo elitista, nunca em
outro contexto.

Entretanto, se é verdade que essas caricaturas ndo se pretendiam combatentes — voltadas
a grupo restrito e sua representacdo, com pouco espaco para personagens de outras esferas —, ha
que se destacar a introducdo de pedintes, mendigos e empregados domésticos na producdo de
Belmonte. Mesmo que “a servigo” da perpetuagdo de uma desigualdade social historicamente
constituida, sem oferecer grande ameaca a hierarquizacao demarcada, a analise critica das situagdes
que se apresentam leva a consideracdo de uma série de tensGes existentes entre os mdaltiplos
dominios que coexistiam numa mesma metropole. Belmonte ndo adentrou o “submundo” que tanto
atraia Jodo do Rio, por exemplo; ndo retratou corti¢os, favelas, tampouco a vida intima de classes
marginalizadas numa escala social. Para estas, era escasso (ou nenhum) o espaco em midia
impressa onde pudessem manifestar sua voz, dar vazdo a seu mundo, figurar em representacoes,
fossem elas elaboradas por terceiros, quica em registros autorreferentes.

Assim, se Belmonte incluiu esses personagens com o intuito de provocar o riso daqueles a
quem estavam submetidos, ndo podemos deixar de pensar que o comparecimento dos tipos
“incomodos” sdo a ponta de um longo fio excludente que agora se oferece a reinterpretacdo. A
emergéncia desses atores nas cenas evoca, hoje, complexidades existentes no organismo social,
onde células distintas se encontravam (e ainda se encontram) em disputas de forca, de poder, de

manifestacao.

1.7 — Caricaturas, vestigios de historia

Ruidosas na recepcao que provavelmente encontravam junto aos leitores, as caricaturas de

Belmonte, expressdo “da hora” hd quase um século, sofreram a acdo implacavel do tempo;

cobicadas e valorizadas por geragdes que se foram, permaneceram adormecidas nas paginas das

revistas outrora vigentes, resquicios de uma época que ja se foi. Por que voltar a elas num trabalho
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académico? Qual a validade de cria¢gBes humoristicas do passado para o enfrentamento de questdes
do presente?

Por muito tempo a margem dos temas que mereceram 0 exame historiografico, as
caricaturas ndo eram tratadas como fontes “legitimas”, duplamente desvalorizadas: primeiramente,
por ndo se enquadrarem em perspectivas que visavam a andlise de grandes estruturas; e, em
segundo lugar, por se tratar de uma producdo considerada “sem seriedade”, distinta de criagdes
inscritas nos referenciais candnicos da intelectualidade. A ligacdo intima e imediata do humor com
os fatos cotidianos era usada como motivacgéo para a desqualificacdo daquela forma de expressao,
tachada como “ligeira”, por vezes inofensiva, por outras irresponsavel e imoral, mas de toda sorte
sem que obtivesse respaldo para ser incluida juntamente com outras formas consideradas mais
eruditas, sérias e cientificas.

Precisamente nesta tese, os campos da imagem e do humor convocam consideracfes
especificas para a utilizagdo de caricaturas pelo historiador da cultura; assim como os discursos e
a literatura, elas tém o real como referente, conquanto ndo consubstanciem sua mimesis. Destarte,
deverdo ser tomadas como tracos ou fontes que se colocam no lugar do passado que se visa
alcancar, ndo como espelhamento, mas sim como forma de representar.

A elas deverdo ser feitas perguntas visando flagrar quais os valores e 0s sentimentos que
buscavam transmitir, quais as expectativas em relacdo aos atores e receptores, enfim, qual a l6gica
de significados concentrados em determinado espaco e tempo que as caricaturas permitem acessar.

Nas palavras de Pesavento:

Assim, a imagem tem, para o historiador, sem ddvida, um valor documental, de época, mas
ndo tomado no seu sentido mimético. O que importa é ver como 0s homens se
representavam, a si préprios e ao mundo, e quais os valores e conceitos que experimentavam
e queriam passar, de maneira direta ou subliminar, com o que se atinge a dimenséo
simbolica da representacdo. (PESAVENTO, 2003, p. 88)

Caricaturas atuam como mediadoras entre o universo do espectador e do produtor,
estabelecem conexdes entre a representacédo fornecida e o referente que representa. Na qualidade
de registros historicos, ndo escapam as questdes fundamentais que fomentam as bases de nossos
trabalhos e reflexdes: quando, onde, quem, para quem, para qué, por qué e como? A propriedade
das caricaturas como versdes de uma época s6 pode se afirmar a partir de um mergulho mais

profundo no imaginario do seu tempo, nas forgcas que orientavam a estrutura de funcionamento
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daquela sociedade. N&o se pode olvidar a necessidade de decodificagéo de conjunturas e demandas
imbricadas no quadro historico que se pretende analisar, com vistas a validacdo do objeto em seu
potencial informativo.

Caricaturas sdo marcas de materialidade do passado capazes de nos reportar a uma série de
aspectos valiosos ao processo de reconstrucao da cultura cotidiana — a vestimenta, a infraestrutura
urbana, o interior doméstico com suas mobilias e utensilios, detalhes dos espacos, das condi¢des
de vida, enfim. Por meio delas, podemos perceber a organizacao e os usos dos artefatos, de itens
fugazes (mas ndo menos importantes) presentes na vida diaria, e inferir valores projetados a objetos
inanimados numa sociedade de consumo. As representacdes humoristicas oferecem formas de
registro do comportamento social, de correntes de pensamento, das experiéncias e dos temas que
eram considerados apropriados a sua consideracao.

Contudo, o uso do testemunho das imagens ao edificio historico pode oferecer problemas
incomodos, se ndo estivermos conscientes de suas fragilidades. Nenhuma imagem, nenhuma
caricatura € “inocente”; envolvem escolhas e inten¢bes de uma rede de produtores e receptores que
chancelavam seu sucesso e sua demanda. A critica do conjunto da obra de Belmonte requer a
familiarizacdo ao ambiente cultural de seu espago-tempo, a retdrica, as funcdes, as expectativas e
aos preconceitos, as convengdes visuais e humoristicas que as orientavam; a um sO tempo,
caricaturas informavam e conformavam determinadas visdes de mundo.

As reflexBes que tém como ponto central essa serie de representacGes deverdo partir de
indagacOes e desconstrucdes desses “testemunhos” graficos, com vistas a um possivel
entendimento do modo pelo qual grupos sociais retrataram sua historia, projetaram o vivenciado e

sustentaram seu imaginario.
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CAPITULO 2 — O CARICATURISTA: BELMONTE, CRITICO DA
MODERNIDADE

2.1 Em busca de tragos biograficos

Embora a elaboracdo de sua biografia ndo seja, tout court, o objetivo primordial desta
pesquisa, buscamos um manancial de informacdes relevantes sobre o autor das caricaturas que séo
0 objeto de analise deste trabalho, contributivas as investigacfes acerca de sua trajetdria
profissional, seu papel como intelectual ativo na imprensa brasileira e sua postura critica em relacéo
a modernidade. Tentaremos, ainda, esbocar uma visdo panoramica de sua obra e analisar questes
relativas a recepcdo de publico e critica, a priori e a posteriori, das obras gréaficas por ele cunhadas.
Utilizando seu percurso como guia narrativo, buscaremos apresentar, simultaneamente, vida e obra,
no empenho para diligenciar relagdes entre texto e contexto.

Quem foi Belmonte? Quais as suas maiores influéncias e inspiragfes? Qual o alcance de
suas caricaturas na época de sua publicacdo? Haveria alguma imagem consolidada pela critica
especializada acerca de seu talento, e mesmo seu valor, como caricaturista? E serd que haveria
outras opinides, de divergentes teores? Que relagdes de sociabilidade e lagos de afinidade mantinha
com outros entes e grupos intelectuais? Sera que podemos atribuir legitimidade a sua figura como
uma das vozes ativas do modernismo brasileiro nos anos 1920, um intérprete do pais naquele
momento? Qual a sua versdo acerca da nossa modernidade? Essas foram algumas das perguntas
que nortearam e motivaram o levantamento das informagdes que se seguem.

Recentemente, a aprovacédo da liberacdo para publicacdo de biografias ndo autorizadas foi
matéria constante de discussdes acaloradas na imprensa e nas instancias legislativas, tema
controverso, presente na manifestacdo de varios artistas e formadores de opinido. Em meio a
enorme repercussao publica contra a censura as biografias, o cineasta Caca Diegues (2015), no

artigo “Nada de chapas-brancas”, lembrou que, quando se trata do percurso de alguém

capaz de mexer com a politica ou a cultura nas quais estou inserido, das quais fago parte e

dependo, que levam a sociedade em que vivo numa determinada direc&o, € até uma minha



obrigacdo me meter na vida dele. Isso talvez me faga [...] compreender melhor o préprio

mundo em que vivo, fazendo portanto parte da cultura que me envolve.

O cineasta, de certa forma, ecoa vertentes da Historia Cultural que acolhem dados e fatos
sobre determinada persona como fontes legitimas a producéo e interpretacdo de conhecimento
historico, manancial capaz de agucar nossa percepgéo do real, sobre o qual atuamos.

Nosso esforco foi direcionado a tentativa de buscar vestigios que demonstrassem como
Belmonte era visto, tanto por seus contemporaneos como nas apreciacfes que se sucederam nas
décadas seguintes, até os dias atuais. Intentamos buscar 0s meios que nos permitissem avistar, ao
longo do tempo, quais os matizes da producdo de memaria sobre o caricaturista, e quais as variantes
na recepcao de sua obra.

Ao perscrutar seus tracos biograficos, nos deparamos com fontes diversificadas, ancoradas
em suportes e veiculos distintos: matérias de jornais, verbetes e citacbes em publicagdes
especializadas sobre caricatura nacional, prefacios e notas dos editores em seus livros, textos e
discursos de homenagens post-mortem, acervos eletronicos, enfim. Por vezes, alguns dados se
afiguram conflitantes, como o bairro de nascimento (Bras ou Liberdade), a causa mortis
(tubertulose ou asma), a data de publicacéo do primeiro desenho (1912, 1913 ou 1914). Em comum,
o reforco da importancia do papel do biografado no meio cultural e a popularidade de sua producéo
entre seus contemporaneos.

Vamos enumerar, em seguida, as fontes que consideramos mais relevantes e que foram
utilizadas como base para a narrativa interpretativa que empreendemos a partir de fatos relativos a
trajetdria de Belmonte.

Na qualidade de um dos principais integrantes do corpo redatorial do jornal Folha da Noite
desde a sua fundacéo, em 1921,%° uma série de registros referentes — e reverentes — a Belmonte
sdo mantidos pela empresa Folha da Manhg, originaria do Grupo Folha, responsavel pelo jornal
Folha de S. Paulo. Ele é citado como “nosso companheiro” no sitio de internet Banco de Dados
Folha, que prové, em seu Acervo online, varias informages a seu respeito. Além de dados gerais
de cunho pessoal e profissional, esse acervo inclui a transcri¢do de correspondéncia entre Belmonte

e Monteiro Lobato, o extenso obituério publicado na Folha da Manha em 20 de abril de 1947 e a

10 Almanaque Folha Online. Banco de dados: autores. Disponivel em: <http://almanaque.folha.uol.com.br/
belmontell.htm>.
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palestra “Belmonte, o gladiador do riso”, proferida pelo escritor e jornalista Mario Cordeiro na
sucursal das “Folhas”*! do Rio de Janeiro e publicada na Folha da Manhd em 11 de maio de 1947.

Jornalista e cronista, Mario Cordeiro ocupou nos anos 1940 o cargo de diretor da filial
paulista do jornal Diario Carioca. Autor do livro O espago vital (1940), foi considerado pela critica
do jornal O Imparcial um dos cronistas mais interessantes que militavam na imprensa carioca,
“pertencente a uma geragdo forte, que ndo se cansa e, consequentemente, ndo desanima nem
descré”.*> Amigo e admirador de Belmonte, ele fez esse discurso em homenagem ao caricaturista
em funcéo do seu falecimento, relembrando pontos de convivéncia e reiterando uma visao elogiosa
do homem e sua obra.

Ainda, quando a Folha completou 90 anos, em 2011, foi publicada uma matéria
comemorativa intitulada “Os 90 anos da Folha em 9 atos”, onde o autor, Oscar Pilagallo, descreve
em pormenores o0 processo de fundacao do jornal e os principais responsaveis pela politica editorial;
eram eles Pedro Cunha e Olivio Olavo de Olival Costa, motivo pelo qual o jornal era chamado “a
Folha do Olival”. E acrescenta: “Mas bem que poderia ter sido também a ‘Folha do Belmonte’, o
caricaturista Benedito Bastos Barreto, que, com seu personagem Juca Pato, deu identidade a Folha
da Noite”, '3 ressaltando a acentuada ligacio e participacdo dele naquele veiculo.

Inimeras sdo as obras que tratam da caricatura brasileira e incluem Belmonte entre o rol
dos proeminentes artistas nacionais; destacamos a Historia da caricatura no Brasil (1963), do
escritor e pesquisador cearense Herman Lima (1897-1981),%* indice de referéncia sobre o tema,
onde o autor acrescenta aos dados biograficos por ele pesquisados sua critica a obra do artista.

A publicacéo jornalistica mais remota que encontramos sobre Belmonte foi no semanério

Dom Casmurro n. 290, de 20 de fevereiro de 1943. Em grande formato (41cm x 58cm), o jornal

11 Essa denominacéo da referida empresa jornalistica foi adotada a partir de 20 de janeiro de 1931. Anteriormente, sob
a direcdo de Olival Costa e Pedro Cunha, a empresa era conhecida como a “Folha”, e entre 1925 e 1930, como as
“Folhas”. A publicacdo dos periddicos Folha da Noite e Folha da Manh& ocorreu até 1960, quando entdo foram unidos
para a formacdo da Folha de S.Paulo. (MOTA; CAPELATO, 1980, p. 13-14).

2.0 Imparcial, n. 1.700, 7 dez. 1940.

13 Folha de S.Paulo, 19 fev. 2011. Disponivel em: <www1.folha.uol.com.br/folha90anos/877777-0s-90-anos-da-folha-
em-9-atos.shtmlwww1.folha.uol.com.br/folha90anos/877777-0s-90-anos-da-folha-em-9-atos.shtml>.

14 Histdria da caricatura no Brasil é um verdadeiro tratado em quatro volumes sobre o tema. Publicada em 1963, com
910 ilustragBes (27 coloridas) distribuidas em 1800 paginas, a obra permaneceu como fonte de referéncia sobre as
origens e a evolugdo dessa arte no Brasil, além de perscrutar as influéncias que nossos caricaturistas receberam de
nomes internacionais como Daumier e Hogarth. Dos artistas analisados — entre eles, Angelo Agostini, J. Carlos, K.
Lixto, Raul Pederneiras, Belmonte, Néssara, Mendez, Rian (pseuddnimo de Nair de Teffé, a primeira mulher a se
dedicar ao género), Alvarus, Lan, para citar alguns —, muitos contribuiram com desenhos inéditos para essa edicéo,
hoje raridade bibliogréafica.
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dirigido por Bricio de Abreu, que circulou no Rio de Janeiro entre 1937 e 1946, dedicava-se a
questdes literarias e culturais (LUCA, 2013). Na série “O século boémio”, Ruben Gill analisou,
entre outubro de 1942 e janeiro de 1945, caricaturistas, periodicos e homens que atuaram na
imprensa nacional desde o final do século X1X; o 189 capitulo foi sobre Belmonte, “caricaturista e
poligrafo [...], colaborador da imprensa de Paris, Nova York e Buenos Aires”.*

Rubem Gill, jornalista e autor teatral, contemporaneo de Belmonte, foi um artista-
intelectual com significativa atuacdo a seu tempo, descrito pelo cartunista Raul Pederneiras como
um “endiabrado que escreve pecas teatrais e criticas”.® Foi autor, por exemplo, da peca Café
torrado, cuja encenacdo em 1927 no Rio de Janeiro, no Teatro Republica, pela Companhia Negra
de Revistas, recebeu loas pela imprensa, com destaque para a grande performance do “pequeno
artista negro, de seis anos, que tem assombrado todas as plateias com a precocidade de seu talento”;
era Grande Otelo, na descri¢do do Correio da Manha, no dia da estreia.

Embora a maioria de registros encontrados sobre Rubem Gill digam respeito a seu legado
como homem de teatro e cronista, ele também foi caricaturista, e chegou a participar do Saldo dos
Humoristas e Caricaturistas.*’

Inclusive, na exposicdo O Rio na Caricatura (organizada pela Secdo de Exposicdes da
Biblioteca Nacional em homenagem ao 4° Centenario da cidade, patrocinada pelo Jornal do Brasil)
Rubem Gill foi incluido — juntamente com Belmonte — entre o conjunto dos caricaturistas
brasileiros que mais haviam se evidenciado até entfo; no texto introdutério de Alvaro Cotrim (0
cartunista Alvarus), elaborado para o catalogo da exposi¢do, ambos séo citados e homenageados.

A “biobibliografia” de Rubem Gill sobre Belmonte, anunciada como uma exclusividade de
Dom Casmurro, continha informacdes relevantes, além de reproduzir ilustracdes e fotografias
raras, entremeadas de expressdes de admiracao sobre o biografado.

Outra fonte proficua de dados esmiugados sobre Belmonte foi o texto de Paulo Duarte
publicado n’O Estado de S. Paulo em 22 de abril de 1947, logo ap6s sua morte, ocorrida em 19 de
abril de 1947 devido a complicacfes decorrentes de sua moléstia respiratoria cronica. Esse texto
foi utilizado como introducéo para o catalogo da exposi¢do Belmonte presente, ocorrida no Museu

de Arte de Sdo Paulo em outubro de 1978. Jornalista, escritor e memorialista, Paulo Duarte, que

15 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.

16 Entrevista de Raul Pederneiras a Armando Pacheco publicada no jornal Dom Casmurro (n. 219, 29 set. 1941) para
a reportagem seriada intitulada “Existe caricatura moderna no Brasil?”.

17 1bid.
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integrou o grupo criador do jornal Folha da Manhé e consolidou longa carreira como editor de O
Estado de S. Paulo, foi um dos amigos mais proximos de Belmonte desde 1913, responsavel por
sua entrada na Folha em 1921, como explanaremos adiante.

Além dessas fontes citadas, perscrutamos a j& mencionada reportagem biografica de
Belmonte escrita pelo jornalista Nelson Vainer e publicada na Folha da Noite entre os meses de
maio e julho de 1957, dividida em 40 capitulos com sequéncia diaria, dos quais fizemos um
levantamento completo. A nosso ver, esse material, juntamente com o texto de Paulo Duarte,
consubstancia fontes de impar singularidade, ndo so6 pelo volume de dados que proporcionam, mas
pelo carater afetivo que perpassa sua narrativa; ambos gozaram do préximo convivio com 0
caricaturista, e puderam compartilhar percursos profissionais e pessoais com aquele que era objeto
de sua admiracéo, sujeito de estima em conexéo.

Conforme descreve o escritor e jornalista Alberto Dines,'® Nelson Vainer (que n&o tinha
parentesco algum com o também jornalista Samuel Vainer) foi um reporter que teve uma atuacéo
marcante na imprensa brasileira. Nascido na Bessarabia, também trabalhou como tradutor de
romeno em varias antologias de contos.

Em 1956, um ano antes de se completarem 10 anos de morte de Belmonte, o jornal O Globo
anunciava, devido a efeméride: “Em preparo uma biografia de Belmonte: Vida e obra do criador
de Juca Pato”. No subtitulo, descrevia que “o autor, Nelson Vainer, é um jornalista que privou da
intimidade do artista”, e no corpo do texto informava que “foi seu amigo intimo durante os anos de
maior atividade de Belmonte”. Ambos trabalharam simultaneamente na Folha da Noite, e “a
amizade que surgiu entre os dois jornalistas foi muito estreita desde o dia em que Vainer o conheceu
até a fatidica madrugada [...] quando Belmonte morreu em seus bragos, num quarto do hospital Sdo
Lucas”, as 3h45, apos alguns dias de internagéo para tratamento de sua doenca respiratoria.

A manchete da noticia era acompanhada de um retrato com a seguinte inscri¢éo: “Este é o
verdadeiro Juca Pato”. Tratava-se da reproducdo de uma ilustracdo de um rosto masculino com
oculos, careca, vestindo terno, colarinho alto e gravatinha, que teria sido encontrada no acervo
pessoal de Belmonte, e que seria a inspiragdo para a criagdo do personagem Juca Pato. A julgar
pelo “furo” jornalistico que revelava a “verdadeira identidade” do entdo famoso personagem,

parecia que Vainer iria desvendar segredos antes nunca desvendados sobre Belmonte e suas

18 Boletim da ASA (Associagdo Scholem Aleichem de Cultura e Recreagao), n. 120, set./out. 2009.
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criacBes, um chamariz para despertar a atencdo e a curiosidade do publico sobre essas figuras

notérias, criador e criatura, Belmonte e Juca Pato.

Em preparo uma biografia
de Belmonte: "Vida e Obry
do Criador de Juca Pato’

O avutor, Nelson Vainer. é um
jornalista que privou da inti-
midade do artista — Como
surgiv o livio e o que con-
tem — Reportagem biogra-
fica — Muita coisa do vida
de Sao Paulo do tempo da
confeitaria “Castelces” e do
Café “Guarani” — Belmonte .
na: intimidade — (ler na ™

_&L 10.° pagina)

Este desen®® joi encontrado
entre os papéis de .Belmonte, .
com a obsertacdio do lado:
“Este € o verdadeiro Juca Pato.”

. .

Fig. 5. O Globo, 10 set. 1956.

Para realizar a biografia, Vainer pesquisou em instituicdes como Biblioteca Nacional,
arquivos de jornais e revistas. Ainda, teve acesso — franqueado pela vilva de Belmonte, Francisca
Conceicdo Cardoso Barreto — a um arquivo pessoal com desenhos, esbogos, correspondéncias e
recortes de jornal, guardado numa caixa de madeira, que motivou o titulo da primeira matéria da
série publicada na Folha de Noite em 16 de maio de 1957, “A arca de jacaranda”.

Nessa caixa, havia sido reunido um significativo conjunto de documentos originais que
incluiam recortes de jornais sobre Belmonte — uma espécie de clipping — com entrevistas que ele
havia concedido a Silveira Peixoto, Ruben Gill, Edmar Morel, Armando Pacheco e Mario Cordeiro,
e artigos sobre ele escritos por Menotti del Picchia, Afonso Schmidt, Paulo Duarte, Correia Junior,
Francisco Pati, Alvarus, Armando Americano, Amador Florence, Plinio Barreto, Rubens do
Amaral, entre outros; prefacios originais de Monteiro Lobato, Plinio Salgado e Lelis Vieira para

seus livros de caricaturas; missivas de sua correspondéncia com Alfredo Storni, J. Carlos, Théo,
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Raul Pederneiras, Né&ssara, Cassiano Ricardo, Paulo Setibal, Monteiro Lobato, Gustavo
Capanema, apenas para citar alguns.

O exame do contedo dessas fontes e do corpus de interlocutores de Belmonte ofereceu
contribuicdo valiosa a percepcdo de suas relagdes com personalidades atuantes nos circulos
intelectuais de sua época e sua insercdo entre eles, sem filiar-se apenas a um grupo especifico —
carioca ou paulista, conservador ou de vanguarda, cronistas ou caricaturistas —, mantendo um
canal de troca e comunicagdo com pensadores de diversas vertentes.

Ele foi valorizado tanto por integrantes do grupo dos Verde-Amarelos, face conservadora
do movimento modernista em Sdo Paulo durante a década de 1920 que atuava através do jornal
Correio Paulistano — Plinio Salgado, Cassiano Ricardo e Menotti del Picchia entre eles —, como
pelo grupo da revista carioca D. Quixote, calcada na producdo humoristica e satirica, fundada por
Manuel Bastos Tigre, que tinha como colaboradores os caricaturistas Storni, J. Carlos, Raul
Pederneiras e o proprio Belmonte.

Esse arquivo permaneceu em posse da familia do artista, até o ano de 2009, quando foi
oferecido a leildo por sua filha Lais e adquirido por colecionador particular. Tivemos acesso ao
precioso contéiner de madeira e identificamos varios dos documentos citados por Vainer, embora
muitos deles j& ndo constassem do conjunto.

O objetivo inicial do bidgrafo seria a publicacdo de um livro com cerca de 350 paginas e
uma centena de fotografias e charges, onde passaria em revista “toda a atividade do famoso
caricaturista, dando informac6es sobre sua vida, personalidade e temperamento”, abarcando suas
varias facetas profissionais. Nas proprias palavras de Vainer: “Se ndo consegui fazer uma grande
biografia, tenho a certeza de haver escrito uma reportagem biografica completa, em que se acham
focalizados,[...] 0 poeta, 0 jornalista, o escritor, o caricaturista e o pintor”. Com efeito, o livro cujo
titulo seria Vida e obra do criador de Juca Pato nédo foi publicado, e o resultado da pesquisa foi
divulgado sob a forma de uma reportagem biografica em capitulos na Folha da Noite a partir de
16 de maio de 1957.
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Fig. 6. Belmonte e Nelson Vainer em 1946. Fig. 7. Nelson Vainer por Belmonte, 1940.
Folha da Noite, n. 10.680, 12 jul. 1957.

Finalmente, encontramos registros mais recentes a respeito de Belmonte em sitios de
internet como o da instituicdo de ensino que ele frequentou, a Escola Modelo Caetano de Campos,*®
de onde foi transferido para o ginasio Macedo Soares e posteriormente para o Instituto de Ciéncias
e Letras, além de ter frequentado o Curso Alfredo Paulino. A Secretaria Municipal de Cultura da
Prefeitura de Sao Paulo, por sua vez, destaca em seu portal de internet a biografia de Belmonte,
patrono da biblioteca batizada com seu nome, localizada no bairro de Santo Amaro, zona sul da
cidade.?

H& um aspecto sobre Belmonte, no entanto, que ndo foi abordado por nenhuma dessas
fontes, que é sua origem mulata. Ndo podemos deixar de pensar o preconceito de cor no Brasil,
sobretudo a sua época, e sua capacidade de adaptacdo a uma sociedade permeada por
condicionamentos negativos.

Unica excecdo a essa auséncia € o registro da biografia de Belmonte que encontramos no
indice biografico e cultural de artistas do Museu Afro Brasil, vinculado & Secretaria de Cultura do
Estado de Sao Paulo, justamente um espaco museolégico que visa abranger uma memoria afro-
brasileira global. Vale a pena reproduzirmos o texto de apresentagdo das biografias desse

repositério, uma vez que alguns de nossos propositos, afinal, convergem para similares objetivos:

19 Disponivel em: <www.iecc.com.br/materias-variadas/271/benedito-barros-barreto-belmonte>.
20 Disponivel em: <www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/bibliotecas/biblioteca_belmonte/biogra
fia_patrono/index.php?p=4681>.
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Este indice [...] busca oferecer uma experiéncia em que se possa recompor e articular de
maltiplas maneiras os elos que mantém unidas as cadeias dessa memodria [...] pretendemos
aqui, pelo viés minibiogréafico, reafirmar os profundos lagos que fazem desses artistas e de
suas obras uma parte integrante do patriménio cultural de todo povo brasileiro, oferecendo
assim um espelho a partir do qual esse povo possa se reconhecer pela arte como uma
manifestacdo coletiva e reivindica-la como parte de sua vida cotidiana.?

Homem de letras, dedicado a multiplas atividades intelectuais, exercitou sua versatilidade
atuando em varias frentes. Foi membro do Instituto Historico e Geografico de Sdo Paulo, do
Instituto Heraldico-Genealdgico, do Instituto Genealdgico Brasileiro (de Sdo Paulo),?? da
Sociedade dos Escritores Brasileiros, da Associacdo Paulista de Imprensa e da Associagdo de
Belas-Artes. Interessava-se pela pesquisa historica, sobretudo de temas nacionais; produziu no
inicio da carreira as obras Velhas igrejas do Brasil e Biografias de uma cidade, uma historia de
S&o Paulo, e em 1944 lancou pela Editora Melhoramentos sua obra Brasil de outrora (com
desenhos inspirados em gravuras de Rugendas) e No tempo dos bandeirantes, além de ter ilustrado
os livros Histdria do Brasil para criancas, A bandeira das esmeraldas (ambos de Viriato Corréa)
e Povos e trajes da América Latina (de Gioconda Mussolini e Egon Schaden), que evidenciavam
sua cultura memorialistica.

Grande parte de suas cronicas diarias e caricaturas veiculadas na Folha da Noite e na Folha
da Manha foi reunida em varias publicacdes, como Assim falou Juca Pato, Ideias de Jo&o
Ninguém, Angustias de Juca Pato, No reino da confusdo, Musica, maestro!, A guerra do Juca,
Nada de novo e Caricatura dos tempos. Em sua homenagem, foi langado em 1996 o livro Belmonte
100 anos, com releituras de seus trabalhos da década de 1940 feitas por outros cartunistas de
renome na atualidade, como Ziraldo, Chico Caruso, Glauco, Angeli e Luiz Gé.

Quanto as caricaturas que sao foco da presente pesquisa, apenas parte da producdo gréfica
publicada na Frou-Frou foi reeditada no livro O amor através dos séculos, publicado em uma Gnica
edicdo em 1928. Mas as caricaturas veiculadas na Careta, assim como a grande maioria das que
constavam na Frou-Frou, nunca foram compiladas em livro, o que dificultou a divulgacéo e o

acesso a essa producdo de Belmonte realizada na decada de 1920.

2L Disponivel em:  <http://museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-biografico/lista-de-biografias/2014/12/30/
belmonte>.
22 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.
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2.2 Benedito Barreto: narrativas dos primeiros anos

Acreditamos ser relevante incluir algumas informaces registradas nas fontes supracitadas,
ndo para elaborar uma histéria da vida de Belmonte, mas sim para trazer a tona, em pesquisa
académica, dados que possam contribuir para uma compreensdao da agéncia, do lugar e da
relevancia que o artista possuia na producdo intelectual nacional, por conseguinte cooperando para
uma analise aprofundada da sua obra gréafica, objeto desta investigacao.

Embora Belmonte seja mais conhecido no imaginario brasileiro como chargista politico,
tanto pela repercussdo do personagem Juca Pato como por suas cria¢Oes ferinas sobre a Segunda
Guerra Mundial, encontramos sinais de sua atividade anterior como caricaturista que
demonstravam um interesse primordial pelo estilo de vida da elite urbana das metropoles brasileiras
e externavam sua observacao critica sobre a modernidade, decalcando as transformacgdes que se
verificavam em diversas esferas e as ambiguidades e paradoxos dela decorrentes. Ainda, séo
evidenciadas a vivéncia de Belmonte entre grupos boémios paulistanos e sua aproximacao também
com o grupo boémio carioca, entre o final da primeira e o inicio da terceira década do século XX,
um momento de efervescéncia da intelectualidade brasileira e um periodo-chave para o
entendimento de questdes relativas a busca de uma identidade nacional prépria.

Grande parte desse manancial de vestigios foi extraida do relato que o jornalista Nelson
Vainer, amigo pessoal de Belmonte, publicou no jornal Folha da Noite para homenagea-lo na
efeméride dos 10 anos de sua morte, ocorrida em 19 de abril de 1947. Na forma de uma reportagem
biografica, ele repassa o percurso do caricaturista, destacando episddios significativos e fatos
curiosos sob narrativa de tom emotivo e elogioso, propria de um admirador de quem fora préximo.
Os detalhes sdo embasados em fontes escritas, relatos orais, memaorias pessoais, quica com brechas
para tintas ficcionais. Fato é que Vainer oferece um amplo painel da trajetoria de Belmonte, e sua
reportagem — de certa forma, quase um folhetim — soma-se as outras inimeras referéncias ao
artista que encontramos na midia impressa, igualmente de feicdo enaltecedora.

Benedito Carneiro Bastos Barreto, filho de Jodo Carneiro Bastos Barreto e Rita Maria do
Espirito Santo Barreto, nasceu em 15 de maio de 1896, “numa das casas de duas janelas e uma

porta, como tantas outras nas ruelas do Bras, bairro de S&o Paulo”.% A descri¢do que inicia o

23 Folha da Noite, n. 10.641, 17 maio 1957.
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primeiro capitulo da composi¢do seriada evoca a simplicidade dos moradores de uma &rea entéo
caracterizada pelo afluxo de imigrantes italianos, com pequeno comércio, onde conviviam algumas
familias abastadas em chéacaras, ao lado de casebres menos aristocraticos construidos por gente
humilde; da a entender que ele ndo nasceu em ambiente luxuoso, tampouco na mesma situacao de
extrema dificuldade dos trabalhadores que chegavam a cidade em busca de terrenos baratos.

Desde o inicio do relato, Vainer ressalta 0 mérito de Belmonte por ter obtido sucesso “por
sua propria conta e esforco”, face a sua origem modesta. Quando nasceu, seus pais ja eram
considerados “idosos” a época: sua mae contava 47 anos e ja tinha uma filha do primeiro
casamento, Luzia, entdo com 23 anos; seu pai, portugués e médico homeopata, tinha 60 anos e
faleceu quando Belmonte tinha apenas dois anos de idade. Possuiam alguns imoveis no Bras, no
Bexiga e na Consolagdo, que permitiram o sustento da familia.?*

Iniciando sua exposicao desde a infancia do homenageado, revela detalhes que compdem
uma personalidade cujo talento haveria se manifestado precoce e intensamente, desde 0s méetodos
tradicionais — um quadro negro, com giz — passando aos mais inusitados — nas paredes, com
carvao. Os “personagens” que habitavam a primeira idade de Belmonte j& eram alvo de suas
caricaturas: consta que um leiteiro da Rua da Consolacdo, balofo, de enormes bigodes, teve sua
figura grotesca desenhada por Belmonte na calcada, ndo gostou e tentou dar-lhe uma surra. Em
entrevista a Gelasio Pimenta, diretor da revista A Cigarra, o artista tentou lembrar em que momento

havia comecado a desenhar:

Quem o pode saber? Isso me parece tdo remoto e vago que s6 tenho uma recordacéao de que
aos sete anos ja eu caricaturava galinhas e papagaios nas margens brancas dos livros de Jodo
Kopke. Lembro-me também, muito confusamente, que a minha professora era uma Dona
Catarina [...], moga irritadica e gritalhona, que me augurava um futuro torvo e misérrimo
ao ver-me as voltas com o cavanhaque de Jorge Tibirica, que era ao tempo, Presidente do
Estado. [...] entrei para o ginasio e atravessei seus anos lentos e longos a riscar
desordenadamente as paredes e os livros que estivessem ao alcance da ponta nervosa do
meu lapis.®

Paulo Duarte, que conheceu Belmonte em 1913 no Bairro da Liberdade, segundo ele o
“nosso bairro”, onde viveram uma “adolescéncia paupérrima”, conta que ele gostava de fazer uns

rabiscos nas paredes da Rua dos Estudantes. Mario Cordeiro é outro que cita as manifestacdes

24 1bid.
2 |bid.
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artisticas prematuras de Belmonte nas paredes do seu bairro e na escola, berco das caricaturas
marcadas pela séatira do nariz dos professores e colegas.?®

Apos a morte do seu pai, Belmonte e sua méae sobreviviam as custas dos aluguéis de alguns
imoveis que a familia possuia em Sao Paulo, cuja administracao ficou a cargo de Jodo Caiafa, o
primeiro professor particular de Belmonte, que depois tornou-se tradutor publico juramentado.
Conforme as dificuldades financeiras se impunham, D. Rita vendia os imoveis e preocupava-se
com o sustento, seu e de seu filho, para quem vislubrava a necessidade de trabalhar em emprego
fixo. Esse ndo era, porém, o desejo do artista, que preservava a liberdade de sua vida noturna.?’

O primeiro aspecto de Belmonte destacado por Vainer € seu pertencimento, ainda que
parcialmente, as rodas elegantes e boémias de Sdo Paulo em sua juventude. No terceiro capitulo de
sua reportagem biografica, intitulado “O elegante Barreto das rodas boémias”, sequido do subtitulo
“Né&o era um verdadeiro ‘smart’, nem tampouco um “bilontra’, mas um pouco de ambas as coisas”,
0 autor o situa, desde o final da adolescéncia, entre os frequentadores de uma elite intelectualizada
e refinada, ainda que ndo enquadrado em nenhum daqueles estereétipos em sua totalidade.

Quando Belmonte apareceu nos circulos artisticos paulistanos, a pauliceia “era um imenso
centro cultural. A literatura e a arte eram praticadas [...] @ mesa dos cafés e das confeitarias, onde
0s boémios viviam de média com pao quente, as custas dos outros”.?® A principio apresentando-se
como poeta, o rapaz alto, magro, de face palida e fisionomia chupada, cabeleira enorme, chapéu
enterrado na cabeca até as orelhas, colarinho alto, polaina e luvas, alfinete com brilhantinho na
gravata e bengala na mao, ficou conhecido como o Poeta Funambolesco.

Aos 17 anos, Belmonte costumava ir a locais como Confeitaria Castelfes, Café Guarany,
Bar Municipal e Triangulo; a casa de espetaculos e jogos Polytheama; aos teatros Santana, Sao
José; e aos cafés-cantantes Cassino e Moulin Rouge, em companhia de amigos académicos, que o
chamavam de “Dito” ou “Barreto”, com quem discutia literatura, politica e arte. Em uma de suas
cronicas, Belmonte relembra que, nos anos pré-Primeira Guerra Mundial, a cena teatral paulista

fervia:

artistas vindos dos quatro cantos da terra traziam a Sao Paulo musicas e cangfes de todos
0s géneros e mulheres de todos os tipos inundavam a cidade: chanteuses loiras como

26 1n: “Belmonte, o gladiador do riso”, palestra de Mario Cordeiro publicada na Folha da Manha, n. 7.085, 11 maio
1927.

2T Folha da Noite, n. 10.642, 20 maio 1957.

2 Folha da Noite, n. 10.676, 8 jul. 1957.
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figurinhas de Guillaume, langcando as ultimas grivoirseries parisienses; espanholas
monumentais e salerosas, de mantons de Manilla e castanholas estralejantes, cantando
corridos andaluzes e sapateando jotas arragonesas; inglesinhas ruivas, de saiotes
enxadresados a scotish-wards, fazendo vibrar as notas marciais de Tipperary; italianas
morenas, grandes e explosivas como a Vesuvio, com malicia nos olhos; portuguesas
melancolicas, de mantilhas negras, solucando fados da Alfama e da Mouraria; americanas
rosadas como bonecas com partnairs de palhetinha e palet6 listrado, desconjuntando-se nos
passos hipicos de cake-walke; e jongieurs japoneses, transformistas italianos, maxixeiros
nacionais...?

Em seu relato, registra-se uma ambiéncia, pormenores da cena teatral paulistana e seus
personagens, com tragcos e indumentaria caracteristicos, um dom de observacdo e atencdo ao
detalhe que Belmonte iria desenvolver ao longo de sua carreira, fosse através da palavra escrita ou
do traco imagético.

O proprio biografado fez o relato, em minucias, do vestuario masculino usado a epoca: “os
homens usavam cartolinhas no alto da cabeca, colarinhos arquitetonicos, punhos engomados e
bigodes retorcidos”;*° ele mesmo vestia ternos largos de corte impecavel, polainas claras, quase
sempre com uma luva na mao e a outra enluvada, chapéu enterrado na cabeca até as orelhas.
Arlindo Barbosa, um de seus companheiros proximos, conta que “era elegante como um Fradique
Mendes, ! de bengala, sobretudo cor de rapé, chapéu de feltro amplo, desabado”. Tinha o habito
de recortar a fita do chapéu para estreita-la, e teria sido o precursor da moda, depois em voga, dos
chapéus de fita estreita, em lugar de fitas largas e sufocantes. Fumava cigarros Olga, comuns entre

estudantes com orcamentos limitados, geralmente em longas piteiras.

2 Folha da Noite, n. 10.667, 25 jun. 1957.

% Folha da Noite, n. 10.642, 20 maio 1957, e n. 10.667, 25 jun. 1957.

31 Fradique Mendes é uma personagem inventada pelo grupo Cenéaculo, do qual Eca de Queirds fazia parte, protagonista
do seu livro Correspondéncia de Fradique Mendes, e, mais recentemente, também do romance Nac&o crioula, de José
Eduardo Agualusa, lancado em 2012. Mendes é descrito como um fidalgo rico, belo gentleman, elegante, bom e
distinto, um pensador original, dotado de inteligéncia superior e espirito sedutor, vasta cultura e sélida erudicdo. Em
sua busca insatisfeita pela perfeicdo aristocréatica, destila pelo mundo seu dandismo e seu diletantismo intelectual,
envoltos numa ironia custica e melancdlica.
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Fig. 8. Retrato de Belmonte quando jovem (acervo pessoal).

Herman Lima observa esse apuro elaborado de Belmonte tanto na vida como na arte, “desde
a linha da indumentéria ao acabamento dos seus desenhos, onde nenhum detalhe supérfluo é
esquecido” (LIMA, 1963, p. 1363).

Todas essas descrigdes transparecem uma preocupagao sua com a aparéncia, a distingéo e
a moda. Nesse periodo, deixava sobre as mesas dos cafés desenhos das “mariposas”, mogas
paulistanas graciosas, caricaturas de figuras publicas, e “gostava de fazer trocadilhos”, um recurso
humoristico muito em voga utilizado por cronistas e caricaturistas ja entdo consagrados. Alguns de
seus convivas, Amaro, Nino e Elysio, tambeém artistas do traco, fizeram caricaturas de Belmonte a
nanquim, que reproduzimos a seguir.

Em funcéo do desejo da mée e do pai, entdo ja falecido, Belmonte chegou a se matricular
no curso preparatorio para a Faculdade de Medicina, que frequentou durante um ano. No dia das
provas, porém, ndo compareceu e foi remar no Jardim da Aclimacdo. Na especulacdo pela
desisténcia, seu médico e amigo, Edgar Braga, ponderou que sua renda exigua nao lhe permitiria
dar continuidade aos estudos, além da sua aversdo pelo contato préximo com a anatomia humana,

sobretudo em cadaveres.*? Visdo compartilhada com Mario Cordeiro, para quem “na medicina, ndo

32 Folha da Noite, n. 10.644, 22 maio 1957.
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teria ele, provavelmente, ido além das pernas”.3® O proprio Belmonte externou seu sentimento a
respeito:

Deixei 0 ginasio com meu canudo de bacharel enrolado em desenhos de Hérouard, Fabiano
e René Vincent e atirei-me aos preparatdrios para a Faculdade de Medicina. E falhei. Nao

fui reprovado porque 15 dias antes ja eu me havia instalado definitivamente na revista
Radium.®

L PN

el

Fig. 9. Caricaturas de Belmonte feitas pelos colegas Amaro, Nino e Elysio (acervo pessoal).

O grupo de jovens do qual fazia parte criou o Grémio Literdrio Ruy Barbosa, que
funcionava no pordo da casa dos pais de outro amigo de Belmonte, Armando Americano, no bairro
da Liberdade. Ainda em 1913, decidiram publicar periddicos literarios: as revistas Rio Branco e
Alvorada.

Foi num desses periddicos criado por seu grupo de amigos que Belmonte estreou como
desenhista; sua primeira publicacéo foi na Rio Branco, n. 5, em marco daguele mesmo ano, com a
assinatura “Barreto” em caligrafia comum, ainda sem a estilizacdo que adotaria depois. O tema da
ilustracdo de cunho figurativo eram personagens que evocam a imagem de membros da elite urbana

da época: um homem ladeado por duas mulheres, ricamente vestidos, elas com écharpe (ou

33 In: “Belmonte, o gladiador do riso”, palestra de Mario Cordeiro publicada na Folha da Manha, n. 7.085, 11 maio
1927.

34 A Cigarra, 15 mar. 1924,
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pelerines), ele de sobretudo, todos com chapéus, caminhando provavelmente num ambiente
externo da cidade paulistana, demonstrando o interesse e a visdo que Belmonte possuia naquele
momento em relacdo a essa camada da sociedade, seus habitos e seu proceder.

Esse primeiro desenho publicado de Belmonte, elaborado em Séo Paulo, foi reproduzido
no Rio de Janeiro nas paginas da revista Vamos Ler em 6 de abril de 1939 e posteriromente também
na matéria de Ruben Gill dedicada a biografia de Belmonte no jornal Dom Casmurro em 20 de
fevereiro de 1943.

O primeira orlgtral de Belmonte, publicada em 1012 ¢ revlen “Rin Brone
ec", orphe do “Grémin Literdrio Ruy Bavhosa’’. do bueirre da
Liberdede, em 5. Peulo, Estd gsstncda “Barreto™

Fig. 10. O primeiro desenho publicado de Belmonte, em 1912, na revista Rio Branco.
Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.

Belmonte colaborava com caricaturas e criticas, onde assinava “Barreto”: “Comecei
desenhando e escrevendo em revistas que noés, alguns rapazolas idealistas, funddvamos e
publicdvamos de vez em quando. A Alvorada, revista fundada por Alvaro Cintra, era onde nés
ensaidvamos a nossa arte muito precéria” (LIMA, 1963, p. 1366). Vainer explica que Belmonte era
supersticioso e evitava o nimero 13; por essa razao, em outras entrevistas ora contava que o ano

de sua primeira publicacdo havia sido em 1912, ou em 1914, e ndo 1913.% Com efeito, em

% Ibid.
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depoimento a Gel&sio Pimenta publicado na revista A Cigarra em 15 de marco de 1924, sob o titulo
“Como se faz um caricaturista”, Belmonte declarou ter iniciado suas atividades graficas em 1912
na Rio Branco, versdo reproduzida por Herman Lima, para quem o artista teria estreado
precocemente como desenhista naquele ano. Ja nos arquivos do Almanaque Folha Online, consta
que Belmonte teria publicado seu primeiro desenho em 1914, quando teria também comecado a
desenhar para a revista Alvorada, onde colaborou entre 1914 e 1916; segundo Paulo Barreto, a
revista sobreviveu, quase exclusivamente, dos versos de Joinville Seabra Barcelos e dos desenhos
de “Barreto”. Finalmente, na biografia constante do Museu Afro Brasil, o inicio da carreira do
caricaturista teria sido na revista quinzenal paulista O Progresso, em 1913.%¢

Em 28 de agosto de 1915, Belmonte debutou na imprensa carioca em grande estilo, num
dos principais veiculos de midia impressa da época, a Revista da Semana, que trazia comumente
em seu bojo o trabalho de profissionais ja consagrados como Raul Pederneiras, Julido Machado e
J. Arthur.

O comego da carreira de Belmonte no notavel periédico foi o que motivou Rubem Gill a
considera-lo “o garatujador de mais prestigiosa estreia no jornalismo carioca”.®’ Carlos Malheiro
Dias, entdo diretor da Revista da Semana, aceitou uma ilustracdo sua para publicacdo, que ocupava
pagina inteira, a cores, ainda sob a assinatura de “B. Barreto” e a indicacdo explicita de sua
procedéncia, Séo Paulo.

O tema dessa primeira publicacdo, em influente meio de comunicagdo da entdo capital
republicana, era 0 uso de produtos de maquiagem pelas mulheres, habito incipiente naquele
momento. Com o titulo O maquillage, seguido do subtitulo “A elegancia através da caricatura”, a
revista exibia a seus leitores um dos comportamentos considerado “padrao de elegancia”, que se
espraiava entre o género feminino nas camadas burguesas metropolitanas.

Lembre-se que no inicio da primeira década do século passado era comum, num primeiro
momento, o0 uso de po de arroz e anilina, sem pintura nos labios. Paulatinamente, & medida em que
0s costumes passaram a ser influenciados pelo cinema, pela propaganda publicitaria, pelas
informacgdes que chegavam do estrangeiro, Novos usos e parametros passaram a ser admitidos, e as
mulheres comecaram a demarcar boca, olhos e sobrancelha e a se permitir exibir colo, nuca e

pescoco, valorizando o corpo ao invés de escondé-lo.

% Disponivel em:  <http://museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-biografico/lista-de-biografias/2014/12/30/
belmonte>.
87 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.
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A representacdo de Belmonte evocava uma “cena de bastidores” da intimidade feminina,
demonstrando o ritual do embelezamento que ocorria no interior dos aposentos dos seus lares, onde
toda uma ambiéncia — mdveis, cortinas, objetos de toucador, plantas ornamentais, e até a
companhia de cées de estimacdo — foi detalhadamente registrada sob seu olhar, como um flagrante
quase fotografico de um momento hoje corriqueiro, mas ainda dotado de certo grau de ineditismo
e curiosidade naquele momento de constru¢do da modernidade urbana e afirmagéo de um novo

arquétipo feminino.

Fig. 11. Revista da Semana, n. 29, 28 ago. 1915.

Logo em seguida, na edicdo de 20 de novembro daquele mesmo ano, Belmonte publicou
também na mesma revista mais duas caricaturas, novamente em paginas inteiras, uma delas em
cores. A primeira delas, intitulada Moda de verdo nos tropicos, contava com a representacdo de
uma senhora “fazendo o toucador”, ou seja, arrumando-se para sair, em ambiente privado, na
presenca de uma amiga, que parece ja estar pronta para acompanha-la, e de um senhor, vestido de
maneira formal, com fraque, luvas, sapato bicolor e cartola. Ambas portam chapéus, vestidos com
saias na altura das canelas e sapatos de salto, mas enquanto uma delas usa veste fechada por um
laco no pescoco e mangas compridas, a outra exibe bragos, colo e pescogo desnudos, com o inicio

dos seios descoberto.
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O homem demonstra espanto com o traje dessa Ultima e indaga:

— Creio que ndo vais sair assim, quase despida.
— Oh! Decerto que ndo. Ainda vou calcar as luvas...

Fig. 12. Revista da Semana, n. 41, 20 nov. 1915.

O diélogo travado entre os dois personagens é repleto de atribui¢fes simbolicas que dizem
respeito as tensdes presentes nas relacdes de género, num panorama de mudancas, em meio a novas
experiéncias comportamentais. Demonstra, a um s6 tempo, a perplexidade masculina diante das
novas audacias femininas, que se externavam através do uso de uma indumentaria mais reveladora
do corpo, e a tentativa de controle e repressdo do homem em relagdo a mulher, quando a questiona
e censura em seu comentario. Por outro lado, denota também a coragem e a determinacédo dela em
manter seu proposito inicial mesmo sob a desaprovacgéo da figura mascula, e o recurso da ironia
usado pelo caricaturista encerra o didlogo sem deixar margem para demais reagdes. Outro recurso,
grafico, também é utilizado pelo autor para fortalecer essa figura de mulher que passava a desafiar

antigos habitos e as determinaces de relacdes paternalistas; ela é representada como o personagem
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mais alto do desenho, que se sobressai entre 0s outros dois, “diminuidos” face a seu porte
imponente; 0 homem tem uma expressao cabisbaixa, com olhos e boca caidos, e ela olha “de cima
para baixo”, em desafio, assistidos pela outra mulher, que sorri enquanto observa o “embate” (um
sorriso que pode ser também o do proprio autor e/ou dos leitores, enquanto processam internamente
a situacdo).

O terceiro exemplo dessa fase inicial de estreia na Revista da Semana é uma caricatura em
cores, publicada no mesmo namero 41, que trata sobre tema similar as anteriores, ou seja, uma
cena de “producdo” feminina em local privado, o uso de recursos estéticos para a construcéo de
uma aparéncia valorizada por atributos de beleza e adequagdo & moda vigente. Sob o titulo Antes
do footing — a mobilizagdo, Belmonte registra dois habitos de sociabilidade: o desfile social nas
ruas e o investimento anterior para a elaboracdo de um aspecto exterior que exigia apuro e cuidado.
Mais uma vez, o boudoir € retratado com requinte, incluindo papel de parede, biombo, penteadeira

com espelhos e varios cosméticos, vaso de flores decorativo, cortina e chaise.

Fig. 13. Revista da Semana, n. 41, 20 nov. 1915.  Fig. 14. O Malho, n. 738, 4 nov. 1916.
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Percebemos na representacdo do caricaturista o registro de alteragbes formais da
indumentaria feminina, decorrentes sobretudo da mobilizacdo em funcdo da Primeira Guerra
Mundial. As mulheres passaram a usar cada vez mais o tailleur, um conjunto composto de saia,
com comprimento um pouco mais curto (nas canelas) e blusa ou jaqueta com detalhes dos
uniformes masculinos, tais como quepe, botdes, fivelas,e bolsos em estilo militar, demarcados por
cinto.

Podemos comparar as similaridades dos estilos registrados na caricatura a esquerda e no
anuncio do magazine Parc Royal a direita, que oferecia “tailleurs de verdo de gabardine de algodao,
perfeita imitacdo de gabardine de 1&”, nas cores “branco, azul, cinza, caqui, marrom, cereja e
verde”, tipicas de vestimentas militares, embora adornados com chapéus de abas largas, bem
femininos, ornados com flores.

O olhar de Belmonte estava atento aos detalhes da decoracgéo de interiores, aos detalhes da
moda, aos habitos e préaticas do cotidiano.

Esses trabalhos iniciais de Belmonte publicados no notdrio veiculo carioca demonstravam
uma influéncia do estilo do desenhista francés Chéri Hérouard, colaborador da revista La Vie
Parisienne, magazine francés que alcancou grande popularidade em seu pais no inicio do século
XX (LIMA, 1963, p. 1368).

La Vie Parisienne, que perdurou entre 1863 e 1970, era uma revista de variedades, com
leve vies erdtico, que combinava uma série de matérias e analises sobre 0os mais diversos assuntos,
da moda ao mercado de capitais, de fofocas a criticas literarias. Dando destaque a mulher e as
relagbes amorosas como temas centrais, chamavam a atencgéo pelas ilustracdes plenas de apuro
estético e beleza visual, em cores, elaboradas por renomados artistas da época tais como Georges
Barbier, Georges Léonnec, Maurice Milliére, além do proprio Hérouard, que utilizavam sua
imaginacédo e capacidade de observacéo para elaborar interpretac6es inovadoras da feminilidade,
sob influéncia desde o estilo art nouveau ao art déco.

A publicacdo refletia as mudancas nos interesses e valores da sociedade, abrindo espago
para a vida mundana e um repertorio de frivolidades, mesclados a artigos irdnicos e satiricos que a
tornaram irresistivel para o publico francés.

A seguir, podemos observar dois trabalhos de Chéri Hérouard publicados no veiculo: o
primeiro, Mademoiselle Narcisse — La récompense du mirroir (em traducdo livre, “Senhorita

Narcisa — a recompensa do espelho”) e o segundo, Les parisiennes peintes par elles-mémes —

116



I’art de savoir rougir (“As parisienses pintadas por elas mesmas — a arte de saber rugir”). Ambas
as ilustracOes tratam de rituais femininos: a construcdo de uma imagem perante o espelho, o
exercicio do flerte, a seducéo visando a uma recompensa (0 beijo) e o narcisismo das mulheres que
afirmavam, cada vez mais, seu poder de atracdo e sua autoestima, a ponto de autoadmirar-se no
espelho. A maquiagem é outra pratica abordada pelo ilustrador, que associa as imagens a titulos e
subtitulos de carater polissémicos, ensejando duplos sentidos: as parisienses pintadas por elas
mesmas se refere, literalmente, as francesas que se maquiavam, mas também podemos pensar numa
imagem de mulher que era capaz de pintar seu autorretrato, como uma persona independente que
cuida e domina o proprio visagismo. Ainda, a arte de saber “rugir” evoca tanto a capacidade de
avermelhar (rougir, em francés), no sentido de realcar os l&bios com batom vermelho, quanto a
arte de saber rugir (novamente, a palavra rougir, em francés), no sentido de urrar, bramir, soltar

rugidos, como um ledo que ndo se amedronta e luta por seu desejo.

Figs. 15 e 16. La Vie Parisienne. llustracdes de Chéri Hérouard, 1919.

O acesso e o interesse de Belmonte por essa revista e suas caricaturas dao pistas sobre

possiveis inspiracdes, tanto no campo visual e na estética do seu traco quanto nos objetos de
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contetdo editorial que se tornaram temas visados pelo caricaturista. La Vie Parisienne era um
veiculo a um sé tempo antenado a modernidade, como também era uma voz critica aquela mesma
modernidade que retratava em suas pdaginas;, enquanto atualizava seus receptores das
transformacdes dos novos tempos e admitia novos usos e costumes em suas representacoes,
ancorava também vozes que utilizavam o recurso do humor para analisar, examinar e até julgar o
repertorio da realidade na qual estava inserida.

Na qualidade de um dos meios de comunicacgdo de maior sucesso da capital francesa, cidade
que era o préprio epiteto mundial da modernidade, a revista ensejava, por meio de suas caricaturas,
visdes inovadoras sobre as mudangas socioculturais e as novas possibilidades do feminino. Os
processos de leitura do cotidiano eram reinventados a medida que o humor grafico, dotado de
carater polissémico, se mostrava uma manifestacdo de linguagem e expressdo capaz de
ressignificar as experiéncias urbanas e as percep¢des da modernidade, deixando entrever a
complexidade e a dindmica das relagdes nela envolvidas.

Embora ndo tenha havido uma revista carioca que reproduzisse exatamente o modelo
editorial e visual de La Vie Parisienne, sobremodo no que diz respeito a feicdo erdtica de suas
ilustracOes, acreditamos que um magazine de tamanha importancia em seu pais de origem deva ter
influenciado a percepgdo de caricaturistas e ilustradores como Belmonte e despertado uma verve
irbnica, impregnada de uma amplitude de sentidos, na apreensdo do mundo moderno a sua volta.

Ao se referir ao inicio da sua carreira, Rubem Gill também faz mencéo a ascendéncia dessa
revista, ndo apenas sobre ele (Belmonte), mas também sobre o préprio Gill e seu grupo de

caricaturistas:

Benedito de Bastos Barreto, que aos 15 anos comecou a sua carreira de ilustrador, na
imprensa, em Sdo Paulo, fase juvenil da existéncia dos contemporaneos na qual todos
apreciavamos sobremodo as suas paginas da “Vie Parisienne”, recebeu por essa época forte
influéncia dos admiraveis desenhadores daquela publicacdo.®

Para Ruben Gill, a influéncia plastica de Chéri Hérouard, “eximio executante de silhuetas
femininas”, teria sido “natural e proveitosa” para Belmonte, que mais tarde teria desenvolvido seu
traco proprio. Ainda assim, a “pegada” da revista francesa provavelmente deixou marcas no olhar

de Belmonte sobre a modernidade; ressignificadas em suas obras, certas incongruéncias e

38 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.
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perplexidades da realidade moderna brasileira — sobretudo entre as camadas sociais mais
abastadas, que protagonizavam as situacgoes de suas caricaturas — foram por ele representadas e,
via de regra, questionadas e criticadas.

Essas colaboracGes iniciais de sua carreira ndo geravam, contudo, soldos financeiros
significativos para o autor. Paulo Barreto atribuiu a demora na remuneracdo de Belmonte ao fato
de ele ser desconhecido e timido; somente em 1919 teria recebido pagamento por um desenho que
fez para a revista Miscellanea, mais precisamente 5 mil réis. As capas que fazia para essa revista,
bem como suas contribui¢cdes em outros semanarios paulistas — O Gigold, Vida Paulista, A Farpa
—, denotavam ainda o referencial do estilo de Hérouard.3®

Em seguida, passou a colaborar com a revista Zig-Zag, onde também ganhava algum
dinheiro, além do Pirralho e da revista Novissima,*® uma publicagio dos poetas Cassiano Ricardo
e Francisco Pati que, durante sua curta existéncia, contou com capas a cores e colaboracdes
literarias de Belmonte.*! Fundada em 1923, a Novissima divulgava obras do “Movimento Literario
Verde-Amarelo”, a corrente modernista paulista pautada pelo nacionalismo ufanista e exacerbado;
a aproximacao de Belmonte aquela face do modernismo e alguns de seus integrantes ocorreu a
partir daquela experiéncia. Em 1924, a revista se constituiu numa sociedade editora para lancar 0s
livros de Plinio Salgado, Menotti Del Picchia, além dos préprios Cassiano e Pati; a impressdo das
obras ficou a cargo da Editora Hélios, fundada em 1925 por Menotti e Cassiano, onde se notava
uma preocupacgdo com o aspecto grafico e estético, além da linguagem (LIMA, 1985, p. 41).

Nos anos seguintes, Belmonte ilustraria capas da Hélios (O Isidoro, de Plinio Salgado, e
Vamos cacar papagaios, de Cassiano Ricardo), além de outras editoras. Mas em 1924 sua atividade
como artista visual ainda ndo possuia um cunho profissional que pudesse garantir sua
sobrevivéncia. Ele era sustentado pela mée, que o considerava um sonhador, desinteressado pela
vida pratica. O filho cultuava a vida boémia, dormia e acordava tarde, desenhava e saia para cafés,
teatros e cinemas, voltando na madrugada.

O habito da vida boémia e a sociabilidade nos circulos intelectuais ndo significavam,
contudo, uma existéncia doidivana, tampouco hedonista, de Belmonte. Em relacdo a sua

personalidade, além de ser sonhador, imagem que sua mae reiteradamente Ihe espelhou ao longo

% 1hid.

40 Texto de Paulo Duarte publicado n’O Estado de S. Paulo (22 abr. 1947) e no Catalogo da exposicdo Belmonte
presente. Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia/DACH — Comissao de Artes Plasticas. Out. 1978.
4l Folha da Noite, n. 10.653, 4 jun. 1957.
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da vida, ela o descreveu como triste e fraco.*? Paulo Duarte o percebia também como um ser triste,
timido, doentio desde crianca, que falava pouco, caracteristicas de sua personalidade que se
mantiveram até o fim de seus dias: “Desde talvez os vinte anos sofria ja da moléstia que o vitimou.
Sustentava aquele corpo magrissimo, esqualido, apenas um espirito maravilhoso”.*> Um homem
magro, rosto chupado, boémio e que jamais foi feliz na vida familiar.**

Percepcéo reforcada pela observagédo de Vainer, que descreveu o amigo como um “grande
sofredor”, em funcéo de uma dispneia que lhe tirava o sono e o apetite, embora fumante inveterado;
o talento para escrever e 0 gosto pelas artes seriam heranca paterna, enquanto o poderoso dom da
observacgao, influéncia materna. Em suas reminiscéncias, Belmonte falava de si como *“essa coisa
insipida e antipatica que se chama ‘um menino bem comportado’ que nunca apedrejou vidragas,
nem amarrou latas em caudas de cachorros”.*® Herman Lima, por sua vez, o adjetivou como
homem “indiscutivelmente sensibilissimo e sincero” (LIMA, 1963, p. 1372).

O cartunista Jaguar, autor do prefacio “O maior desenhista do mundo”, e organizador da
compilacdo de charges de Belmonte reunidas no livro Caricatura dos tempos, langado pela Editora
Melhoramentos em 1982, perfaz um perfil de Belmonte a partir da observacao de seu retrato: “olho
meditativo, testa vincada, boca contraida, cara de indio mexicano, um homem sério, triste”.
Segundo Mario Cordeiro, “néo era preciso grande penetragdo psicologica para encontrar no intimo
de Belmonte, um temperamento excepcionalmente timido”.#® Na sua comunicagéo intitulada
“Belmonte, o gladiador do riso”, proferida na sucursal das Folhas no Rio de Janeiro na ocasido do
passamento do caricaturista, Cordeiro destacou “a simpatia dos cariocas pela arte original, vigorosa
e brilhante do grande artista recentemente falecido”, e acrescentou: “Com efeito néo possuia ele o
heroismo dos cabotinos que desafiam a propria consagragdo das hortalicas, como fazia aquele
ruidoso e exuberante Marinetti, o Piolim de camisa preta!”.#’ Nessa declaragio, Cordeiro sublinha

o temperamento discreto do caricaturista, ao passo que se alinha a posic¢éo critica de Belmonte em

“2 Folha da Noite, n. 10.644, 22 maio 1957.

4 Texto de Paulo Duarte publicado n’O Estado de S. Paulo (22/ abr. 1947) e no Catalogo da exposicdo Belmonte
presente. Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia/DACH — Comissao de Artes Plasticas. Out. 1978.
4 prefacio de Caricatura dos tempos, livro péstumo de Belmonte (BELMONTE, 1982, p. IV).

4 Folha da Noite, n. 10.641, 17 maio 1957.

4% Almanaque Folha Online. Banco de dados: autores. Disponivel em: <http://almanaque.folha.
uol.com.br/belmonte10.htm>.

47 1bid.
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relacdo ao Futurismo, tema de algumas de suas obras graficas, que serdo analisadas no capitulo a
sequir.

Para Mario Cordeiro, Belmonte era ainda “demasiadamente modesto e patriota”, idealista
e desapegado de interesses materiais, tanto que contribuiu durante anos com as Folhas sem que
jamais constasse, oficialmente, na folha de pagamento daqueles jornais.*® No obituario publicado
na Folha da Manha em 20 de abril de 1947, ele era descrito como “uma criatura esguia e silenciosa,
afavel e amiga, inclinada ao aplauso e a compreensdo, incapaz de mostrar-se e descuidado do
lucro”.

Cordeiro chama atencdo para uma diferenca entre as caracteristicas da produgdo de
Belmonte e sua personalidade; enquanto a obra era ferina, contundente e implacavel, 0 homem era

retraido e discreto:

Quando eu imaginei que ia encontrar um homem expansivo e irreverente, metendo o pau
de rijo nos colegas, satirizando jornalistas, escritores e politicos, surpreendi-me diante do
tipo perfeito do cavalheiro bem educado, inimigo de atitudes espalhafatosas e de roupas
bizarras. [...] Belmonte, ao contrario, queria passar anonimamente através das
movimentadas ruas de sua querida Pauliceia, vestido como o mais pacato dos burgueses.
Assim, ndo usava chapéu de abas largas como o Raul; ndo vestia fraque na era do palet6-
saco, como o Calixto; ndo ostentava uma grande cabeleira ao vento, como o Villa-Lobos.
Né&o queria, enfim, ser diferente e original sendo pela sua arte, através de seus trabalhos
inconfundiveis.*

Na comparacao com outros caricaturistas e artistas do seu tempo, Belmonte destoava néo
sO pela timidez, mas pela maneira como nao desejava se exibir: “em seus habitos normais nédo se
notava qualquer particularidade que pudesse chamar a atengdo, provocando a curiosidade dos
transeuntes”.>® Detestava dar entrevistas, para ele uma “diabdlica invengdo”; no artigo “Como se
faz um caricaturist”, de sua autoria, publicado na Revista A Cigarra de 15 de mar¢o de 1924,
comenta que “uma entrevista com as perguntas e respostas bem alinhadas dando ideia de uma li¢éo
de catecismo ou de uma pégina de Educacdo Civica é das coisas mais enervantes que conhego”.
Preferia falar “indolentemente, sem esforgo e, principalmente, sem método”. Curiosamente, essa

percepcao de Belmonte sobre si e sua forma de estar no mundo, valorizando a espontaneidade, vai

4 In: “Belmonte, o gladiador do riso”, palestra de Mario Cordeiro publicada na Folha da Manh3, n. 7.085, 11 maio
1927.

9 1bid.
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de encontro a critica que, mais tarde, Herman Lima calcou sobre ele, justamente insistindo numa
rigidez de Belmonte que teria sido prejudicial a qualidade de suas caricaturas.

Afora seu trabalho humoristico, provocativo e incisivo, mostrava-se com temperamento
sereno e ponderado. Para Cordeiro, era através do seu agressivo lapis que Belmonte “transfigurava-
se, perdendo a timidez e investindo contra o adversario com o impeto de um auténtico gladiador
do riso”. Como se sua producdo fosse um meio, uma valvula de escape, para o destemor da critica
vibrante que exercia sobre os objetos de sua satira. Mesmo ponto de vista encontrado no seu
necrolégio da Folha da Manh&: “Embora nada comunicativo, como se toda a sua exuberancia a
consumisse o lapis por que falava”. Em que pesasse a timidez e a melancolia, destacou-se outro
atributo do caricaturista, o cuidado e a manutencdo das suas relagcdes de amizade: “rodeava-se,
entretanto, de largo circulo de amigos, cujo carinho cultivava com desvelo”.

A autoimagem do caricaturista ndo destoava desse perfil, ele proprio se definiu como
alguém triste, que havia consumido seu “reduzido estoque de alegria”, enquanto afirmava: “deixei
de ser satirico. Sou apenas irénico”.®! Diante da pergunta de Gelasio Pimenta, “Por que motivo

quase todos os humoristas sdo tristes?”, Belmonte filosofou:

N&o sei, francamente, como responder. Creio que sao tristes pela mesma inexoravel razdo
por que as caveiras sao alegres! Sao as ironias paradoxais da vida... e da morte. O humorista,
gue espalha a alegria em torno de si, tem no facies um perpétuo rito de amargura; a caveira,

que é um simbolo de dor, tem na expressdo uma eterna gargalhada silenciosa!™

Temos uma impressao de alguém que encara a vida com certo ceticismo, desanimo e
duvida, ndo obstante sua profissdo envolvesse, justamente, a provocacéo do riso (embora o riso,
muitas vezes, condense as fungdes de provocar graca e relaxamento diante da liberacdo de tensdes
incomodas). O questionamento existencial e um certo niilismo pareciam estar incorporados na
psiqué do artista. Em que pese o estado de &nimo de sua interioridade subjetiva, dedicou-se a
criagdo humoristica, usando justamente esse recurso para comunicar mensagens imbuidas de critica

e questionamentos sobre o modus vivendi da sociedade mundana.

5L A Cigarra, 15 mar. 1924,
52 1bid.
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Fato é que Belmonte seguiu sua vocacao para o desenho e, & medida que 0s proventos
maternos minguavam, empenhou-se em procurar trabalho, até que, em 1920, passou a contribuir
com a revista Kosmos de Sao Paulo, publicacdo que néo tinha periodicidade regular, cuja duracéo
limitou-se a um ano.>® Foi a partir dessa fase que Belmonte chamou a atencdo de varios editores e
passou a ser convidado para integrar o time de outras revistas, num percurso exitoso que resultou
na sua participacdo em veiculos de ponta da entdo capital, Rio de Janeiro, assim como em

publicacdes paulistanas, como a Vida Moderna.

2.3 “Nasce” Belmonte

No ano de 1921, um grupo de “espiritos jovens, apenas jovens e sem recursos”, formado
por Paulo Duarte, Pedro Cunha, Lelis Vieira, Moura e “Mourdo”, Fernando Caldas, Olival Costa,
Nicolau Ancona, Ademar de Paula, Antoninho Figueiredo, Mariano Costa, Paulo Gongalves e
Amador Florence (que fez esse relato a Vainer), fundou a Folha da Noite, embrido do atual Folha
de S.Paulo.> Paulo Barreto explica que foi um grupo da redacgdo do jornal Estado, onde ele
trabalhava, que havia resolvido fundar um jornal da noite para substituir o Estadinho, que, surgido
durante a Primeira Guerra, teve sua publicagdo suspensa.>®

O primeiro caricaturista do jornal foi Voltolino, como reafirma Belmonte, em entrevista a
Armando Pacheco, ao situar o panorama dos profissionais do trago em sua cidade a época de sua
entrada na Folha da Noite: “Em S. Paulo, havia, além do Pirralho, a Vida Moderna e, pouco depois,
O Pimpao e A Cigarra. Os caricaturistas, porém, eram escassos. Voltolino reinava solitario”.
Artistas como loid, Ferrignac, Pupo Nogueira, Jefferson e Amaro haviam abandonado o oficio para
se dedicarem a outras profissdes (LIMA, 1963, p. 1367). No entanto, o entdo redator-chefe da

Folha, Olival Costa, comentou com Paulo Barreto que precisava substitui-lo: “O Voltolino anda

53 Essa revista Kosmos de Sdo Paulo ndo possufa vinculagdo com a Kosmos, Revista Artistica, Scientifica e Literaria
do Rio de Janeiro, que foi publicada mensalmente entre 1904 e 1920. A Kosmos paulista foi fundada por um mineiro
apelidado Zacarias, comerciante e dono de uma pequena indUstria que produzia um molho de tomate chamado Tio
Sam. Embora empresario, Zacarias era obcecado por literatura, dai seu interesse em criar uma publicagdo, que era
financiada pelas vendas do seu produto e tinha 0 mesmo nome da prestigiosa publicacdo carioca, que havia sido extinta
recentemente.

% Folha da Noite, n. 10.643, 21 maio 1957.

%5 Texto de Paulo Duarte publicado n’O Estado de S. Paulo (22 abr. 1947) e no Catalogo da exposicdo Belmonte
presente. Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia/DACH — Comissdo de Artes Plasticas. Out. 1978.
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doente e vagabundo, precisamos arranjar outro caricaturista para que o jornal tenha uma charge
todos os dias”.>®

Paulo Duarte apresentou entdo a Olival Costa o “Barreto”, como Belmonte era
anteriormente conhecido, “duma timidez que enervava, ingénuo, mesmo receoso do solene contra”.
Ele entregou a Olival uma pasta com desenhos; no dia seguinte, foi publicada sua primeira
colaboracdo pictérica na Folha.®’

A partir do momento em que ingressou no jornal, diversas revistas nacionais passaram a
pedir também material de sua autoria para publicacdo; a ado¢do do pseuddnimo Belmonte se deu
nesse periodo, em que suas charges e portrait-charges eram disputadas por varios veiculos,
inicialmente para ndo se submeter a um pedido de exclusividade. Conforme o relato de Ruben Gill,
em janeiro de 1920 o diretor da empresa editora que publicava Miscellanea e A Farpa, Manuel
Aranha, ofereceu a “Bastos Barreto” uma proposta profissional, com a condicdo de que seus
desenhos ficassem restritos as suas revistas. Para ndo abrir mao das outras ofertas, Barreto decidiu
entdo adotar a alcunha Belmonte, que seria a assinatura usada para atender ao pedido de Aranha; o
nome foi tirado de um livro do escritor espanhol Blanco del Belmonte que “Barreto” tinha em
mé&os. Contudo, o pseuddnimo que inicialmente seria exlusivo passou a ser usado também na
imprensa carioca, e posteriormente de modo definitivo, ndo so para assinar suas caricaturas, mas
também livros, ensaios e cronicas.®® A seguir, a imagem das assinaturas usadas por Belmonte ao

longo de sua carreira.

%6 |hid.
57 Folha da Noite, n. 10.644, 22 maio 1957.
%8 1bid.
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Fig. 17. Folha da Noite, n. 10.644, 22 maio 1957.

Ainda em 1921, Belmonte conheceu a jovem nortista Francisca Concei¢do Cardoso,
apelidada Dona Dalila, com quem iniciou um romance pontuado por poemas amorosos e albuns
com desenhos e vinhetas. Com renda mensal de 90 mil réis por més, considerada parca a seu tempo,
casaram-se e foram morar com a mée de Belmonte até sua morte, em 1923. Andavam a pé, porque
ndo tinham o suficiente para pagar o bonde e as entradas para o cinema, luxo que s se permitiam
guando sobravam, ao fim do més, 2 mil réis. Dona Dalila complementava a renda com aulas de
bordado, e durante certo periodo ganhava mais do que o marido.°

Naquele periodo, Belmonte comecou a trabalhar também na revista carioca D. Quixote,
capitaneada por Bastos Tigre, onde era encarregado da se¢do “D. Quixote em S&o Paulo”, como
um correspondente interestadual. As caricaturas dessa se¢do, embora contemplassem situagdes
verificadas na cidade de Sdo Paulo, ndo se restringiam apenas a aspectos da pauliceia; conguanto
partissem de uma observacao local, alcangcavam questfes mais amplas que diziam respeito a vida
cosmopolita e as incongruéncias verificadas nas metropoles nacionais. A critica ao modo como
eram feitos os investimentos publicos em infraestrutura, a atuacdo da policia nas ruas e a

desigualdade social foram alguns dos assuntos presentes, como vemos no exemplo a seguir:

5 Ibid.
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Fig. 18. Revista D. Quixote, n. 305, mar. 1923.

A imagem a esquerda mostra “uma estrada de rodagem no sertdo do noroeste”, pronta e
pavimentada, enquanto a imagem da direita ilustra “uma rua no Brés, o bairro que paga mais
impostos na 32 cidade da América do Sul!”. Belmonte questiona, evidentemente, a alocacdo de
recursos e a priorizacao de projetos nacionais de infraestrutura manifestando-se em prol do seu
estado natal, denunciando as enchentes e a precariedade de condi¢des urbanas que evidenciavam
um descompasso entre a contribuicdo tributaria devida pelos cidaddos e o retorno que era
proporcionado pelo governo.

As questbes politicas eram entremeadas também com questdes culturais, manifestacdes
artisticas e estéticas; Belmonte tratou com vies irbnico o “Futurismo” em caricaturas sobre a
Semana de Arte Moderna de 1922, publicadas nessa série da revista D. Quixote e também na Folha
da Noite e na Careta.
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2.4 Futurismos e modernismos

Neste momento, € preciso esclarecer o que pode ser entendido como Futurismo, uma vez
que, ao tempo dos modernistas da década de 1920, havia muita confusdo sobre o termo, suas
aplicacdes e implicagdes.

Num primeiro momento, a denominagéo referia-se a0 movimento de vanguarda italiana
baseado no Manifesto futurista publicado no jornal francés Le Figaro em fevereiro de 19009.
Elaborado pelo italiano Marinetti, sua proposta inaugurava um dos primeiros movimentos artisticos
de arte moderna no inicio do século XX, o Futurismo. Proclamando a ruptura com o passado e a
valorizagdo dos novos parametros de dinamismo que se instauravam a partir do desenvolvimento
tecnoldgico, da exaltacdo do movimento e da forca, da identificacdo do homem com a maquina,
exerceu forte influéncia na representacao pictorica, com sobreposicdes de imagens abstratas que
buscavam provocar uma ideia de ac¢do. Boccioni, Giacomo Balla e Marcel Duchamp foram alguns
dos artistas que aderiram, em principio, ao Futurismo; esse Ultimo, com a obra Nu descendo a
escada (1912), realizada no inicio de sua carreira, antes dos ready-mades que consagraram sua
fama. ApoOs a Primeira Guerra Mundial, 0 movimento perdeu sua forc¢a, ficando associado ao
fascismo.

Além do Futurismo italiano, o entdo chamado Futurismo Paulista era associado as rebelifes
estéticas externadas na Semana de Arte Moderna realizada entre 13 e 18 de fevereiro de 1922. A
professora de Teoria Literaria da Unicamp, Maria Eugénia Boaventura, especialista em estudos
sobre o Modernismo, esclarece em sua obra 22 por 22 (BOAVENTURA, 2008) que a imprensa
confundiu a rebelido paulista, inicialmente, como uma reverberagdo do movimento Futurista
italiano, na ocasido em franca decadéncia na Europa: “De um modo geral, as vanguardas europeias
ainda eram desconhecidas do grande publico e se fazia muita confusdo em relacdo ao assunto”
(BOAVENTURA, 2008, p. 22). O fato de a Semana de 22 ter sido divulgada na imprensa, no
comeco, como Semana Futurista e o titulo do artigo “Meu poeta futurista”, de autoria de Oswald
de Andrade, sobre a poesia de Mario de Andrade, contribuiram para a identificagdo semantica, a
ponto de Séo Paulo ser chamada, a época, de futuropolis.

Os proprios arautos do movimento modernista paulistano buscaram esclarecer e informar
sobre a distin¢do; Oswald e Menotti del Picchia trabalharam no sentido de divulgar os distintos

movimentos estrangeiros de renovacao artistica em suas cronicas no Correio Paulistano e no
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Jornal do Commercio, antes mesmo de 1922. E, dois dias apds o término do festival, Oswald de
Andrade expressamente buscou demonstrar uma desvinculacdo dos italianos; para ele, era
necessario sepultar a expressdo “futurismo”: “ndo pode persistir a pecha idiota que alguns
gazeteiros nos querem dar de que somos cangaceiros do Sr. F. T. Marinetti. Ndo somos”. E
complementava afirmando que os “futuristas de Sdo Paulo” eram “personalissimos e independentes
ndo s6 dos dogmazinhos do marinetismo como mesmo de qualquer outro jogo mesquinho”.
Segundo ele, eram “Futuristas, apenas porque tendiamos para um futuro construtor, em oposicao a
decadéncia melodramatica do passado de que ndo queriamos depender”.®° Os opositores, contudo,
mal delineavam as diferencas entre as diversas tendéncias e culminavam em considerar tudo apenas
Futurismo.

No caso especifico de Belmonte, suas caricaturas produzidas sobre a Semana de 22
ironizavam os “futuristas”, alinhando-se as inimeras reac6es desfavoraveis divulgadas na imprensa
acerca do movimento. A Folha da Noite, por exemplo, veiculo com o qual tinha muita intimidade,
publicou uma série de criticas demolidoras, geralmente em primeira pégina.

Os intensos embates intelectuais entre detratores e partidarios da nova estética produzidos
naquele momento demonstram “o grau de preconceito, ingenuidade e provincianismo que
nortearam os debates de parte a parte”. Entre 0s pontos negativos apontados pelos oponentes, a
“falta de um contetdo sério” e a “pobreza de inspiracdo artistica” eram destrinchadas em tom de
desaprovacdo (BOAVENTURA, 2008, p. 15 e 21).

A Semana de 22 e as reacdes que a ela se sucederam séo temas ja examinados em uma vasta
gama de estudos constantes de nossa historiografia; pretendemos apenas situar de que modo
Belmonte se expressou a respeito, e oferecer mais subsidios para o conhecimento das criticas
proferidas com proximidade do evento artistico.

Na secdo “D. Quixote em S. Paulo”, da revista carioca, Belmonte publicou a caricatura Nos
temos talento em 1° de marco de 1922. Encontramos mencéo equivocada a essa charge em sitios e
blogs da internet tais como Pitoresco — a arte dos grandes mestres e Cyberartes.com, que embora
pretendam informar sobre o movimento, apresentam a obra de Belmonte como um cartaz de

propaganda do evento que seria “muito ousado e inovador para a época”, enquanto se tratava, na

% ANDRADE, Oswald de. Futuristas de Sdo Paulo. Jornal do Commercio, S&o Paulo, 19 fev. 1922, p. 4. Apud:
Boaventura (2008, p. 24).
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verdade, de sua visdo acida e bem humorada sobre 0s acontecimentos, expressa sob a via grafica
na D. Quixote cerca de um més apos o evento.

Nessa representacdo, varios participes sdo retratados numa espécie de manifestacdo em
causa propria; identificamos a personificacdo de modernistas como Oswald de Andrade, Villa-
Lobos, Anita Malfatti e do simpatizante Graga Aranha retratados como um grupo que faz um
ruidoso protesto bradando por seu valor artistico, tocando instrumentos de percusséo e portando
cartazes onde lé-se: “Carlos Gomes é um burro! Chopin era um tocador de berimbau! Bernardelli
é um fazedor de moringas! Coelho Netto ndo lava os pés! Almeida Junior ndo pagava o padeiro!”.
Logo abaixo, a ilustracdo de obras plésticas que fariam parte da mostra, estilizadas, enquanto um
homem, sentado como uma criancga, conta nos dedos das méos, invocando uma certa infantilizagao
e uma certa escassez. O autor faz troca do tratamento dispensado pelos modernistas em relacéo a

artistas de projecdo, ja consagrados, num verdadeiro ataque a tradicao.

Fig. 19. D. Quixote, n. 251, 1° mar. 1922.
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Na revista A Garca (BOAVENTURA, 2008, p. 176), a caricatura de Belmonte A Semana
Futurista demonstrava a reacdo de um espectador diante da exposicdo de esculturas realizadas
conforme o novo codigo artistico, com representacdes disformes e desproporcionais. A vertigem,
0 espanto ou até mesmo o desejo de se aproximar daquela onda vanguardista fazem com que o
observador perca o €ixo e deixe cair a bengala; “Desequilibrio estético e desequilibrio estatico” é
0 texto associado a imagem comica, que retratava a recepcéao e as emogdes provocadas por aquelas
propostas ousadas para a epoca.

Finalmente, concluimos nosso rol de exemplos com a caricatura Semana de Arte Moderna,
publicada logo apds o evento na Folha da Noite, edigdo de 20 de fevereiro de 1922: num ambiente
expositivo repleto de quadros, um senhor vestido de modo formal trava o seguinte dialogo com
uma moca mais jovem, também trajada elegantemente, enquanto aponta para um grupo de pessoas

no canto do saldo:

— Esta vendo, minha filha, aqueles é que sdo os artistas!
— Coitados, ndo? Téo mocos...!

Fig. 20. Folha da Noite, n. 312, 20 fev. 1922.
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Novamente, Belmonte retrata respostas sociais aquele fendmeno; durante o dialogo, fica
evidente o desdém que membros de familias tradicionais dispensaram as propostas artisticas que
se pretendiam revolucionérias, e o tratamento de menosprezo a seus idealizadores, como se 0s
artistas responsaveis sofressem de algum transtorno que seria digno de pena.

Uma manobra conclusiva sobre um possivel juizo de valor emitido por Belmonte nédo é
nosso objetivo fundamental; conquanto as caricaturas sejam uma expressdo de linguagem e
ensejem a subjetividade do autor em sua elaboracéo, ha que se diferenciar entre o descortino das
opinides de Belmonte e a interpretacdo das representacdes calcadas em sua obra imagética.

Nosso escopo primordial é propor uma reflexdo a partir da analise critica de seus contetdos
gréficos, ligados aos fatos e a logica de funcionamento daquela sociedade, eles proprios também
constitutivos de sua cultura.

No registro de uma realidade a partir do seu ponto de observacdo, Belmonte oferece um
material pulsante para a construgdo do conhecimento, para a elaborac¢do de consciéncia historica,

para o discernimento de rupturas e continuidades, como etnografo e participe de sua jornada.

2.5 Revista Careta, J. Carlos — influéncias e criticas

Em funcdo de sua participacdo na D. Quixote, a reputada publicacdo de Bastos Tigre,
Belmonte recebeu convites para atuar em inimeras revistas cariocas, entre elas a notdria Careta e
a sofisticada Frou-Frou. Naqueles veiculos, suas caricaturas conquistaram numeroso publico leitor
e passaram a ocupar um espaco significativo.

A atuacdo de Belmonte na Careta — seus temas, seu traco, sua inspiracdo — esta conectada
a aspectos de sua carreira que foram alvo das mais severas criticas, assim como dos mais exultantes
elogios. Por meio de um relato da sucessdo de acontecimentos, buscaremos entrelagar alguns
posicionamentos da critica especializada a seu respeito, trazendo a tona a ampla gama de
entendimentos sobre Belmonte.

Tentamos identificar as reagdes de seus contemporaneos e a receptividade da obra a seu
tempo; na comparagdo com o registro dos formadores de opinido que o sucederam em décadas
posteriores, ficam evidentes certas diferengas no julgamento da arte, do talento e da producéo de
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Belmonte. Proferida em momentos historicos distintos, a apreciagdo do conjunto de caricaturas
suscitou atitudes diversas, embora na historiografia do humor grafico brasileiro tenha se
cristalizado um determinado posicionamento a seu respeito, COmo veremaos a segulir.

O contato para o ingresso de Belmonte na Careta ocorreu no mesmo ano da Semana de 22,
intermediado por Alfredo Storni, entdo um dos principais redatores e caricaturistas da revista.
Transcreveremos a seguir o teor da carta enderecada a residéncia do casal Barreto, na Rua
Conselheiro Ramalho n. 257, em 4 de abril de 1922:

Sr. Bastos Barreto,

Saudac0es:

Tendo acompanhado com interesse 0s seus trabalhos, através do D. Quixote, onde seu nome
ja mereceu atengdo publica, e, achando-me atualmente na direcdo artistica da Careta,
convido-o a colaborar neste semandrio carioca, em cujas paginas brilhou sempre o
fulgurante talento de J. Carlos.

Por hora, peco-lhe a remessa de um desenho por semana, reservando-se 8 Empresa o critério
de exigir-lhe mais tarde maior nimero de trabalhos.

Os trabalhos que enviar deverdo ser executados com a preocupacao de serem rigorosamente
contornados a fim de que na superposicdo das cores se possa obter uma nitida impressao
dos clichés. Como sabe, a Careta prima em ser uma das publicacGes mais bem impressas
do Brasil.

Espero portanto vé-lo em breve progredir na especialidade para a qual revela grande talento
e felicitando-o subscrevo-me atenciosamente.

Alfredo Storni.

N.B. — A Administracdo da Careta se entendera diretamente consigo quanto ao pagamento
da sua colaboragdo. — Storni.5!

Alguns dias depois, Belmonte enviou a Storni um desenho colorido, indicando com detalhes
técnicos, que demonstravam seu conhecimento a respeito, o processo a ser utilizado visando a
qualidade da impressdo. Em 20 de abril daquele mesmo ano, Storni lhe enviou outra carta, onde
acusava o recebimento daquele que seria seu primeiro trabalho para a Careta; no texto, informava
gue havia gostado muito do desenho, que 0 mesmo também havia sido muito apreciado pelo Sr.
Schmidt, o diretor-proprietario da revista, e que seria publicado no nimero do préximo sabado, 1°
de maio, acresentando: “Esta portanto o ilustre artista lancado na melhor revista do Brasil”.%?

Belmonte entraria no lugar de J. Carlos, que havia saido da Careta para O Malho. O
cartunista Cassio Loredano, biégrafo de J. Carlos, sublinha a competitividade que havia entre as

duas revistas e 0 impacto que a saida do artista teria provocado na editoria periddica: “J. Carlos era

61 Folha da Noite, n. 10.644, 22 maio 1957.
62 1pid.
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a graca e a forca, era o tutano da revista [Careta]. Toda semana, sem falhar nenhuma, até 1921. E
de se fazer ideia a sensacdo que ndo terd sido entdo sua transferéncia para a concorréncia [...]”
(LOREDANO, 2007, p. 9).

Contratado para substituir o mais eminente caricaturista da época, numa das revistas mais
prestigiosas do seu tempo, Belmonte chegou a transferir-se para o Rio de Janeiro. Em conversa

com Silveira Peixoto, ele conta que

[...] o velho Schmidt, diretor da Careta, precisava de mim no Rio, pois 0 mestre de todos
nos, J. Carlos, havia deixado a revista e essa precisava de um substituto. J. Carlos era
insubstituivel. Mas, como eu tinha, entdo, pouco mais de vinte anos, resolvi embarcar para
0 Rio. Conversei com o velho Schmidt, que ja me havia reservado aposento num hotel, por
uma semana, para que pudesse ambientar-me. Fazia um calor medonho. A coisa passou-se
em janeiro. E, quando, no dia seguinte, a hora do almogo, 0 Schmidt procurou-me no hotel,
eu j& estava em S&o Paulo. Zarpara na véspera, pelo noturno. (LIMA, 1963, p. 1368)

Vale a pena reproduzirmos a narrativa do episddio, desta vez na visao de Jaguar:

Quando seu idolo J. Carlos saiu da Careta [...], tomou coragem e o trem para o Rio,
convidado para substitui-lo. A aventura sé durou dois dias. Deve ter se sentido um penetra
na festa que era o Rio. Como um gato, fugiu de volta para o aconchego do seu habitat e 0
sossego da provincia. Bem Belmonte. %

Esse episddio ilustra bem o apego que Belmonte tinha por Sdo Paulo, caracteristica
sublinhada por Paulo Barreto; apesar dos convites e das propostas profissionais que se sucederam,
0 artista nunca conseguiu morar fora da cidade natal, recusando inimeras oportunidades de trabalho
no exterior. Isso ndo foi impedimento, no entanto, para que colaborasse com veiculos cariocas,
tratando de temas correlatos ao conteudo editorial das publicacbes: da vida mundana,
metropolitana, dos comportamentos e da “maneira moderna de viver” propagada naquelas revistas
de variedades, como Careta e Frou-Frou.

A visita ao Rio de Janeiro, ainda que rapida, foi capaz de render frutos profissionais e
pessoais. Belmonte fez questdo de conhecer J. Carlos, 0 ja entdo consagrado cartunista por quem
ele nutria profunda admirag&o, seu “mestre e guia indireto”.®* Na entrevista a Armando Pacheco
em que relata os primoérdios de suas atividades gréficas, Belmonte contou que havia comecado a

fazer umas caricaturas

63 Texto de Jaguar para a edicdo de Caricatura dos tempos (BELMONTE, 1982).
6 Folha da Noite, n. 10.645, 23 maio 1957.
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com noventa por cento de J. Carlos. O Jota era a coqueluche de todos n6s que comegavamos
a desenhar, assim como Alvaro Moreyra com o grupo de Mario Pederneiras, Gonzaga
Duque e Lima Campos, exerciam uma grande influéncia em nosso espirito, nas colunas do
Fon-Fon! (LIMA, 1963, p. 1967)

O prdprio artista nomeou algumas de suas maiores influéncias, apontando J. Carlos como
uma delas; esse reconhecimento se fazia presente também na reiterada sentenca “J. Carlos foi o pai
de todos n6s”, frase comumente atribuida a Belmonte (LIMA, 1963, p. 1368).

Essa ascendéncia assumida, se por um lado poderia ser uma fonte criativa proveitosa, por
outro foi apontada pela critica especializada como uma de suas maiores caréncias. Herman Lima,
estudioso da caricatura brasileira que determinou certos canones desde a publicacdo em 1963 de
seu compéndio sobre o humorismo grafico nacional, acentuou a comparacgéo entre Belmonte e J.
Carlos, conferindo desvantagem para o primeiro. Para Lima, como caricaturista professional,
Belmonte jamais havia se libertado do “jugo fascinante do principe do lapis brasileiro”, J. Carlos,
motivo pelo qual seu traco seria “destituido de élan e originalidade” (LIMA, 1963, p. 1364).

Na critica em que confronta os dois artistas, partindo de um predominio de J. Carlos sobre

0s caricaturistas contemporaneos a ele, Lima é taxativo em relagdo a Belmonte:

Aquilo, todavia, que no caso de grande nimero de jovens artistas contemporaneos, foi uma
influéncia das mais benéficas, porque J. Carlos tinha o segredo do bom gosto, o dom da
perene renovagdo, facilmente transmissiveis aos seus admiradores, no que diz respeito a
Belmonte foi, lamentavelmente verdadeira causa de ruina, cerceando-lhe pode-se dizer sem
excessivo rigor, definitivamente, qualquer autenticidade de traco, qualquer originalidade de
criagdo. (LIMA, 1963, p. 1368)

Embora Herman Lima prossiga, em seu texto, quase desculpando-se — “ndo ha nessa
afirmativa qualquer propdsito de diminuir a obra inegavelmente valiosa de um fecundo trabalhador
do lapis” —, o fato é que sedimentou-se, a partir de sua analise, uma recorrente confrontagéo entre
os dois artistas — que, alias, ndo eram 0s Unicos caricaturistas de costumes a seu tempo — com
prejuizo para Belmonte, em favor de J. Carlos.

Em sua obra, no verbete dedicado a Belmonte, Lima tece inUmeros elogios a J. Carlos, um
“caricaturista nato, que tornaria possivel o milagre da evolucéo do traco de um bisonho estreante
[...] até o esplendor de uma arte sem paralelo entre nds”, enquanto Belmonte teria aparecido com

um desenho “mais ou menos correto e ambicioso”, mas seu trago
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jamais conseguiu autonomia integral, desde que, por trds de sua composicdo mais
desembaragada, fica sempre evidenciado o paciente esforco de uma longa elaboracéo,
cuidada e meticulosa ao extremo [...], 0 que era, afinal, o recurso para suprir os dotes de
legitima via criadora. (LIMA, 1963, p. 1369)

Lima aponta inclusive um exemplo — caricatura publicada na revista Careta em 29 de
janeiro de 1928 — no qual os personagens “almofadinha” e “melindrosa” haviam sido, em sua
opinido, recortados “no molde exato de J. Carlos” (LIMA, 1963, p. 1364). Alvo de comparagdes
com o0 ja consagrado cartunista, Belmonte permaneceu numa posi¢do desvantajosa segundo 0s
critérios de avaliacdo de alguns intelectuais, formadores de opinido. Para esses criticos, o
personagem Juca Pato representaria o apice da qualidade do traco de Belmonte, enquanto suas
caricaturas produzidas numa fase anterior estariam de certa forma condenadas a desvalorizacéo,
ofuscadas pela producéo de J. Carlos.

A comparagdo com J. Carlos foi perpetuada em andlises ao longo da historiografia da
caricatura. O cartunista Jaguar, em seu prefacio a edicdo do album péstumo de Belmonte,
Caricatura dos tempos, ndo a toa intitulado “O maior desenhista do mundo”,% relata o impacto
que a obra grafica do autor teve sobre ele na infancia, ao passo em que também reitera a critica
sobre suas falibilidades na comparacdo com J. Carlos: “Vidrado em J. Carlos (‘o pai de nos todos’),
a influéncia do grande medalhdo nunca deixou que seu talento, com o perddo da palavra,
desabrochasse com forca total”.

Diferentemente de Herman Lima, porém, Jaguar ressalta, a favor de Belmonte, que “as
melindrosas que desenhava eram muito mais tesudas e gostosas que as magrelas desidratadas do
corifeu”.

A primeira “critica” sobre Belmonte que encontramos, manifestada na reportagem de
Rubem Gill no jornal Dom Casmurro em 1943, igualmente faz mencdo a J. Carlos e seu influxo
artistico, ndo apenas sobre ele (Belmonte), mas sobre todo o conjunto dos caricaturistas da época:

[...] ainda durante alguns anos mais tarde, quando ja assinava Belmonte, o presentemente
renomado caricaturista ndo pdde evitar a assoberbadora, inelutavel influéncia do “processo”
de J. Carlos, preponderancia apuravel, alias, na totalidade dos artistas do lapis brasileiro...%

% Prefacio de sua autoria publicado na edicdo de Caricatura dos tempos (BELMONTE, 1982).
6 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943,
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Gill, no entanto, ndo considera que Belmonte tenha ficado “paralisado” diante de suas
maiores influéncias, J. Carlos e o ja citado ilustrador francés Chéri Herouard. Do contrério, para
ele o “inexcedivel desenhista” — Belmonte — nunca teve “o propoésito imitador de confrades
nativos ou estrangeiros”, e o defende: “até o encontro da perfei¢do, Belmonte deveria, como todo
artista, estudar, pela comparagio, os maiores ou 0s precursores de sua arte”.%’

Outra fonte de concepgdes a seu respeito foi localizada no ano de 1926, em matéria
publicada n’O Diario de Noticias (Porto Alegre), edicdo de 30 de junho. Na matéria “A caricatura
moderna no Brasil — uma interessante opinido”, assinada por Fernando Callage, Belmonte
concede uma entrevista onde comenta o panorama das artes graficas. O predmbulo exalta seus

feitos, elevando-o a um patamar de importancia e reconhecimento, conforme o trecho a seguir:

Belmonte ou Bastos Barreto é um dos mais apreciados caricaturistas modernos no Brasil.
O seu trago personalissimo ndo se confunde com nenhum outro: é sempre Belmonte ou
Bastos Barreto...

O seu lapis elegante, fino, aristocratico, ndo é para pdr em ridiculo o vendeiro barrigudo da
esquina ou o pobre do funcionério publico; € para trocar com leveza, com um sorriso fino,
malicioso, cheio de ironia, dos ridiculos de nossa sociedade.

E 14 nos centros da “alta” aristocracia dinheirosa, dos pedantes coronéis politicos, que ele
vai buscar os seus tipos mérbidos ou as suas melindrosas viciadas...

O repdrter sublinha, por um lado, o traco — com duplo sentido — aristocratico do artista;
por outro, enfatiza a escolha por personagens e temas que diziam respeito justamente a “alta
aristocracia”, as elites com poder politico e econdmico, alvo de seu olhar escrutinador, cuja
complexidade se revelava em situagdes idiossincraticas, capazes de denunciar todo “o ridiculo” do
seu repertério de comportamentos.

Percebe-se, assim, uma diferenca de opinido entre a analise de Rubem Gill e Fernando
Callage, caricaturista e criticos contemporaneos de Belmonte, e a percepcdo de Herman Lima,
externada duas décadas depois. Enquanto esse Ultimo insistiu huma comparagdo com J. Carlos,
desconsiderando o talento e a originalidade de Belmonte, aqueles outros insistem, do contrario, na

personalidade e no papel relevante que ele ocupava entre o grupo dos caricaturistas brasileiros a

época.

Fato é que o juizo de valor consolidado na Historia da caricatura no Brasil associou uma
“falta de espontaneidade do traco” de Belmonte — considerado “rijo”, “pobre”, “sem
57 1hid.
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autenticidade”, sem agilidade — a sua “personalidade espiritual, “homem de letras e de cultura”,
gue sobrepunha sua sensibilidade literaria em detrimento do talento como caricaturista; Herman
Lima ressaltou o “refinamento da elaboracao grafica” como prejudicial a “clareza de que se deve
revestir a caricatura, na sua funcdo precipua de caracterizar rapidamente um tipo ou uma situacdo”
(LIMA, 1963, p. 1363).

De acordo com sua andlise critica, as caricaturas de Belmonte eram prejudicadas pela

multiplicidade de suas outras atividades intelectuais e pelo seu excessivo rigor:

O recurso frequente a fontes historicas, biblicas e literarias, se bem que fruto de sua larga
cultura, como as legendas, tantas vezes um tanto rebuscadas, sdo outro elemento
perturbador da clareza que se deve revestir a caricatura. [...] Com esse apego a temas
eruditos, suas charges também perdiam muito do espirito e da graca que teriam,
simplificadas que fossem a sua concepcao e execucao.

A verdade, no que se refere a sua contribuicdo do campo da satira gréfica, € que sempre lhe
faltou essencialmente o impeto plastico, a flama instantanea, a genuina vocagdo, em suma,
do caricaturista nato... (LIMA, 1963, p. 1364-1369)

Enquanto Belmonte julgava proveitosa sua versatilidade artistica e literaria, uma vez que
poderia “se distrair de cinco formas diferentes” — como caricaturista, desenhista, pintor, escritor,
jornalista e historiador —, Lima considerou que essa variedade de incursdes intelectuais “lhe era
fatalmente prejudicial” (LIMA, 1963, p. 1367). Para o critico, Belmonte era muito mais “da pena”
do que “do lapis”, dai por que Silveira Peixoto, em sua série de entrevistas, o inclui ao lado de
Monteiro Lobato, Guilherme de Almeida e outros renomados autores paulistanos. Ainda, as
cronicas diérias publicadas na Folha da Noite e traduzidas para diversos idiomas, reunidas
posteriormente nos livros Assim falou Juca Pato e Ideias de Jodo Ninguém, revelam “um escritor
que se sobrepunha em muito ao rabiscador das charges do mesmo jornal” (LIMA, 1963, p. 1371).

Lima reconhece, a favor de Belmonte, seu talento como homem de letras, assim como a
extrema popularidade adquirida por seu personagem Juca Pato e a ampla divulgacgéo de sua obra a
época. Ressalta as “tantas dezenas de paginas na verdade notaveis, de sua campanha contra o
nazismo, publicadas na Folha da Manha, de 1936 a 1946”, que alcancaram fama, relevo e
receptividade entre leitores.

A faceta de historiador também foi valorizada, com “o louvor do llcido pesquisador do
passado heroico de sua terra, que Ihe mereceu um livro altamento favorecido pela critica e pelo

interesse publico”. Novamente, Herman Lima da énfase a outra capacidade de Belmonte que nao
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fosse a de caricaturista, ou seja, conclui que os desenhos feitos para acompanhar o texto erudito de
No tempo dos bandeirantes seriam, em sua opinido, talvez a verdadeira vocagdo artistica do autor,

com seu

paciente labor de reconstituicdo documentaria de eras desaparecidas, na fixacéo do detalhe
preciso e do décor proprio de uma época — moveis, indumento, armaria, arquitetura, a
paisagem e o préprio homem. (LIMA, 1963, p. 1371)

Esse talento de Belmonte para a observacdo detalhista e a fixacdo de uma época e seus
personagens — destacado pelo préprio critico implacavel que foi Herman Lima em relacéo a suas
caricaturas —, acreditamos que também pode ser observado em sua obra comica, objeto deste
estudo.

Nosso campo de inten¢bes ndo contempla a assungdo de um julgamento em relacdo a
natureza plastica da obra de Belmonte, quica um possivel objeto de estudo para disciplinas relativas
as Belas Artes que tratem especificamente de teorias de cor e forma; contudo, vislumbramos suas
caricaturas como suporte de representacOes valorosas, fontes de informacdes e interpretacdes que
podem contribuir a investigacdo e a producao de conhecimento histdrico.

No fim de seu capitulo dedicado a Belmonte, Herman Lima delega a Monteiro Lobato as
palavras elogiosas a quem, “se nem tudo foi excelente, ha, todavia muito que citar e destacar”,
transcrevendo parte do seu prefacio para o livro A realidade brasileira, que ndo chegou a ser
publicado (trataremos dessa questdo mais adiante):

[...] além do dom natural do desenho humoristico, possui uma coisa rara entre artistas:
cultura e solido bom senso. Belmonte é um artista integral. Tanto caricatura com o lapis
como por meio da palavra escrita. Quero dizer que é um escritor notavel [...]. A mesma
finura de humor que mostra no desenho ressalta dos seus comentarios escritos. (LIMA,
1963, p. 1372)

Se Belmonte permaneceu unido a J. Carlos na posteridade devido as confrontacdes
frequentes entre suas producdes efetuadas por criticas ulteriores, no momento em que os dois se
conheceram no Rio de Janeiro, em 1922, aproximaram-se e mantiveram correspondéncia, em tom

de cordialidade e mutua admirag&o. Para sublinhar essa ligacdo amistosa, VVainer inclusive publicou
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uma copia de carta enviada por J. Carlos a Belmonte em 12 de julho de 1942,%8 que reproduzimos
a sequir:
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Fig. 21. Carta de J. Carlos para Belmonte enviada em 12 jul. 1942 (acervo pessoal).

Rio de Janeiro, 12 de julho de 1942

Meu caro Belmonte

Recebi teu lindo presente e as homenagens de tua carta. Muito obrigado.

Em tempo vou providenciar e remeter o desenho que me pedes, coisa alids nada facil. Tudo
guanto faco deve estar a dormir entre baratas, teias de aranha e pd, sob as escadas das
redacdes das revistas. E por isso que eu também desprezo os meus bonecos, para ndo estar

em desacordo com meus admiradores negativos. Quando a Fortuna bater a minha porta, eu
acreditarei na Gloria.

Muito grato,
J. Carlos

A admiracdo de Belmonte por caricaturistas cariocas extendia-se também a outros nomes
de peso do grupo de boémios intelectuais da entéo capital nacional; Raul Pederneiras era um deles.
Jornalista, teatr6logo, poeta, compositor, reclamista, delegado de policia e professor de direito

internacional, Raul apresentava 0 mesmo aspecto multifacetado de atividades que marcaria

% Folha da Noite, n. 10.645, 23 maio 1957.
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Belmonte. Desde a publicacdo de sua primeira caricatura em O Mercurio, em 1898, Pederneiras
havia comegado uma carreira de sucesso, incorporando a sua obra gréafica aspectos de modernidade
que observava no espaco urbano, contemplando os infortinios da Republica, as idiossincrasias dos
costumes, as transformacdes da cidade do Rio de Janeiro, sob um viés irdnico que caracterizaria
sua interpretacéo social.

Em janeiro de 1923, Raul visitou a cidade de Sao Paulo, e foi recebido por um grupo de
intelectuais locais que fizeram um almog¢o no restaurante Terminus em sua homenagem, entre 0s
quais participaram, além do proprio, Belmonte, o jornalista Olival Costa (fundador da Folha da
Noite), os autores teatrais Oduvaldo Vianna e Jodo Felizardo, os atores Jorge Diniz, Manuel
Durdes, Durval Reboucas e Palmeirim Silva (lider da Companhia de Comédias Palmeirim Silva),
além do intelectual Couto de Magalhdes Filho e de J. Quadros Junior, diretor da Sociedade
Cinematogréafica Paulista Limitada.

O cronista Jodo da Ribalta, que colaborava no periédico paulistano Moscardo, o “semanério
forte de criticas levianas”, a época escreveu sobre o encontro: “Quer dizer que estavam
representados o teatro, a imprensa e o capital, este na figura insinuante e sadia de Quadros”.%°

Assim como havia ocorrido no encontro com J. Carlos, a aproximacao de Belmonte com
Raul “ao vivo” deu inicio a uma relacdo amistosa entre os dois; quando o carioca ia a S&o Paulo,
ou nas raras vezes em que o paulista visitou 0 Rio de Janeiro, ambos se ciceroneavam, além de
manterem correspondéncia regular, o que fortalece o apreco que Belmonte nutria por esses artistas
gréficos do Rio de Janeiro, inclusive porque, segundo Vainer, “é preciso levar em conta que
Belmonte tinha verdadeiro pavor de escrever cartas”.”

A seguir, reproduzimos uma missiva de Raul enderecada a ele, datada de 18 de novembro

de 1933, onde tece elogios a obra Assim falou Juca Pato:

6 Folha da Noite, n. 10.645, 23 maio 1957.
0 1bid.
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“Fac-simile” de uma cartd de Raul Pedernsiras .

Fig. 22. Reproducéo da carta de Raul Pederneiras publicada
na Folha da Noite, n. 10.645, 23 maio 1957.

L4 em casa, Rio, 18-X1-[1]933

Belmonte

A vida vertiginosa ndo me deu tempo para te escrever, como devia. Hoje, mais folgado um
pouco, depois de apresentar, de fio a pavio, 0 texto e os “calungas”, posso mandar meus
parabéns efusivos pelo teu livro “Assim falou Juca Pato”. Deu-me excelentes momentos de
bom [humor] e vejo [confirmados] mais uma vez teus conddes inabalados e inabalaveis no
mundo das letras e das artes. Prossegue, persevera; o0 teu caminho esta desbravado. J& tens
0 “penache”.

Amplexos agradecidos do Raul

Assim como Raul Gill, Raul Pederneiras foi outro artista de relevo, contemporaneo de
Belmonte, que também deixou registrada sua opinido, favoravel, sobre ele. Em 1941, o jornal Dom
Casmurro publicou uma reportagem seriada, motivada por uma polémica incensada por alguns
intelectuais. Sob o titulo “Existe caricatura moderna no Brasil?”, o reporter Armando Pacheco, do
jornal literario, colheu varios depoimentos, de diferentes teores, acerca do tema em debate. Raul
Pederneiras foi um dos entrevistados, e ao enumerar 0s novos nomes da caricatura brasileira que
considerava interessantes, elencou “o Mendez, o Alvarus, 0 Martiniano, o Belmonte, todos tém

talento e estdo progredindo. Poderiam fazer muito mais se 0 meio ajudasse... Infelizmente aqui néo
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se pode viver exclusivamente da arte”.” Raul reforcava a necessidade da multiplicidade de
atividades para a manutencdo da sobrevivéncia daqueles que se dedicavam a caricatura, como era
0 caso dele proprio e de Belmonte.

Na mesma série, Nassara também foi entrevistado, e afirmou: “Para mim, o J. Carlos e o
Belmonte sdo dois prodigios de producdo. Que fecundidade!”, ressaltando que Belmonte era “um
grande conhecedor da arte grafica. Mais do que um caricaturista, ele € um ilustrador. Desenha para
o jornal e ninguém o supera”.”

A parte a critica especializada, no que diz respeito ao imaginario popular tecido sobre
Belmonte, ele € referido na década de 1920 com notoriedade e aprovacéo, descrito como “um dos
mais finos e inteligentes caricaturistas patricios, que vive e labuta em S&o Paulo”, pela revista D.
Quixote,”® 0 “querido Belmonte da Careta, D. Quixote, Frou-Frou e outras revistas”,”* pelo Diario
de Noticias de Porto Alegre. Nesse periodo, 0 caricaturista era associado aos veiculos do Rio de
Janeiro onde colaborava, que Ihes davam projecéo e sustento. Algumas décadas adiante, apos a
consagracao expandida do personagem Juca Pato e da parceria aprofundada com as Folhas de S&o
Paulo, Belmonte ¢ mencionado como “o celebérrimo caricaturista e historiador” pelo jornal D.
Casmurro,” alguém que “é querido do povo, e onde aparece logo o envolve um circulo de simpatia
e apreco”,’® um intelectual-artista reconhecido nas ruas, cuja presenca em local publico causava
impressdo. Numa das fotografias que compunham extensa reportagem sobre o caricaturista
publicada na Revista da Semana em 1945, a legenda explicitava: “O aparecimento de Belmonte,

aquela noite chuvosa, no café expresso da Avenida S&o Jodo, constituiu motivo de sensacao”.

I Dom Casmurro, 27 set. 1941.

2 Dom Casmurro, n. 214, 23 ago. 1941.

3 D. Quixote, 24 mar. 1926.

" Diario de Noticias de Porto Alegre, 30 jun. 1925.
> Dom Casmurro, 7 fev. 1942,

76 Revista da Semana, 3 mar. 1945,
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Fig. 23. Revista da Semana, n. 9, 3 mar. 1945.

Concluimos esses paragrafos opinativos sobre Belmonte com o depoimento de um de seus
maiores inspiradores, o proprio J. Carlos. Ao responder a pergunta que dava titulo a matéria, ele
afirmava néo existir caricatura nem caricaturistas porque 0 momento ndo permitia — referindo-se
sutilmente ao cerceamento politico da liberdade de expressdo na Era Vargas: “os desenhistas novos
sdo fruto da época que atravessamos e, sendo assim, ndo podem fazer algo melhor, nem eles
tampouco sdo culpados disso”. O caricaturista prosseguiu louvando a arte de Angelo Agostini e
sua militancia pela abolicdo, lamentando ndo haver mais “lutas por ideais” nem “resultados
grandiosos” de choques provocados por caricaturas. Ao mesmo tempo, reconhecia a existéncia de
muita “gente boa”, e enumerou Mendez, Augusto Rodrigues, Néssara e Belmonte, esse Gltimo
descrito como alguém “de grande talento e de grande capacidade de trabalho e produgéo”, com

“larga bagagem feita a golpes de talento e audacia”.”’

2.6 Uma carreira artistica bem-sucedida

7 Dom Casmurro, n. 213, 16 ago. 1941.
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Na segunda metade da década de 1920, ap0s a cria¢do de Juca Pato, Belmonte teve outras
oportunidades profissionais de projecdo, embora tenham sido abandonadas pelo caricaturista “por
forca de seu apego invencivel a Sdo Paulo” (LIMA, 1963, p. 1369). Em 1926, a empresa
cinematogréafica norte-americana Metro Goldwyn Mayer se estabeleceu na pauliceia num escritorio
dirigido por John Elms. Impressionado com o trabalho de Belmonte, ele apresentou a matriz um
relatorio, que resultou num convite ao caricaturista para que fosse trabalhar nos Estados Unidos na

producéo de desenhos animados:

O Sr. John EIms, um dos diretores da Metro Goldwyn Mayer, estava em S. Paulo e ofereceu-
me um contrato de trés anos naquela empresa. Eu ia aceitar... Lembrei-me, porém, de que
fora incapaz de passar uma semana no Rio. Tremi a perspectiva de ficar trés anos nos
Estados Unidos, onde, além do mais, ndo conseguiria um noturno da Central para dar o fora
e regressar a S. Paulo... Caipirismo de Paulista... (LIMA, 1963, p. 1368)

Ao invés de mudar-se para os Estados Unidos para produzir desenhos animados, Belmonte
assumiu o cargo de chefe do Departamento de Publicidade do escritério da Metro em Séao Paulo,
onde permaneceu até o advento das Empresas Cinematograficas Reunidas,’® grande companhia
exibidora de filmes. No periodo em que trabalhou na Metro, Belmonte convidava com frequéncia
Paulo Duarte e Arlindo Barbosa para juntos assistirem as novas peliculas em sua sala do Palacete
Santa Helena, apelidada de “sala dos trés malucos” por um dos diretores da empresa, o “velho
Figueiredo”.”

Outros convites internacionais surgiram no inicio dos anos 1940, periodo em que varios
profissionais do jornalismo norte-americano vieram a S&o Paulo, no &mbito da “Politica da Boa
Vizinhanga”, iniciativa do Presidente Franklin D. Roosevelt para estreitar relagdes econdmicas e
diplomaticas entre os Estados Unidos e os paises latino-americanos.

O primeiro deles foi feito por Jacob Landau, diretor da Jewish Telegraphic Agency de Nova
York, agéncia jornalistica com sucursais pelo mundo. Ciceroneado por Nelson Vainer, entéo
redator da Cronica Israelita, Landau pediu para ser apresentado a Belmonte, apds examinar a Folha
da Noite. O diretor americano acenou com a possibilidade de publicagdo de suas charges nas
principais cidades do seu pais e em capitais europeias, mas o artista precisaria morar em Nova

York, inicialmente durante um periodo experimental de seis meses, com estadia paga em hotel ou

8 Texto de Paulo Duarte publicado n’O Estado de S. Paulo (22 abr. 1947) e no Catalogo da exposicdo Belmonte
presente. Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia/DACH — Comissdo de Artes Plasticas. Ou. 1978.
™ 1bid.
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apartamento e alguns privilégios além da remuneracdo. Em sua casa na Rua Atibaia, de roupdo e
chinelos, Belmonte recusou a oferta, embora reconhecesse os atrativos daquela oportunidade.
Naquele mesmo ano, o jornalista John B. Adams, redator das revistas Time e Life, também
0 convidou para trabalhar naquela cidade, sem sucesso. Por fim, Walt Disney, que veio ao Brasil
em agosto de 1941 com sua equipe, numa visita que resultou na producdo da animacéo Al6, amigos
e na cria¢do do personagem Zé Carioca, encontrou-se pessoalmente com Belmonte no nobre Hotel

Esplanada paulista.

Bei=cnre ecom Wall Duncy ma raneie 23 Lspla=cda Notel

Fig. 24. O encontro de Belmonte com Walt Disney.
Dom Casmurro, n. 261, 22 ago. 1942.

Disney tentou atrai-lo para Hollywood, onde trabalharia em suas empresas mantendo a
liberdade para continuar produzindo suas charges de conteddo politico. Inflexivel, o caricaturista
ndo aceitou nenhuma das hipdteses de transferéncia de domicilio.®® Um episddio ocorrido na
infancia, rememorado por Belmonte e relatado a Vainer, pode ter sugestionado o temor de se afastar
de sua cidade natal; sua mae certa vez o levou a uma cigana que “leu a sorte” em sua méao e previu

que seria “um grande homem, benquisto e famoso, mas nunca devera viajar por mar”.8!

8 Folha da Noite, n. 10.672, 2 jul. 1957.
81 Folha da Noite, n. 10.641, 17 maio 1957.

145



De fato, ele fixou-se em S&o Paulo, mas essa opcao nédo foi impeditiva de sua participacdo
em in0meras publicagdes cariocas, sobretudo na Careta, projetando sua popularidade
nacionalmente. O autor estabeleceu uma ligacdo proficua com aquele veiculo, ainda que a
distancia, resultando numa vasta publicacdo de caricaturas que se manteve com frequente
periodicidade até 1927, escasseando a partir de 1928.

Podemos considerar a participagdo de Belmonte na Careta como ponto de inflexdo em sua
carreira profissional, a partir do qual ele desenvolveu um estilo particular voltado para o cotidiano
da elite burguesa urbana que perdurou em sua producéo até o final da década de 1920. Esse era o
tema das caricaturas por ele produzidas também para a revista Frou-Frou entre 1923 e 1927, que
sdo, juntamente com o material veiculado na Careta, objeto da investigagdo deste trabalho.

Belmonte colaborou ainda com outras revistas do Rio de Janeiro como Fon-Fon, O
Cruzeiro, Revista da Semana, no efémero Verde Amarelo, aparecido em 1926, n’O Imparcial, no
jornal literario Dom Casmurro, no jornal “A Manh&™, érgdo oficial do Estado Novo, na revista
Vamos Ler; em veiculos de Sdo Paulo como A Vespa, Vida Paulista, A Garoa, A Gazeta, Cigarra,
A Farpa, O Gigold, O Queixoso, Alvorada, Planalto, Revista de Sdo Paulo, Borba Gato, O
Radium, e em Santos, na Flamma.®?

Além das caricaturas, produzia artigos breves, ilustrava contos e sonetos, tOpicos
humoristicos e ensaios. Seus trabalhos passaram a ser publicados também em veiculos estrangeiros;
gracas a Alcantara Carreira, que era correspondente das Folhas em Portugal, figurou na revista
francesa Le Rire, enquanto o caricaturista argentino Columba levou seus trabalhos para as
conterraneas Paginas de Columba e Caras y Caretas, revista com a qual colaborou durante muito
tempo.%3 Belmonte ainda atuou como cartunista nos periddicos estrangeiros Judge (EUA), ABC
(Portugal), e Kladeradatsch (Alemanha). Embora seu trabalho ja cruzasse as fronteiras nacionais,
com reproducdes das caricaturas daquela fase inicial na década de 1920, foram as charges politicas
produzidas nos anos 1940 que o divulgaram internacionalmente, alcan¢ando reconhecimento mais

amplo em esferas estrangeiras.

8 |ima (1963, p. 1368) e Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.

8 Texto de Paulo Duarte publicado n’O Estado de S. Paulo (22 abr. 1947) e no Catalogo da exposicdo Belmonte
presente. Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia/DACH — Comissdo de Artes Plasticas. Out. 1978.
8 Informag0es constantes da “Nota do editor” da edicdo de Ideias de Jodo Ninguém (BELMONTE, 1935).
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Em meio a sua intensa atividade jornalistica, e embora doentio, Belmonte nao abandonou a
vida noturna e continuou a frequentar as rodas boémias da Pauliceia, em cafés, teatros e cinemas,

ainda mais assiduamente. Embora descrito como um boémio pacato, para Vainer Belmonte,

necessitava de assunto e contato direto com a vida, ou melhor — com as delicias e misérias
que a vida oferece — para reforcar a sua imaginacao e alimentar as suas producdes. [...]
ressuscitava nas paginas da Folha e dos magazines modernos no Rio acontecimentos
pitorescos, ilustrando-os com o traco inconfundivel e inimitavel do seu lapis maravilhoso.%

A partir da interpretacdo do bidgrafo de Belmonte, podemos situa-lo como um artista que
vivenciava os acontecimentos mundanos em locais habituais da elite paulistana, e a observacéo e
0 escrutinio do modo de ser e agir de seus frequentadores Ihes forneciam municéo para a elaboracéo
das caricaturas.

Segundo o cartunista Jaguar, Belmonte era o Unico representante do “primeiro time” da
caricatura que fixou-se fora do Rio, berco de outros nomes como Calixto, Nassara, Alvarus, Theo,

além dos ja citados J. Carlos e Storni.®

2.7 Criador de Juca Pato, ilustrador de Jeca Tatu

Ao passo em que proliferava sua participacdo nas publica¢fes do Rio de Janeiro, Belmonte
continuava a trabalhar para a Folha da Noite e posteriormente para a Folha da Manha. Foi 14, em
1925, que ele criou seu personagem mais famoso, o Juca Pato.

Representante do “pequeno burgés paulistano, o paulista de classe média”,®” Juca Pato era
careca “de tanto levar na cabeca”,® usava 6culos, fraque, gravata borboleta e polainas, uma figura
de tragcos econémicos e firmes. Um cidaddo andnimo que traduzia as aspiragdes e frustracOes de
tantos outros, como manifestante descontente e denunciador dos males e do descontentamento que

atingiam a populacéo. O “calunga enfarruscado, saido do lapis dum desenhista famoso, que durante

8 |bid.

8 Prefacio de Jaguar para a edigdo de Caricatura dos tempos (album péstumo) (BELMONTE, 1982).

87 Dom Casmurro, n. 290, 20 fev. 1943.

8  Almanaque Folha Online. Banco de dados: autores. Disponivel em: <http://almanaque.folha.uol.
com.br/belmonte.htm>.
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vinte anos espalhou nas folhas paulistas a carantonha de lua cheia, perplexa [...] do seu
popularissimo porta-voz” (LIMA, 1963, p. 1362).

Como lema, adotou o bordao “podia ser pior”, quase como uma tentativa de convencer-se
de que seus problemas nao teriam tanta gravidade, de que poderia suporta-los ou sobreviver a eles;
ou, ainda, minimizar, de modo irénico, tudo o que ja era absurdo maximizado, um “falso desdém”
que chamava atencdo para incongruéncias gritantes. O descaso das autoridades com problemas
urbanos, a corrupcdo, a burocracia, a profunda desigualdade social brasileira eram assuntos
frequentes abordados pelo personagem, que parecia sempre estar em desvantagem na engrenagem
econdmica, politica e social sob a qual se movia a nagd0.%° Juca Pato, assim como Belmonte, ndo
sorria; com dedo em riste, bradava como um paladino contra a especulagdo imobiliaria ou o custo
de vida, a arrogéncia dos endinheirados, os buracos nas ruas ou a derrubada das arvores,
demonstrando, a seu tempo, uma preocupacdo ambiental — “ecologia avant la lettre”, como
observou Jaguar.®® Belmonte deu cria a outros personagens: Giloca, uma mulher moderna dos anos
1920, Conegundes, Inacio Currupira e Jodo Ninguém.®! Esse Gltimo chegou a motivar o titulo de
uma publicacdo, Ideias de Jodo Ninguém (1935), mas, entre eles, apenas Juca Pato perdurou,
angariando enorme sucesso entre as massas, como uma espécie de herii defensor dos seus direitos
e aspiracoes.

No inicio do seu aparecimento, Juca Pato sofreu compara¢des com outros dois personagens
que ja haviam pontificado na literatura nacional: Jeca Tatu e Juca Mulato. O primeiro surgiu na
coletanea de contos e cronicas Urupés, obra de Monteiro Lobato publicada em 1918.

Ao mencionarmos o renomado escritor de Taubaté, é preciso citar a relagdo proxima de
amizade e admiragdo matua que ele e Belmonte mantiveram por toda a vida desde quando se
conheceram, em 1918. Com efeito, se 0 apego a Séo Paulo tornou impossivel para Belmonte
radicar-se em outro local, e se a timidez e a melancolia se manifestaram vividamente em sua
individualidade, essas caracteristicas ndo o impediram de estabelecer relacbes de afinidade com
outros intelectuais, caricaturistas, escritores e jornalistas, com quem manteve um intercdmbio
frutifero.

Na época em que se aproximou de Monteiro Lobato, o escritor publicava contos e

caricaturas na Vida Moderna, colaborava com O Pirralho e pretendia adquirir a Revista do Brasil,

89 Mais informacdes em: Nogueira (1999). )
% prefacio de Jaguar para a edigdo de Caricatura dos tempos (Album Péstumo) (BELMONTE, 1982).
% Folha da Noite, n. 10.660, 13 jun. 1957.
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0 que efetivamente fez, com éxito, em 1919. Algumas de suas criticas eram dirigidas a temas
préprios do universo da modernidade e do modo como era instaurada e disseminada nas cidades,
afetando comportamentos de determinados grupos sociais, gostos e escolhas estéticas. Por
exemplo, Lobato questionava a “desfrutavel gaucherie dos gra-finos do Trianon”, e satirizava 0s
pintores futuristas.®? Questdes que também foram alvo do interesse e da ironia de Belmonte,
presentes em suas caricaturas produzidas nos anos 1920. A troca de ideias, colaboragdes,
impressoes, elogios e conselhos permaneceu entre os dois autores nas décadas seguintes, embora
morassem em cidades distintas; parte da sua correspondéncia encontra-se disponivel no sitio do
Acervo Folha.®

Belmonte fez capas e ilustragdes para inimeras obras de autoria de Lobato, notadamente as
primeiras edi¢cdes de O circo de escavalinho (1929) — livro publicado originalmente pela Cia.
Editora Nacional e posteriormente incluido como um capitulo das Reinag¢bes de Narizinho —,
Emilia no pais da gramética (1934), Aritmética da Emilia (1935), Geografia de Dona Benta
(1935), Memorias da Emilia (1936), O poco do Visconde (1937), O Minotauro (1939), A reforma
da natureza (1941), pertencentes a serie do Sitio do Pica-Pau Amarelo publicada pela Editora
Brasiliense.®* E foi ele também um dos artistas graficos que “deu vida”, no papel, ao personagem
Jeca Tatu, ilustrando o Almanaque Biotdnico Fontoura em 1924, ainda nos primordios de sua
circulacdo. A revista publicitéaria do laboratério Fontoura Serpe & Cia., veiculada para promover
seus produtos, era um manual didatico que ensinava nocdes de higiene e saneamento através do
personagem Jeca Tatuzinho (um desdobramento do original de Urupés), e foi publicada

anualmente, em tiragens expressivas, até a década de 1980.

%2 Folha da Noite, n. 10.651, 31 maio 1957.

% Disponivel em: < http://almanaque.folha.uol.com.br/belmonte3.htm>.

% A primeira historia infantil de Monteiro Lobato, A menina do narizinho arrebitado, lancada em 1920, foi ilustrada
por Voltolino.
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Monteiro Lobato no Sitio do Pica-pau Amarelo, em companhia de
alguns dos mais erpressivos tipos por ele criados. O lapis mara-
vilhoso de Bsh;wnte ajudou a dar vida a esses famosos personagens.

* O VESPERTINO DOS LARES «

ANO XXXV N* 10.652
S8A0 PAULO — SEGUNDA-FEIRA, 3 DE JUNHO DE 1957

Fig. 25. Charge de Belmonte retratando Monteiro Lobato e alguns personagens do Sitio do Pica-

pau Amarelo, reproduzida na Folha da Noite, n. 10.652, 3 jun. 1957.

Jeca Tatu encarnava o arquétipo de um habitante rural, um caipira pobre e analfabeto,
sujeito a miseria e ao descaso das autoridades politicas, dependente da natureza e alheio ao
propalado progresso. Na contramdo de uma visdo romantica e utdpica, as narrativas que envolviam
o0 caboclo de aparéncia desleixada, assolado por doencas, eram imbuidas, por um lado, de critica
social e de dendncia da precariedade das condi¢des de vida que permeavam o ambiente campestre.
Por outro, reificavam uma determinada imagem de sertanejo relacionada com preguica,
desnutricdo, sujeira e falta de iniciativa, representacdo que foi problematizada posteriormente em
diversas andlises académicas.%

Cerca de seis meses ap6s o langcamento de Juca Pato, o caricaturista Alfredo Storni, que era
amigo de Belmonte, fez uma analise do personagem, publicada na imprensa carioca, numa

comparacgao critica em relagdo a cria de Monteiro Lobato. Embora Storni elogiasse a popularidade

% Ver: Azevedo (2012); Machado (2011); Santos (2012).
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alcancada pelo calunga de Belmonte, considerava Juca Pato mera estilizagdo do Jeca Tatu, que
teria sido apenas modernizado com aspecto de “almofadinha das cidades”, e que traria uma
ambiguidade desconcertante em sua representacdo: “Sera, de fato, o tipo criado por Belmonte, a
sintese do Zé ou do pagante? Talvez a elegancia do boneco ndo corresponda propriamente a
verdadeira interpretacdo do nome: mas o fato é que ele se popularizou extraordinariamente”.%
Storni considerava um anacronismo a representacdo de Juca Pato, por pretender ser um
porta-voz das massas, a “sintese do Zé”, com aparéncia elegante de um endinheirado, supostamente
membro de uma minoria elitista. O questionamento provocou resposta detalhada de Belmonte, que

em carta-resposta explicitava sua concepg¢do do personagem que havia criado:

Juca Pato ndo €, propriamente, a estilizacdo de Jeca Tatu, mas apenas um relato civilizado
desse viveur semibarbaro. E, embora apresentem em sua textura fisica paralelismos
desconcertantes, ambos divergem por efeito do modus-vivendi. Jeca é o brasileiro dos
sertdes, a populacdo rural do Brasil inteiro, como quis Lobato e como afirma Rui [...] Juca,
porém, pretende, modestamente, representar o paulista das cidades. E é aqui que a minha
explicacdo se faz necessaria. Cada vez que a caricatura indigena precisava representar o
paulista, mesmo o paulista desta desvairadissima Pauliceia, langava mao, infalivelmente, de
uma destas figuras: o Bandeirante ou o Fazendeiro. E errava. E errava porque nos, hoje,
neste apertadissimo Tridngulo, impossibilitados de parar pela forca respeitavel do circulez;
impossibilitados de andar de clavinote em punho pela respeitabilissima policia;
impossibilitados de cacar esmeraldas nas vitrines, pelo mugue ultrarrespeitabilissimo do
agente secreto; asfixiados pelo senhorio e pelo fisco, pelo vendeiro da esquina e pelo
mascate das prestacOes, perdemos — ai de nds! — toda a audacia do Bandeirante! [...] Juca
Pato tem a pesar-lhe, ainda, nos ombros déebeis, a formidavel cruz da representacdo. Na
cidade, diante de damas airosas e cavalheiros luzidos, Juca ndo pode andar de botinas de
elastico e calca de visadinho [...)] Juca esta inibido de ostentar um chapel&o caboclo e andar
no Triangulo sem colete ou em mangas de camisa. O forasteiro que chega a Sdo Paulo
notara, de pronto, que aqui ndo existe o “pé de chio”. E que Juca precisa apresentar-se
bem.®’

Transparece, na visdo de Belmonte, certa crise de identidade do paulistano, um desafio a
representacdo do cidadao “civilizado” e “moderno”, habitante da Sdo Paulo cosmopolita, que ndo
se encaixaria nos arquétipos de “Bandeirante” nem “Fazendeiro”. Em sua visao, Juca Pato seria a
traducdo do habitante de classe média urbana, que enverga uma indumentaria formal e preocupa-
se com a aparéncia, tributario do fenémeno da moda e da valorizagdo da visualidade do sujeito,
préprios da modernidade, mas que nem por isso deixava de sofrer as consequéncias das mazelas

nacionais de cunho econémico, politico e social.

% Folha da Noite, n. 10.647, 27 maio 1957.
9 1bid.
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Belmonte demarcava caracteristicas e necessidades do cidaddo, morador da metrépole
paulista, em contraponto ao habitante rural, sublinhando a preocupagéo com a adogdo de um estilo
distinto, que seria subjacente aquela realidade urbana. O fato de exibir-se com roupas formais e
elegantes ndo transformava seu personagem num sujeito rico ou desprovido de problemas; do
contrario, a apresentacdo conforme certos codigos e padrdes seria mesmo uma necessidade na
busca por adequacdo e aprovagdo social. Em entrevista concedida & publicagdo semanal
“Diretrizes”, ele revelou que Juca Pato havia nascido da vontade que ele tinha de elaborar um tipo
caricatural que vivesse, na imprensa diéria, as agruras por que passava o paulistano, “atormentado
pela implacabilidade do fisco, pela prepoténcia dos patrfes, pela injustica da sociedade, pelas
imperfeicGes das leis [...]”.%

Sobre a vestimenta utilizada por Juca Pato, Belmonte elabora uma versao explicativa: conta
que o terno por ele usado, ap6s um ano, teria seu tecido gasto e desfeito, necessitando remendos,
um “desespero”, uma “calamidade”. Por esse motivo, Juca haveria tirado, do fundo da dltima
gaveta de sua cOmoda, o frague do casamento, que tinha duas fungdes: “cobre os fundilhos rotos e
da ao Juca ares solenes de doutor. Juca usa-o, pois, por necessidades econémicas e por motivos de
representacédo social”.

Um outro embate ocorreu entre os autores de Juca Pato e Juca Mulato, esse Gltimo criado
pelo poeta e romancista Menotti Del Picchia, que desferiu criticas desfavoraveis ao personagem
careca e baixinho de Belmonte, publicadas no Correio Paulistano. Assim como Jeca Tatu, Juca
Mulato era um trabalhador rural, descrito nos versos do livro homdnimo publicado em 1917 como
um caboclo “em estado de comunh&o com a natureza”, um tipo popular que mantinha semelhancas
com outros personagens rurais elaborados por autores brasileiros desde o final do século XIX,
marcados ora pelo sentimentalismo, ora pelo sentimento de inadequacdo racial e social, ora pela
desolacdo. Talvez a implicancia de Menotti Del Picchia fosse inflada pela confuséo que ocorria,
com frequéncia, entre os dois personagens populares, Juca Pato e Juca Mulato, e,
consequentemente, entre seus criadores; na cerimonia de inauguracdo do servigco de informagdes
do jornal A Noite — Edicéo de S&o Paulo, do qual Del Picchia foi fundador e diretor, o apresentador
anunciou no microfone o pronunciamento do poeta como se ele fosse Belmonte: “Vai agora ocupar

o microfone de A Noite o seu diretor, o0 magnifico criador do Juca Pato!”.% Ha que se lembrar

9% Folha da Noite, n. 10.647, 27 maio 1957.
9 Folha da Noite, n. 10.650, 30 maio 1957.
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também que Menotti Del Picchia era integrante do grupo Verde-Amarelo, ala mais conservadora
do movimento modernista, enquanto Belmonte atuava na revista D. Quixote, e tinha o respaldo de
intelectuais da boemia carioca como Raul Pederneiras e Bastos Tigre. A propdsito, a revista
publicou uma nota elogiosa ao personagem quando Belmonte chegou a cogitar lancar um filme

sobre Juca Pato em 1926, comentando as criticas e confusdes do qual era alvo:

Juca Pato, esse risonho titere que o lapis de Belmonte apontou para o consumo hoje de
todos os jornais quase, essa animada personalidade que deve sua viveza ao poder da sintese
de meia dlzia de tragos sugestivos de que provem, o Juca que no comeco de sua circulagdo
inspirou tanta &nsia de interpretacdo, havendo quem o considerasse uma versao estilizada
do Jeca Tatu, um Jeca futurista, por ser de S&o Paulo, e Juca Pato tout court vai ingressar
na cinematografia! [...] Belmonte vai encarreirar o Juca na cena muda, onde ele fard a
mesma carreira feliz que marcou os seus primeiros passos na imprensa.1%

As acusacOes de Menotti Del Picchia ao Juca Pato renderam uma discussao literaria pablica
e polémica entre os autores; Nelson Vainer chegou a encabecgar um dos capitulos de sua reportagem
biogréfica com o titulo “Juca Pato e Juca Mulato travam violenta luta”. N&o era para menos. No
Correio Paulistano, sob o pseudénimo Helios, Menotti assinou a coluna “Morte de um calunga”,
onde descrevia Juca Pato como um personagem debil, afeminado, nada brasileiro, inapto para

encarnar uma representacao do “povo paulistano”:

Juca Pato é uma imbecilidade feita caricatura. Nunca desenhista nacional concebeu coisa
mais inexpressiva, mais estrangeira [...], que esse homenzinho careca de éculos americanos
e roupas almofadinhas. [...] Juca Pato € um dandy pelado, cheio de mesuras, absolutamente
trouxa. Juca Pato estad sempre de terninhos justos na cinta, de anquinhas saltadas como um
enfebo insexuado. [...] E até injurioso a fibra mascula e vigorosa dos paulistas admitir como
seu simbolo caricatural esse idiota [...] em paletozinhos de mogos cuja classificacdo no sexo
é anfibia e dubitativa. Precisamos matar, em nome do nosso nacionalismo, esse ser hibrido,
escamoteado do cinema americano.®

No ataque inflamado, justificavam-se as acusa¢des em nome de um nacionalismo que néo
admitiria estrangeirismos e vestigios de homossexualidade, caracteristicas por ele atribuidas a Juca
Pato que seriam incompativeis com a feicdo da “nossa gente”. Para encarnar 0 povo “vigoroso,

suarento, rustico e vivo”, a “populagdo ativa” de “agricultores, comerciantes, industriais e

100 1pid.
101 Correio Paulistano — N° 22.667 - 30/08/1926
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operarios”, Helios sugeria o personagem Zé Povo,'% um classico a época. S&o de se observar a
raiva subjacente as motivagoes alegadas, bem como a definicdo de “povo paulistano” como um
unico grupo que incluiria do industrial ao operario, do agricultor ao comerciante, homogeneizando
camadas distintas sem considerar diferengas que acentuavam clivagens entre o rural e o urbano, o
rico e o pobre, as altas, baixas e médias camadas que compunham o tecido social.

Belmonte revidou no artigo “Ponto final” publicado na Folha da Manh& questionando o

tipo de nacionalismo invocado pelo detrator de seu personagem:

De repente berra o coveiro que o paulista deve ser representado, caricaturalmente, como
aquele caipirinha de barbicha, molengdo e opilado, analfabeto, moribundo, banguela,
piolhento, esfarrapado. Nacionalismo! Para o coveiro [...] nacionalismo é isso: pegar um
caipira abestalhado e larga-lo no Triangulo!

N&o é. Nacionalismo é fazer o que eu fago todos os dias [...]: berrar quando os poderes
publicos crivam de impostos o teatro nacional e enchem de subvencbes empresarios
estrangeiros!

[...] Hoje ninguém quer saber de paquidermes molengas. Quer-se gente ativa, alegre,
pequena, dindmica, mais nervos do que banhas, agindo pelo cérebro e ndo pelo biceps!
Gente como eu, resignada, mas ndo besta! Maltratada, mas ndo vencida! Respondendo com
gargalhadas aos furores alheios [...] e ensinando o0 que é nacionalismo pratico ao
nacionalismo tedrico!1%

Para Belmonte, o nacionalismo estaria na reacdo a conformacdo politico-econdmica
prescrita a sociedade brasileira e ndo na defesa de um tipo rastico como exclusividade expressiva
da esséncia nacional.

O caricaturista assumia uma posi¢do em que parecia aceitar a modernidade como uma forca
inexpugnavel, o que ndo significava uma aceitacdo da forma como ela era instituida e levada a cabo
pelo poder publico. Ele incorporava as mudangas em curso no que dizia respeito ao progresso
tecnoldgico, a influéncia cultural do cinema americano, ao cosmopolitismo e ao multiculturalismo
gue passavam a caracterizar a cidade paulistana, e redirecionava o foco critico as intempéries
vivenciadas pela emergente classe média atraves de seu tipo eminentemente urbano. Vale a pena

reproduzirmos sua descri¢cdo do que considerava “a cidade mais europeia do Brasil”:

Cidade moderna, Centro emigratério. Cidade onde se encontram todas as racas, se falam
todas as linguas, se fundem todos os costumes. Arranha-céus. Viadutos. Cartazes berrantes,

102 7é Povo era um personagem-tipo elaborado por varios caricaturistas em diferentes periddicos brasileiros, veiculado
desde o final do século XIX como decorréncia da criacdo de Zé Povinho, figura lancada pelo cartunista portugués
Bordalo Pinheiro, que atuou no Rio de Janeiro entre 1874 e 1879 (LIMA, 1963).

103 Folha da Manha, n. 430, 5 set. 1926.
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com nomes exoticos. Gritos franceses. Berros italianos. Sons ingleses. Interjei¢des alemas.
Vocativos espanhais.

— Avrak said!

— Tagliarini! Castagnaro!

— Eu gosto de Richard Talmadger

— E eu de Gloria Swanson. E da Warner Bros!

— Antes a Paramount! Ou a Preferred Pictures.

— Lili! Onde est& o batom? Vamos ao Mappin!

— Vocé trouxe a Rolls Royce?

— Eu prefiro um cocktail. Ou um whisky and soda!

— Ah! Appolinaire! Ah! Marinetti! Ah! Papini!

— Quer revistas? Frou-Frou, Shimmy, Illustration...

— Sciau!

— Adids!

— Sal-ai-chd!

— Brestacon. Manteaux, robes de chambre...

Imaginem a figura panca que faria o batalhdo do Jeca nesse tumultuar babélico, alisando o
palhdo entre chispadas de autos e tirando bicho-do-pé no Largo da Sé! Era isso que o coveiro
qgueria! Que o povo fosse eternamente Jeca, eternamente analfabeto e bestal
Fantasmagorico nacionalista!'%

O tom ir6nico que se depreende do texto, ndo obstante, faz pensar nas criticas que Belmonte
porventura nutriria em relacdo ao estrangeirismo exacerbado e ao deslumbramento por
maneirismos importados; isso ndo o impedia de reconhecer as transformacgdes em curso e se voltar
contra uma ideia conservadora e xendfoba de brasilidade, afeita a tradicéo rural.

Com o decorrer do tempo, a aceleracdo da urbanizagéao e o sucesso de Juca Pato, Belmonte
e Del Picchia aproximaram seus lacos e se tornaram proximos, compartilhando do bandeirismo na
década de 1930; inclusive, na ocasido do langcamento do livro Assim falou Juca Pato, Menotti

escreveu a seguinte nota no Diario de Sao Paulo:

Hé& alguns anos briguei com Juca Pato. Tenho brigado muito, mas esse “pega” com um
calunga foi 0o mais original e 0 mais rancoroso. N&o sei por qué, eu implicava com sua
careca, com seus 6culos a Harold Lloyd e sobretudo, com sua impertinéncia. [...] Juca Pato,
com guem eu inquisilara rabujentamente, foi o Gnico adversario que ndo se mandou em
cabeludas descomposturas. Limitou-se a continuar a rir — esse seu riso desconcertante de
criatura — e acabou atraindo minha simpatia. [...] Acabamos ambos camaradas, porque no
fundo eu sou tdo “pato” como o Juca, ou melhor, todos nés que pagamos impostos e
sonhamos “com o Brasil melhor” ndo passamos de uns “jucas patissimos”.1%

104 Folha da Manh, n. 430, 5 set. 1926.
105 Folha da Noite, n. 10.647, 27 maio 1957.
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A repercussao do boneco foi extraordinaria, ocupando um lugar de extrema popularidade
entre os leitores dos jornais, “familiar ao homem da rua, como ao businessman ou ao intelectual da
Pauliceia” (LIMA, 1963, p. 1362). Marca registrada da producdo de Belmonte, o “herdi invicto
que nasceu [...] para se tornar o idolo das massas, o defensor intransigente de seus direitos e
aspiragdes”, 1 foi sua criagdo que alcangou maior visibilidade e permanéncia.

Ha& um trabalho académico especificamente sobre o personagem Juca Pato, da pesquisadora
Andrea de Aradjo Nogueira (1999): a autora tornou-se Mestre em Artes Visuais pela UNESP com
a Disertacdo Um Juca na cidade: representatividade do personagem criado por Belmonte na
Imprensa Paulista (Folha da Manha 1925-1927). O processo de popularizagdo de Juca Pato foi
analisado em conexdo com as ressonancias que provocara junto ao publico, destacando-se a
identificacdo e a estima por parte das camadas intermediarias dos paulistanos.

Juca Pato tornou-se marca de diversos produtos como café, cigarros, balas, colarinhos,
graxa de sapato, vinho, sabonete, 4gua sanitaria; nome de bares e cafés, em Sdo Paulo, no Rio de
Janeiro e em Pogos de Caldas; o personagem também virou fantasia de carnaval e nome de cavalo
de corrida; foi tema das cancdes de autoria de Cristovao Brasil, que fez o tango Juca Pato, e do
maxixe Coitado do Juca Pato, de Nabor P. de Camargo e Dieno Castanho. Esse ultimo era amigo
de Belmonte e declarou que o personagem havia sido criado com base em sua fisionomia.%’

A marca ainda se faz presente nos dias atuais: criado em 1962, o Prémio Juca Pato é uma
laurea literaria concedida anualmente em Séo Paulo pela Unido Brasileira de Escritores (UBE),
enquanto em Florianopolis existe a Pizzaria Juca Pato, cuja logo € o boneco de Belmonte, descrito
no sitio do restaurante como “simbolo de luta”.1%

A figura careca, de Aculos e gravatinha, protagonizou um exemplo significativo de
merchandising nacional nas décadas de 1930 e 1940, quando ainda ndo havia leis de direito autoral
que garantissem ao criador do personagem uma participacdo direta na renda auferida com a
comercializacdo daqueles itens; no fim de seus dias, Belmonte se encontrava em precaria condi¢éo
financeira.

As charges protagonizadas por Juca Pato eram sublinhadas por forte cunho politico, sendo

alvo de censura em mais de um governo. A Lei Celerada, aprovada em 1927 durante a gestdo de

106 1n: “Belmonte, o gladiador do riso”, palestra de Mario Cordeiro publicada na Folha da Manh4, n. 7.085, 11 maio
1927.

W07 Folha da Noite, n. 10.649, 29 maio 1957.

108 vide sitio de internet: <www.jucapato.com.br/site/?page_id=36>.
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Washington Luis (1926-1930), restringiu a liberdade de imprensa, sob pretexto de extinguir
articulagGes comunistas, e culminou por atingir uma parcela das charges do famoso personagem.
Belmonte criou entdo a Giloca, uma cocotte cosmopolita que tentava usufruir da cidade de Sao
Paulo em frenética remodelacéo nos anos 1920 e encarnava demandas das mulheres modernas.

A partir de 1928, com o avango da censura, as charges de Juca Pato e Giloca diminuiram
sua frequéncia nas paginas do jornal. Entre os temas polémicos que abordava em suas
representacdes, Belmonte incluiu acusacdes da fraude eleitoral que culminou na vitdria de Julio
Prestes, em margo de 1930, no periodo anterior a Revolugdo. Um de seus trabalhos que denunciava
a adulteracdo dos resultados eleitorais foi inclusive publicado no livro His Majesty the president:
a study of constitutional Brazil, do autor inglés Ernest Hambloch, editado por Methuen & Co. Ltd
em Londres, em 1935.

As alfinetadas das Folhas as esferas do poder politico, sob o comando de Olival Costa,
resultaram no empastelamento do jornal em 1930; mas mesmo ap0s a ascensdo de Vargas ao poder,
Belmonte continuou a manifestar opinides opositoras. O caricaturista teve papel ativo no apoio a
Revolucdo Constitucionalista de 1932, um movimento armado deflagrado em Sao Paulo cujo
objetivo era confrontar e derrubar o Governo Provisorio de Getulio Vargas — que havia
comprometido a autonomia estadual —, e exigir a promulgagéo de uma nova Constitui¢do, uma
vez que a anterior, de 1890, havia sido tornada sem efeito. A revolugdo fracassou militarmente,
com a vitoria das tropas getulistas sobre as paulistas, mas do ponto de vista politico e econémico
Sdo Paulo manteve sua preponderancia como principal gerador de divisas para o pais. O Governo
Provisério permitiu, entdo, uma série de medidas que favoreciam os cafeicultores paulistas, como
o reescalonamento das dividas e a aceitagdo de bénus de guerra como moeda legal. E convocou
eleicBes para eleger os deputados que elaboraram a Constituicdo que veio a ser aprovada em 1934.

Belmonte ilustrou as cédulas desses bbénus que foram emitidos durante a Revolugédo
Constitucionalista de Sdo Paulo com importancias equivalentes as notas de dinheiro; em todos eles,

havia efigies de bandeirantes como Ferndo Dias Paes Leme e Domingos Jorge Velho.
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Fig. 26. Cédula bonus com a efigie de Domingos Jorge Velho,

ilustrada por Belmonte (acervo pessoal).

A defesa de valores paulistas conclamados em 1932 também transparecia nas aventuras dos
personagens “Paulino e Albina” desenhadas por Belmonte, publicadas na edicao infantil do jornal
A Gazeta em 1933 (NOGUEIRA, 1999, p. 153). A associacdo do caricaturista a0 movimento
revolucionario de 1932 consta, ainda, num disco de acetato gravado em 1957, na ocasido da
celebracdo de 25 anos do levante, sob o titulo S&o Paulo de 32 — Pro Brasilia fiant eximia, com
textos narrados pelo “Locutor da Revolugdo” César Ladeira, da Radio Record de S&o Paulo. O LP,
gue evocava a epopeia paulista, informava na contracapa que “a gravura de Belmonte, as cores de
Piratininga [...] poderdo mostrar ao Brasil o que foram esses dias varonis de Julho, Agosto e
Setembro de 19327,1%°

Entre 1930 e 1937, o artista ndo poupou seus ataques humoristicos ao governo, e chegou a
selecionar material para o lancamento de uma coletanea de charges que seria intitulada A realidade
brasileira. O livro, que abordaria o processo histérico da Republica Nova, teria duas edi¢bes, uma
em “papel do Japdo”, autografada pelo autor, e outra mais popular; ambas contariam com prefacio
de Monteiro Lobato. Contudo, a instauracdo do Estado Novo e dos seus instrumentos de censura
impossibilitou o langamento do livro; perderam-se os originais e os clichés, mas Vainer reproduziu

o prefacio de Lobato, do qual incluiremos um trecho:

Neste album ira salvar da destruicio uma série de caricaturas que vivamente
impressionaram os leitores da Folha da Manh& no tempo em que foram estampadas. E
constituird um precioso subsidio para o estudo da imoralissima moral da época. [...]
Belmonte mostra constantemente que a palavra foi dada aos politicos para despistar o povo.
[...]

Os fatos culminantes da Republica Nova estdo compreendidos nessa série de desenhos. Os
atores surgem no palco, deslumbram o publico por meio de belas palavras que lhes

109 O Debate Regional, n. 78, 8 jul. 2005.
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escondem o0 pensamento — e a rirem-se da ingenuidade humana véo fazer justamente o
contréario. Belmonte insiste nesse tema, porque a politica nacional é invariavelmente essa
sordidez. 1

Lobato comenta, em seguida, algumas das charges que fariam parte do livro; numa delas,
intitulada Idade perigosa, a Republica Nova assume a representacdo de uma moca adolescente que
é cobigada por trés figuras mal encaradas que parecem querer devora-la: o Extremismo, o Fascismo
e o Liberalismo. Assustada diante das ameacas, a mocga parece paralisada, sem conseguir fazer uma
escolha, e desperta em Lobato a seguinte reflexdo: “Que diferenca faz a menina da capinha
vermelha ser comida por um lobo vermelho, por um lobo russo ou por um lobo de blusa verde?”.

O autor observa que, independentemente do regime ao qual poderiam se filiar, as decisdes
das autoridades governamentais ndo demonstravam uma vontade efetiva de promover alteragdes
profundas na contrastante realidade econdmica e social brasileira. Com voz ativa, altiva e atenta,
as charges do artista seriam um canal para apontar os desajustes e incitar uma demanda as
mudangas: “O povo, eternamente tapeado por essa associacdo de explorar o imposto chamado
governo, tem nas caricaturas de Belmonte uma valvula de seguranca por onde 0 seu rancor escapa.
Aprende a desprezar 0os homens politicos de ma-fé”. Nao causa estranheza que o livro, sob a égide
da repressdo ditatorial, ndo tenha sido publicado.

Durante o periodo do Estado Novo, o caricaturista se serviu do riso para satirizar 0s
inimigos da liberdade de expressdo — por exemplo, no dia da instauragdo daquele regime, em 10
de novembro de 1937, publicou uma charge que mostrava a Estatua da Liberdade ao fundo e Juca
Pato a frente lendo um trecho da Constituicdo americana. Essa e outras ousadias Ihe causaram, por
um lado, problemas com a censura de Getulio Vargas, por outro, uma popularidade e um prestigio
crescentes junto aqueles que pulsavam a rebeldia das ruas.

Conforme observa o historiador José Inacio de Melo Souza em sua obra O Estado contra
0s meios de comunicacdo (1889-1945), as charges de Belmonte na Folha da Noite incidiam na
letra e nas InstrucGes que regiam o Servico de Controle a Imprensa (SCI), uma espécie de “braco
armado” do DIP que censurava o que ndo correspondesse a uma “colaboragdo construtiva” das

publicagbes. Mas as repetidas contravengdes ndo impediram que o caricaturista fosse, mais tarde,

110 Folha da Noite, n. 10.668, 26 jun. 1957.
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contratado para o DEIP,*! onde ocupou os cargos de redator e assistente-técnico de Festejos
Populares.'? (Detalharemos mais adiante sua producéo oficial daquele periodo.)

Né&o obstante, mesmo quando atuava num érgdo governamental do Estado Novo, Belmonte
fez questdo de ser fiel as suas escolhas pessoais, ainda que contrarias as ideologias oficiais, haja
vista a visita a Monteiro Lobato na prisdo. Em detalhes: no més de maio de 1941, havia um
movimento entre os intelectuais para indicar Lobato ao Prémio Nobel de Literatura. No jornal Dom
Casmurro, do qual era colaborador assiduo, Nelson Vainer publicou uma enquete sobre 0 assunto,
sobre o qual manifestaram-se varios jornalistas e escritores, Belmonte entre eles.

Justamente quando essa matéria foi publicada, Monteiro Lobato fora preso na Casa de
Detencdo da Avenida Tiradentes, em S&o Paulo; o escritor havia sido condenado a seis meses de
detencdo em funcdo de uma carta que enderecada ao entéo Presidente criticando a politica brasileira
de minérios, contetido que foi considerado subversivo e desrespeitoso. Belmonte decidiu visita-lo,
e teve a companhia do escritor Manuel Mendes e do proprio Nelson Vainer. Lobato retribuiu a
visita com uma carta datada de 26 de maio de 1941 onde sublinhava a ndo adesdo dos amigos as
diretrizes governamentais: “Vocés, entretanto, ndo sdo estado-novistas e tiveram a coragem
daquele gesto num momento em que eu era excomungado”. 113

Nos relatos pesquisados, prevalece uma opinido comum sobre o ndo comprometimento
expresso de Belmonte com ideologias ou partidos, como se buscasse certa neutralidade e liberdade
na manifestacdo dos posicionamentos que se insurgiam na sua producdo humoristica. Combatia o
que considerava injusticas e desonestidades, mas encobria sua propria filiacdo politica, resistindo
a ameacas, bajulacBes e demais ofertas acenadas por politicos que buscavam seu apoio.''* Desde
0 inicio de suas atividades como caricaturista, Belmonte afirmou uma determinacdo em expressar
opiniBes proprias, num estilo “custe o que custar, doa a quem doer”. No relato concedido a Gelasio
Pimenta para a revista A Cigarra, publicado em 15 de marco de 1924, Belmonte comenta, com
ironia, sobre as primeiras ameacas que sofreu em funcao de criticas politicas externadas na revista

Alvorada:

11 Através de decreto datado de 4 de setembro de 1940, Getdlio Vargas criou, em cada estado do pais, um
Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP), com atribuigSes muito proximas ao Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), instituido pelo Decreto n? 1.915, de 27 de dezembro de 1939.

112 Almanaque Folha Online. Banco de dados: autores. Disponivel em: <http://almanaque.folha.uol.
com.br/belmontell.htm>.

113 Folha da Noite, n. 10.673, 3 jul. 1957.

14 Almanaque Folha Online. Banco de dados: autores. Disponivel em: <http://almanaque.folha.uol.
com.br/belmontel1.htm>.
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[...] foi por esse tempo, durante a campanha contra um ex-presidente da Republica, que eu
tive a honra de receber a primeira carta andnima, carta pavorosa e ameagadora em que 0
ignoto remetente prometia espatifar-me 0s 0ssos a beber-me o sangue caso eu continuasse
aridicularizar V. Excia.!

Ah! Gelasio! Eu exultei! Creio mesmo que tomei umas cervejas comemorativas e continuei,
mais feroz e implacavel, a desancar “S. Excia.” e a esperar a carnificina prometida. Mas
esta, inexplicavelmente, falhou! E eu continuei integro de corpo e alma [...].

Por suas palavras, podemos inferir que para Belmonte as ameacas, mais do que um
impedimento, seriam para ele verdadeiro motivo de satisfacdo, uma prova do alcance e da
contundéncia de suas caricaturas. Em tom similar, na entrevista publicada n’O Diéario de Noticias
(Porto Alegre, 20 de junho de 1925), o autor declarou, diante da pergunta do reporter, Fernando

Callage:

— E ainfluéncia que tem exercido a caricatura em nossa formagéo social e politica?

— Muito acentuada. [...] Quanto a politica, ndo sei; mesmo gue o soubesse o estado de sitio
me faria perder a memaria para falar sobre esse assunto complicadissimo. S0 sei que, as
vezes, recebo umas pavorosas cartas andnimas, prometendo-me paneadas ou um tiro nos
miolos. Eu sorrio, porque vejo nelas o reflexo dessa poténcia que é o lapis a servico de uma
causa... quando a liberdade néo é uma ficcdo mitoldgica.

Vale lembrar que, durante o governo do Presidente Artur Bernardes (1922-1926), em
funcdo do fortalecimento do movimento operario e de revoltas tenentistas que conflagaram a
Revolucdo de 1924, em Sao Paulo, o estado de sitio foi decretado e permaneceu durante quase todo
0 seu mandato.

Nesse jogo de equilibrio entre o desejo de se manifestar e o temor de possiveis represalias
do poder publico, Belmonte declarava o comprazer pelas consequéncias bombaésticas, mas muitas
vezes limitou-se conforme as circunstancias se apresentavam mais ou menos ameacadoras. Sob a
égide do governo Vargas, o artista efetivamente mudou o enfoque de sua obra para temas
internacionais. De toda sorte, ficou registrado seu impeto em manter-se integro as suas ideias,
convicgdes e postura politica.

O sucesso das charges calcadas no personagem Juca Pato levou ao langcamento do album de
caricaturas Angustias de Juca Pato pela Casa Editora Rochéa em 1926, com 32 péaginas e dois
prefacios: um de Lelis Vieira, outro do préprio Belmonte. A tiragem, de 10 mil exemplares, foi

toda vendida. O jornal Correio da Manha publicou no dia 3 de fevereiro de 1926 uma nota que
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louvava a publicacéo e repisava a grande aceitacdo do personagem por diversos setores: “Em todos
os Estados da Federacdo os grandes jornais e as revistas prestam homenagem ao Juca. [...] Que
fama! Que popularidade! Quantas manifestacbes de simpatia e admiracdo, partidas de todas as
classes sociais [...]".

O bom resultado daquela publicacdo fez com que a empresa editora da revista Frou-Frou
langasse no Rio de Janeiro, em fins daquele mesmo ano, o album de desenhos de Belmonte
intitulado Meu amor! Adoro-te!, uma edicdo de luxo com 44 paginas a cores e prefacio de Plinio
Salgado, com tiragem de 3 mil exemplares e preco de 6$000. Esse album, esgotado em poucas
semanas, tornou-se uma raridade bibliografica que ndo constava nem no acervo da Biblioteca
Nacional; quando reuniu material para redigir sua reportagem, Nelson Vainer teve difuculdade para
encontrar um exemplar, finalmente localizado na colegdo do caricaturista Alvarus.*®

O contetdo era formado por uma série de charges que haviam sido publicadas na revista
Frou-Frou, intituladas O amor através os séculos; conforme o nome ja denota, versavam sobre as
relacfes amorosas situadas em diferentes recortes historicos, em representacdes comparadas dos
padrdes de sentimento e comportamento que permeavam a dindmica entre os géneros. Belmonte
encomendou o prefacio ao escritor Plinio Salgado, cujo livro O estrangeiro, langado também em
1926, fazia sucesso; dois anos depois, Plinio Salgado foi eleito deputado estadual em S&o Paulo,
passou a dedicar-se a carreira politica e revelou-se um militante de extrema-direita, liderando a
Acdo Integralista Brasileira na década seguinte.

O prefacio de Plinio Salgado salientava o olhar de Belmonte sobre o ambiente e os
personagens presentes na “civilizacdo cosmopolita” e valorizava o carater documental daquele
registro imagético-satirico, como um index que poderia ser consultado num futuro distante e
contribuir para tentativas de interpretacao e reconstituicdo historicas. Seu texto descreve algumas
das situacOes abordadas pelo autor, que seriam tipicas de um “esnobismo descaracterizador” em

situacOes de flerte flagradas no cotidiano urbano:

Fonronam torpedos nouveaux-riches com para-lamas reluzentes. Trotam bigodes com
pastas. Mas o footing é um dragdo de mondculo. Pintos cal¢udos, coletes, fantasias, cinturas
efébicas de vespas. A porta do Mappin, da Casa Alema... [...] Mademoiselle é uma tlnica
flottante, qui flotte des perfums mysterieux, em que o olfato instintivo do footing caprino
percebe a catinga tépida dos caldeamentos, como um odor di femina que é quase o cheiro
da Terra Virgem. Mademoiselle vai para o cha dancante. [...]

115 Folha da Noite, n. 10.654, 5 jun. 1957.
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Plinio Salgado denota, na obra de Belmonte, o foco direcionado aos ritos sociais da moderna
sociedade urbana e a sensualidade latente de seus protagonistas em “pernas, e bragos, e colos, e
labios”, que eram exibidos e realcados por indumentaria e maquiagem a servico das “expectativas

de cacadotes de bustos almofadinhas”:

O trago de Belmonte flagrantiza cruamente toda uma civilizagdo cosmopolita: Rodolfos
Valentinos, Harolds Lloyds, Normas Talmadge, Glorias Swanson, e... Lincoln, Cadillac,
Rolls-Royce, Studebaker; e... [...] Whisky and soda, cocktails, Martinis, Pomerys; e... [...]
Fox-trot, one-step, shimmy, charleston [...].

Os idolos cinematogréaficos, os tipos de automoveis, os drinques e 0s ritmos musicais
daquele momento eram listados como um inventario do seu tempo.

Belmonte fez propaganda do lancamento de Meu amor! Adoro-te!, que era editado pela
revista Frou-Frou, numa charge que foi publicada na capa da Folha da Noite, n. 1.806, edicdo de
domingo, 28 de novembro de 1926. Colaborando com diversos veiculos, o caricaturista parecia
usufruir de certas vantagens, a ponto de anunciar uma obra sua numa charge publicada na primeira
pagina de um jornal, mesmo que o jornal e o livro anunciado pertencessem a grupos editoriais
distintos.

Vale a pena descrevermos essa charge, pois alem da peculiaridade da metalinguagem e do
cabotinismo de Belmonte, ela contém um rico enfeixe de momentos e significados subjacentes as
imagens e ao texto.

Belmonte criou uma “secdo de classificados” ficticia, cujas ofertas e demandas, nada
convencionais, desnudavam interesses ocultos, padrbes de moralidade vigentes, valores
incongruentes. Os *“anincios” provocavam o riso em fungéo da alteracdo da logica de sentido que
promoviam, ou pelo desnudamento, sem hipocrisia, das reais intengdes dos “anunciantes”, sendo
vejamos: “Oferece-se uma datilografa, 800$000 por més, sabe dancar, sé ndo sabe escrever a
maquina”; “Senhor serio, de fina educacdo. Procura senhorita rica para contrairem matriménio”;
“Aluga-se um quarto no 5° Andar por 300$000, tem uma espléndida vista...” (ilustrado por uma
janela de onde era possivel ver uma moca em trajes intimos); “Senhorita séria, de boa familia,
deseja encontrar senhor responsdvel para protegé-la” (sob a ilustragdo de uma jovem

afrodescendente, com olhar timido); “Vende-se 6timo terreno em lugar de grande futuro. A 50$000
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o litro” (o “6timo terreno” é um pantano deserto, dai porque o preco do “litro” em vez do metro
quadrado).

Os textos publicitarios sdo calcados numa ironia incomoda, provocando o riso a partir da
inflexdo de novos sentidos impregnados a situacfes corriqueiras, tratadas com o despudor da
sinceridade que o artista parece querer exibir. S&o evidenciadas questdes como a materializacéo
das relacBes de género, o concubinato, 0 sexismo, a ma-fé dos especuladores imobiliarios, o
engodo, o preconceito racial, a falta de idoneidade e lisura nas trocas sociais.

Para a datilografa, saber datilografar € o que menos importa, saber dancar seria um atrativo
mais importante — tratar-se-ia, entdo, de uma oferta para uma “acompanhante de programas”? O
“senhor sério” procura senhorita para contrair matriménio, mas a prerrogativa da canditata é “ser
rica” — a condicdo financeira seria, afinal, a qualidade primordial, a mais valorizada nas relacdes
conjugais? O quarto para alugar, com vista para a nudez feminina da vizinha, seria uma oferta
tentadora numa sociedade moralista e machista? A senhorita negra, “séria e de boa familia”, almeja
encontrar “senhor respeitavel para protegé-la” — por que nao poderia ela também buscar nas
paginas dos jornais um conjuge? Que tipo de “protecdo” esperaria de um “senhor respeitavel”?
Seria o custeio financeiro disponibilizado as amantes? E, finalmente, o andncio do livro de
Belmonte em meio a essas “ofertas”: “Leiam 0 Meu Amor! Adoro-te! Album com as melhores
caricaturas de Belmonte. E custa s6 6$000 [...] ndo tem graca, mas é verdade)”.

Esse universo das relacbes sociais, das interacbes entre géneros e classes, das
representacdes de situacOes corriqueiras vivenciadas pelas camadas abastadas e pela classe média
urbanas, em plena efervescéncia da modernidade na terceira década do seculo XX, era justamente
a tematica abordada nas caricaturas publicadas nas revistas Careta e Frou-Frou que sdo o objeto
primevo desta investigacdo. O mesmo topico também aparece em caricaturas de Belmonte que
foram veiculadas na Revista Cigarra, periddico paulista para o qual o cartunista colaborou entre
1922 e 1927. Naquela publicacdo, contudo, a questdo das elites e seus modismos culturais era
entremeada com frequéncia por caricaturas que tratavam de outras categorias, como a crise das
identidades nacional/regional (o mito da brasilidade/paulistanidade desejadas), as dificuldades do
cidaddao comum e as percepcdes sobre os politicos e suas a¢des. Essa producdo de Belmonte na
Cigarra foi analisada pela historiadora Zélia Lopes da Silva (2007) no artigo “O traco de Belmonte:

desvendando Sdo Paulo e o Brasil (1922-1924)”, onde a autora se debrucga sobre as estratégias
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embasadas no humor para fustigar as mazelas do pais e ridicularizar as opg¢des das elites e dos
setores médios nacionais.

O mundanismo, no entanto, ndo encerrava toda a ampla gama de interesses de Belmonte;
ele passou também a escrever crénicas diarias para a Folha da Noite, abordando outros assuntos,
notadamente questfes politicas e econdmicas. Quando criou seu personagem mais notorio — Juca
Pato —, ja havia angariado respeito e notoriedade como caricaturista e cronista. Francisco Pati,
jornalista que substituiu Paulo Gongalves na secretaria da Folha da Noite em 1925, contou a Vainer
que Belmonte era o enfant-gaté de Olival Costa: chegava tarde na redagéo do jornal, sentava-se a
mesa, pedia papel e tinta e, em uma hora, entregava sua colaboracao, frequentemente publicada na
primeira pagina do jornal.

Entre outros feitos, a participacdo ativa de Belmonte no meio intelectual a seu tempo
extrapolava a elaboracdo de caricaturas ou cronicas para publicacdo. Foi ele, por exemplo, o
responsavel pela divulgacdo dos contos arabes de Malba Tahan, pseudénimo do tradutor o
professor Julio César de Mello e Souza, na Folha da Noite a partir de 1925. O escritor o havia
procurado para mostrar seu trabalho e pedir sua opinido; Belmonte gostou das historias, ofereceu-
se para ilustra-las e o apresentou ao Olival Costa, que decidiu pela veiculagdo.'’ Devido a
popularidade de seus contos, Malba Tahan seguiu carreira com diversos livros, entre eles O homem
que calculava; lancado em 1938, j& atingiu a sua 752 edicao.

Como critico literario, Belmonte adotou em 1926 o pseudénimo José Falapouco, mas sua
identidade permaneceu oculta durante pouco tempo. Naquele mesmo ano o escritor Paulo Setubal
havia publicado o romance histérico A Marquesa de Santos, que motivou uma avalia¢do de José
Falapouco elogiosa, embora apontasse alguns equivocos de estilo. Ao recordar esse episodio,
Belmonte mais tarde declararia que *“aquele estilo derramado [...] em SetUbal ndo constituia
defeito”. Mas o autor do livro criticado respondeu a exegese, agradeceu o “aplauso altamente

consolador” e pediu a José Falapouco que revelasse sua verdadeira identidade. Assim o fez

116 Francisco Pati (1898-1970), nascido em Sdo Paulo, exerceu o magistério e formou-se bacharel em Direito, mas
dedicou a maior parte de sua vida ao jornalismo. Foi redator do Correio Paulistano, redator-secretario da Tribuna de
Santos, fundador da revista Novissima em 1924, e redator da Folha da Noite e da Folha da Manha. Ainda, foi Diretor
do Departamento de Cultura da cidade de S&o Paulo e da Revista do Arquivo Municipal. InformacGes da Academia
Paulista de Letras, disponiveis em: <www.academiapaulistadeletras.org.br/acad%C3%AAmicos-anteriores/78-
cadeira-n%C2%BA-16/404-francisco-pati.html>.
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Belmonte, e dai por diante tornou-se proximo de Paulo Setubal e também de Cassiano Ricardo,
Silveira Bueno e outros escritores.®

A medida que se dedicava a maltiplas atividades intelectuais, Belmonte organizou algumas
coletaneas de sua producdo; as cronicas diarias da Folha da Noite, juntamente com contos seus
publicados no suplemento literario do mesmo veiculo, foram reunidas em dois livros, as obras
Assim falou Juca Pato (aspectos divertidos de uma confusdo dramatica), em 1933, pela Companhia
Editora Nacional, com tiragem de 5 mil exemplares, e Ideias de Jodo Ninguem, lancada pela José
Olympio em 1935, com 62 textos publicados entre 1933 e 1934, tiragem de 2. mil exemplares de
230 paginas, com capa e ilustragdes do autor.®

No momento de seu langamento, o critico literdrio Agripino Grieco manifestou-se sobre
Assim falou Juca Pato, tecendo consideracdes sobre a analogia com a obra de Nietzsche citada no

titulo de Belmonte; para Grieco, 0 autor

procurou dar aos fatos uma solucdo humoristica, evadindo-se de todas as complicagdes do
mundo através de uma gargalhada. Ai, suas criticas jocosas a letra do Hino Nacional e ao
bacharel que acaba compreendendo ser a cabrocha bonita 1a do sertdo a Unica realidade
brasileira, parecem-nos de um cidaddo de bom senso, que se diverte a custa de quantos
pretendem salvar o pais em dezenas de programas e proclamagdes farfalhudas, redigindo
tantas receitas para o pobre doente que este acabard amortalhado nesse profuso

receituério.?

Pela visdo de Grieco, podemos pensar huma postura critica do caricaturista em relacao a
construcdo de um ideério de nacéo brasileira enfeixado na sisudez de emblemas monumentalizados
e programas “milagrosos” para a solugdo de questdes nacionais; como se Belmonte, através do
humor, quisesse tratar dos conflitos que se apresentavam com mais leveza, mais proximidade e
menos empafia, sem se deixar engessar por concepc¢des de brasilidade que se levavam muito a

Sério.

118 Folha da Noite, n. 10.652, 3 jun. 1957.
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Belmonte imprimia seu julgamento ao pulsar dos fatos diarios e dava voz a anseios e
desabafos populares através de Juca Pato. Quando a pressdo do DIP sobre suas charges aumentou,
ele passou a voltar-se para a politica internacional.

A historiadora Sandra Maret Scovenna (2009) dedicou-se especificamente ao estudo das
cronicas do autor publicadas na Folha da Noite, objeto de sua Dissertacdo de Mestrado na USP,
intitulada Nas linhas e entrelinhas do riso: as cronicas humoristicas de Belmonte (1932-1935). O
eixo tematico dessa producao literaria era a critica severa ao governo de Getulio Vargas, ao regime
do nazifascismo e a modernidade técnica. Conforme destaca Scovenna, Belmonte demonstrou
ousadia e ineditismo face aos jornais paulistas da época, que diante da ascensdo de Hitler e
Mussolini tendiam a demonstrar simpatia ou permanecerem calados; quanto a modernidade
técnica, fez questdo de demonstrar repudio ao potencial bélico, que ja havia mostrado sua
capacidade de destruicdo na Primeira Guerra Mundial, além de problematizar a modernizacéo de
Sédo Paulo e aspectos atribulados de seu processo histérico.

Conquanto algumas de suas cronicas e charges politicas elaboradas na década de 1930
encontraram suporte na publicacdo desses livros, permitindo um maior alcance de sua propagacéo,
as caricaturas criadas por Belmonte na deécada de 1920 ndo tiveram o0 mesmo destino,
permanecendo no terreno do desconhecimento. A excecdo do livro Meu amor! Adoro-te! — edicio
esgotada e rara — que enfeixou algumas das caricaturas da Frou-Frou, o conjunto da producdo do
artista que foi publicada antes do sucesso do personagem Juca Pato, que abordava personagens e
situacbes mundanos, delineando sua visdo de modernidade, nunca encontrou outra forma de
divulgacdo além da veiculacdo original nos periddicos Careta e Frou-Frou, o que dificultou sua
difusdo as geracdes posteriores.

2.8 Belmonte historiador

Jornalista e cronista que ja havia conquistado lugar consagrado em periddicos e revistas
ilustradas, na decada de 1930, sob o regime do Estado Novo, Belmonte ocupou posi¢oes em outras
instituicbes. Em dezembro de 1937, foi empossado como membro deliberante no Instituto Histdrico
e Geogréafico de Sdo Paulo, aprovado unanimamente na sessdo do dia 5 de novembro do mesmo
ano. No dia da posse, Amador Florence, amigo de Belmonte desde a adolescéncia, um dos
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fundadores da Folha da Noite, exercia o cargo de secretério. O presidente da mesa, José Torres de
Oliveira, declarou que “tivera o prazer de dar posse a um dos vultos mais queridos de Séo Paulo,
cujo nome h& muito era conhecido e apreciado no Instituto, pela critica judiciosa com que vinha
observando os mais importantes acontecimentos sociais”.*?! Segundo relato de Vainer em sua
reportagem biogréfica, “Belmonte ouvia atentamente as palavras. Apesar de viver momentos de
grande emoc&o, estava triste e timido, como sempre”. E prossegue em sua reflexdo: “Quem diria,
naqueles bons tempos, que esse jovem smart e a0 mesmo tempo bilontra [...], se tornaria, vinte
anos depois, um grave historiador [...], membro do Instituto Historico e Geogréafico de Sao Paulo?”.

A face de historiador, o artista externou com éxito em seu livro No tempo dos bandeirantes,
0 24° volume de uma colecéo editada pelo Departamento de Cultura de S&o Paulo, entdo dirigido
por Francisco Pati, que, como ja foi mencionado, havia trabalhado com ele na Folha da Noite.!??
Com 326 péginas, capa em cor e 100 desenhos a bico de pena, o livro, publicado em 1940, era
sobre o bandeirismo, movimento expansionista desenvolvido pela populacdo de S&o Paulo de
Piratininga em direcdo ao interior da coldnia no século XVII. A obra era resultado da compilacdo
de uma série de artigos do autor que haviam sido publicados na revista carioca Vamos Ler! sob o
titulo “Séo Paulo seiscentista”, com o registro detalhista da indumentaria, dos habitos e costumes
bandeirantes (NOGUEIRA, 1999, p. 154).

Belmonte teve eminente parcela de contribuicdo na criagdo de um mito regional, fendbmeno
que caracterizou a participacdo da intelligensia paulistana ao longo da década de 1920. Num
contexto de crescente nacionalismo, a cidade de S&o Paulo vivia uma importante fase de sua
industrializag8o e urbanizacéo, com o desenvolvimento da classe média e o surgimento de novos
atores na sociedade. A agdo de militares e intelectuais explicitava insatisfacbes com o quadro
politico e ideoldgico vigente, afeito aos interesses das oligarquias rurais dominantes marcadas pelo
conservadorismo, num periodo de aceleracdo de mudancas e acirramento de tensdes que
culminaram na Revolugéo de 1930.

E preciso relembrar que o ano de 1922 foi marcado pela comemoragdo do Centenario da
Independéncia e pela Semana de Arte Moderna, com a eclosdo do modernismo paulista e suas
vertentes. Entre as correntes que acenavam em busca de possiveis definicbes e contornos da

brasilidade, o “nacionalismo regionalista” e a elaboracdo do mito bandeirante constituiram uma de

121 Folha da Noite, n. 10.665, 21 jun. 1957.
122 Folha da Noite, n. 10.661, 14 jun. 1957.

168



suas expressoes estéticas; para 0s verde-amarelos Plinio Salgado, Menotti del Picchia e Cassiano
Ricardo, S&o Paulo condensava a identidade brasileira e sua “superioridade” deveria ser valorizada.

Aracy Amaral lembra que, ndo apenas no Brasil mas ao longo da América Latina, com 0s
preparativos comemorativos dos centenarios das independéncias, “veio junto uma preocupagdo em
mostrar nossa face, desvinculada de europeismos artificiais, como se isso fosse possivel em muitos
paises. Desejou-se, por toda parte, reconhecer nossa paisagem, exaltar o homem nativo”
(AMARAL, 2006, p. 116).

A intencdo de marcar um lugar de destaque dos paulistas no cenario nacional motivou
iniciativas como a de Affonso de Taunay (1876-1958), diretor do Museu Paulista entre 1917 e
1939, que desenvolveu um projeto para a construcgdo visual de uma tradicdo baseada na epopeia
bandeirante. Taunay encomendou painéis, brasdes e pinturas a um grupo de artistas que incluia
Benedito Calixto, Rodolfo Bernardelli, José Wasth Rodrigues e o proprio Belmonte, entre tantos
outros.

Paralelamente a crescente urbanizacgdo da cidade, o mito bandeirante era criado, na tentativa

de atribuir alguma coesdo social aquela que

Né&o era uma cidade nem de negros, nem de brancos e nem de mestigos; nem de estrangeiros
e nem de brasileiros; nem americana, nem europeia, nem nativa; [...] ndo era ainda moderna,
mas j& ndo tinha mais passado. Essa cidade que brotou subita e inexplicavelmente, como
um colossal cogumelo depois da chuva, era um enigma para seus proprios habitantes,
perplexos, tentando entendé-lo como podiam, enquanto lutavam para nao serem devorados.
(SEVCENKO, 2003, 30-31)

Alguns dos modernistas paulistas que participaram ativamente do debate sobre a matriz da
nacionalidade tiveram também participacdo ativa na construcdo de estereotipos regionais e na
critica a0 Rio de Janeiro, até entdo matriz cultural do Brasil. Representaces negativas como
“Republica Velha das Letras” (BOSI, 1977, t. lll, v. 2, p. 312), identificada como o Rio belle
époque, “grande camelote académica”, “sorriso da sociedade”, “corte imperialista” (ANDRADE,
1978), foram cunhadas por intelectuais que valorizavam a pauliceia em detrimento da capital
carioca. Mario de Andrade, autor de Pauliceia desvairada, ao considerar S&o Paulo como o bergo
do modernismo, porque era “espiritualmente muito mais moderna”, considera que no Rio seria
impossivel a eclosdo desse movimento, devido a um atraso cultural, ao exotismo folclérico do
samba, a falta de um “espirito aristocratico”, que impediriam a capital tomar o lugar da

modernidade, ja ocupado pela metropole bandeirante.
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Nesse periodo, foi exacerbada a polarizagcdo que caracterizava o carioca como boémio e
malandro, em contraposi¢cdo ao paulista, disciplinado e trabalhador, e a0 mineiro, moderado e
austero; sob essas atribuicdes, pulsavam intenc¢des de poder, na tentativa de determinar qual regido
poderia comandar a nagao.

Em nossa analise, ndo acreditamos que Belmonte estivesse inscrito em posi¢Ges
maniqueistas que polarizavam a tensdo nacionalismo-regionalismo, caracteristica do inicio do
movimento modernista. Conquanto tenha externado sua versdo do mito bandeirante em livro de
proprio cunho, ao longo de sua trajetoria como caricaturista o autor ndo parecia desdenhar do
potencial da intelectualidade carioca; ao contréario, demonstrava profunda admiragdo por artistas
como J. Carlos e Raul Pederneiras, para citar alguns, e mantinha relages de sociabilidade com o
grupo boémio que atuava em publicacdes longevas e proeminentes da capital. Belmonte estava
inscrito entre eles, colaborando ativamente com D. Quixote e Careta, revistas cariocas consagradas,
demonstrando sua afinidade com a postura iconoclasta, critica e irreverente dos artistas graficos do
Rio de Janeiro, para além de disputas regionais que buscavam a legitimacdo da metropole
bandeirante como lider da nacdo em detrimento do Rio de Janeiro, implicando sua desqualificagcdo
para cumprir esse papel.

O prefacio de Belmonte a sua obra No tempo dos bandeirantes transmitia um tom modesto
e timido em relacdo a suas pretensdes, como alguém que nao pretendia afirmar certezas absolutas,

mas externar uma versdo possivel de acontecimentos:

Este livro ndo é propriamente um livro de historia, infalivel e definitivo. Poder-se-ia, antes,
classifica-lo na categoria dos livros subsidiarios, se é que este livro merece classificacao.
Pareceu-me, contudo, quando o planejei, o escrevi e o ilustrei, que um livro deste género
poderia ser Util aos espiritos curiosos das tradi¢cdes de sua terra, aos leitores que desejam
tratar do seiscentismo paulista e aos artistas que se proponham fixar na tela [...] episédios
deste ciclo de nossa historia, tdo faiscante e ainda tdo obscuro. Como, porém, nao é possivel
a infalibilidade em assuntos historicos, o autor receberd como gragas todas as corre¢des que
a critica fizer aos seus provaveis erros e cochilos. Quanto aos historiadores, estou certo de
gue perdoardo ao humorista curioso que, com tanta cerimdnia, mas com a melhor das
intencdes, Ihes invadiu os dominios.!?

Ao lermos essa declaracdo de Belmonte sobre sua obra No tempo dos bandeirantes, é
possivel tracar um paralelo em relagdo a nosso objeto de investigacdo, que sdo as caricaturas da

década de 1920. Belmonte traz a tona, no reconhecimento da impossibilidade de uma
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“infalibilidade em assuntos historicos”, o carater de construgdo interpretativa que permeia toda a
producéo historiogréfica, aceitando de anteméao criticas e até mesmo outras versdes que poderiam
se sobrepor a sua. Nesse sentido, alinha-se as correntes de historicidade que refor¢cam a polissemia
latente na articulacao entre as dimensdes passado/presente, que se interpelam e se sobrepoem numa
interagdo dindmica e continua.

A critica acolheu No tempo dos bandeirantes com elogios entusiasmados. O intelectual Luis
da Camara Cascudo publicou no jornal A Republica, de Natal, um artigo sobre o livro, ressaltando
a capacidade de Belmonte para “ressuscitar uma época sem anacronismos, fazendo seus bonecos
vestir, andar e olhar em ambientes rigorosamente fieis e legitimos”.*2* Como historiador, elaborava
“desenhos magnificos, reincarnando figuras, indumentarias, arquiteturas, armas, utensilios de
quando o Brasil era madrugada na historia americana”.

Gustavo Capanema, entdo Ministro da Educacao, enviou seus cumprimentos em missiva

dirigida ao autor:

Rio de Janeiro,
em 26 de agosto de 1939,

~3lnontet

Tol para mim motivo de justa satige
facdo receber o exemplar especial de seu 14
vro "No Tempo dos Bandeirantea“, em que &
erbnica da vida paulista no sdculo XVI o
feita pela palavra e pela imagem, huraonio-
eamente comblnadas.

Quero felicitd-lo cordialmente pela
publicagdo dessa olira.

__Com a expressfo de_sincero . aprége- L

intelectual, os cumprimentos e votos da=
orescente exito na sua carreira artistica u-

literaria, que lhe envia

0 ke, . -wo,)

Fig. 27. Reproducéo da carta de Capanema publicada
na Folha da Noite, n. 10.665, 21 jun. 1957.

Rio de Janeiro,
Em 26 de agosto de 1939.
Belmonte:

124 1bid.
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Foi para mim motivo de justa satisfacdo receber o exemplar especial de seu livro “No tempo
dos Bandeirantes”, em que a cronica da vida paulista no século XVI1 é feita pela palavra e
pela imagem, harmoniosamente combinadas.

Quero felicita-lo cordialmente pela publicacéo dessa obra.

Com a expressédo de sincero apreco intelectual, os cumprimentos e votos de crescente éxito
na sua carreira artistica e literaria, que lhe envia

Gustavo Capanema

Plinio Barreto escreveu na coluna dominical “Livros novos”, do Estado de S. Paulo:

N&o contente de comentar com deliciosa mordacidade os homens e o0s acontecimentos do
seu tempo, Belmonte transportou-se para o tempo dos bandeirantes [...] Espectador alegre
do Sdo Paulo de hoje, apresentou-se-nos ele, agora, como espectador curioso e inteligente
da vida de Séo Paulo no século XVII. Sem o pedantismo arrogante de historiadores
carrancudos, que fazem da histéria uma propriedade privada onde ninguém pode entrar sem
licenca especial, com a linguagem singela e precisa de que habitualmente usa, com bom
humor e naturalidade, Belmonte introduz-nos na familiaridade dos paulistas de outrora [...]
Todos os aspectos da vida local sdo fixados pelo seu lapis e pela sua pena. [...] O fino
humorista que €, Belmonte ndo deixa passar nenhum episodio burlesco sem lhe dar relevo.
[...] Dos usos e costumes, das modas, dos divertimentos, das leituras e do mais do que se
tece a vida em sociedade, da-nos noticia atraente o livro de Belmonte. Escrito sem
preocupacdo de outra natureza que néo seja a de evocar com fidelidade a vida de Sao Paulo,
esse livro ird, provavelmente, desagradar aos “arianos do Brasil”, pois acolhe a tese historica
de que o contingente hebraico, provindo das perseguicGes religiosas desencadeadas na
Europa, entrou em larga escala na formagéo do Brasil.'?®

O livro de Belmonte recebeu uma série de outras criticas elogiosas, que se sucederam na
midia impressa; Rubens do Amaral, escritor, jornalista e critico literario da Folha da Manh3,

publicou na edicdo de 28 de julho de 1939:

Belmonte ndo se contentou com ser um dos primeiros caricaturistas e ilustradores do
continente. Foi também, durante muito tempo, o autor das falas de Juca Pato e de Jodo
Ninguém. E agora se apresenta como historiador, num livro que S&o Paulo esta devorando,
gue o Brasil inteiro esta lendo: No tempo dos Bandeirantes, com ilustracdes do autor —
aquelas ilustracGes que s6 Belmonte sabe fazer [...] é um trabalho beneditino de pesquisa e
coordenacdo. Belmonte examinou e anotou atas da Camara, inventarios, arquivos,
documentos de toda a natureza [...] Disso tudo ndo resultou uma seca enumeracéo de fatos,
datas e nomes. Os assuntos agrupam-se com ldgica e arte. [...] Sdo crbnicas aparentemente
esparsas, que se ligam para uma admirdvel obra panoramica. E sdo aparentemente leves,
guando na verdade aprofundam o conhecimento [...] Belmonte estudou as casas, a
indumentéria, os instrumentos, as armas e 0s costumes dos piratininganos. Pode dar-nos,
assim, em ilustractes, cada qual uma obra-prima, a reconstituicdo dos velhos tempos.
Vemos ali como viviam, como moravam, como vestiam 0S nossos avoengos; sua
arquitetura, seus adornos, a arte com que se enfeitavam e a sua casa e a sua cidade. [...] A
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contribuicdo de Belmonte esta sendo preciosa, tanto através do escritor como através do
desenhista, em quem a imaginacdo veste com beleza e honestamente a realidade historica.

Apos o lancamento da primeira edicdo, em fins de 1940, ainda sob o patrocinio do
Departamento de Cultura de S&o Paulo, foi publicada a segunda edi¢do, gerando novos artigos
favoraveis n’A Gazeta Israelita de S&o Paulo e no jornal italo-brasileiro Fanfulla.*?® Esgotada em
trés meses, deu ensejo a terceira edicdo, revista e ampliada, dessa vez lancada pelas Edi¢des
Melhoramentos.

Sobre essa Ultima, Rui Bloem, antigo companheiro de Belmonte nas Folhas, onde havia
exercido a funcdo de secretario da redacdo, escreveu na Folha da Manha&:

[...] Belmonte ndo se limitava a ser apenas o caricaturista e o cronista. Foi-se tornando,
também um investigador. O desenho desenvolveu-lhe o0 amor ao detalhe. Um desenho seu,
representando uma caravela ou um bandeirante, podemos ter a certeza de que foi fruto de
um estudo meticuloso e feito com inteira consciéncia, através de documentos que lhe
permitiram reconstituir, com precisdo, as suas menores particularidades. Dai o éxito que
alcancou, ha dois ou trés anos, o seu livro No tempo dos Bandeirantes [...] E o livro de um
historiador, mas ndo deixa de ser também de um cronista cheio de bom humor. E um livro
sério, que realiza o milagre de ser também um livro leve. E um livro de erudicdo, sem ser
um livro pedante.?’

Houve ainda uma quarta edi¢do, lancada em 1948, apds a morte do autor, cujo prefécio foi
escrito por Rubens do Amaral, amigo e companheiro de trabalho de Belmonte durante mais de 20
anos consecutivos.'?® Em suas palavras, percebe-se a exaltagdo da aldeia paulistana como matriz

de nacionalidade, num posicionamento “regionalista-ufanista”:

Este livro é a reconstituicdo ao mesmo tempo artistica e escrupulosa da fase histérica de
Piratininga, nos seus bastidores, por dentro. Nela, 0s nossos avOs comparecem a nossos
olhos com os trajes, seus utensilios, suas habitacBes, suas armas e suas lutas em usos e
costumes que as cronicas e os desenhos fotografam vividamente, como se houvéssemos
retrogradado nos séculos e percorréssemos as vidas e a sociedade da aldeia que foi a forja-
mestra da nacionalidade.

Em comum as criticas e comentarios publicados acerca de No tempo dos bandeirantes, o
destaque a sua capacidade de descrigdo criteriosa de uma cena, um periodo, uma sociedade, seus
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usos e costumes, objetos e cenérios, faculdade que sobressai também em suas caricaturas. Em 1980,
a obra foi relancada mais uma vez na Colecgdo Paulistica, editada pelo Governo do Estado de Sao
Paulo.

N&o podemos deixar de salientar que o livro versava sobre tema muito valorizado pelo
mercado editorial & época — o mito heroico bandeirante —, objeto de criacdo de varias obras de
cunho nacionalista langadas naquele momento, elaboradas num cenério politico onde a criacao e
apropriacédo de figuras emblematicas da histdria nacional reforcava o discurso oficial.

O bandeirismo, que reuniu em 1936 Cassiano Ricardo, Menotti del Picchia, Monteiro
Lobato, Paulo Setubal, Valdomiro Siqueira, Guilherme de Almeida, Méario de Andrade e Paulo
Prado, foi um movimento decorrente da subdivisdo do ja mencionado grupo Verde-Amarelo, que
gerou outro grupo de acdo politica, a Acao Integralista Brasileira, fundada por Plinio Salgado em
1932, e também o grupo dissidente Bandeira.

Esse Ultimo tinha como proposta a salvagdo da democracia brasileira através de uma postura
contraria ao comunismo e ao liberalismo, em favor de valores patrios. A busca por origens de
formacdo do elemento nacional estava relacionada com a busca de suporte ideoldgico para a
legitimacdo do governo Vargas e seu projeto de integragdo econémica do territdrio brasileiro
(CAPELATO apud COELHO, 2010, p. 23). O livro Marcha para o Oeste, de Cassiano Ricardo,
langado em 1940, se encaixava na articulacdo que fazia uso do uso estatal da narrativa historica em
suporte as acdes politicas do governo, especialmente aquelas que envolviam a criacdo do mito
bandeirante, associando o0 exemplo de antigos herdis a politica expansionista que tinha por objetivo
ocupar os “vazios demograficos” do pais.

O envolvimento de Belmonte com essas disposi¢oes é reforcado, ainda, na visita que ele
fez ao atelié do escultor italiano Brecheret, registrada em matéria no jornal Dom Casmurro
publicada na edicéo de 24 de outubro de 1942. A reportagem louvava a iniciativa da construcéo do
Monumento as Bandeiras e criticava sua interrupcdo devido a falta de verbas; a presenca de
Belmonte conferia um peso ao artista plastico, a obra e ao propdsito de sua construcao, tal o renome
do caricaturista. Com tom partidario, a matéria referia-se a Sdo Paulo como “Estado lider” que
estava construindo “o maior monumento do mundo”, destacava o “amor infinito” do paulista pelo
Brasil e pelas tradicdes brasileiras e esclarecia que a “fabulosa criacdo” ndo era inspirada no
sentimento bairrista, j& denotando nesse predmbulo exatamente um sentido contrario a sua

afirmativa. Contraditoriamente ao ufanismo regionalista, afirmava também que “a turma da

174



pauliceia infelizmente é pouco conhecida no resto do pais” e que, embora Sao Paulo tivesse “uma
elite intelectual & altura de suas honrosas tradi¢fes”, suas producfes ndo haviam alcangado ainda
a repercussdo merecida. Lampejos que iluminam, durante a pesquisa, pontos de visdo sobre
identidades e atuacGes dos intelectuais, dos Estados, e da monumentalizacdo como mediadora
dessas construcoes.

Se, naquele livro, o cuidado e a preocupagdo com a reconstituicéo historica eram evidentes,
nas caricaturas semanais o escopo primordial provavelmente néo seria a documentacao e o registro
historico, e sim a producdo de uma obra humoristica no calor de seu tempo, para entreter os leitores
das revistas e cumprir sua funcdo editorial naquele momento. O talento de Belmonte para a
observacdo e a documentacdo de uma cena, um ambiente, uma época e seus personagens, atravessa
suas realizacOes, e reforca o viés de fonte documental que reveste o conjunto humoristico ora em
analise; uma fonte documental talvez involuntaria, dotada de potencial contributivo ao
entendimento de aspectos da modernidade, ainda que possivelmente ndo fosse essa sua principal

intencédo ao elaborar as caricaturas.

2.9 Antissemitismo no Brasil

Na critica que Plinio Barreto ao livro de Belmonte, transcrita no subitem anterior, Plinio
Barreto toca num ponto nevrélgico, o antissemitismo presente no pais em pleno periodo pre-
Segunda Guerra Mundial, e aponta o posicionamento de Belmonte no sentido de reconhecer a
participacdo de imigrantes de origem judaica no movimento bandeirante brasileiro. A um s6 tempo,
se insurgem os dois momentos onde ocorreram manifestacGes antijudaicas mais expressivas no
Brasil: na atuacdo do Tribunal do Santo Oficio da Inquisicdo, na perseguicao aos cristdos-novos e
judeus vindos de Portugal nos séculos XVII e XVIII, e no primeiro governo Vargas, de 1930 a
1945 (MAIO, 1988).

A origem dos ancestrais dos portugueses residentes em Sdo Paulo que guerreavam no século
XVII contra as reducdes jesuiticas no Uruguai e na Bacia do Prata, dilatando as fronteiras do Brasil,
é tema ainda pouco estudado pela historiografia, assim como a a¢do do Santo Oficio na América
espanhola. Duas correntes tratam os bandeirantes de forma distinta: de um lado referindo-se a eles

como uma “raca de gigantes”, exaltando suas bravas conquistas, sua personalidade intrépida e seu
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papel fundamental na expansdo e reconhecimento do territério nacional — posicionamento de
Belmonte; de outro, considerando-os hereges e criminosos, demonizados pelas fontes jesuiticas.
Contudo, o fator religioso presente nas guerras das missdes apenas recentemente tem sido alvo de
estudos que comprovaram, atraves da analise de documentos inquisitoriais ainda inéditos, a
ideologia anticatolica dos bandeirantes e o antissemitismo dos jesuitas; até entdo, as motivacdes
materiais permaneceram apontadas reiteradamente como o fator decisivo nas leituras sobre as
origens dos conflitos.

O livro Paulistica etc., lancado em 1925 pelo empresario do café Paulo Prado (2004),
patrono da Semana de Arte Moderna de 1922, fazia referéncia ao tema da filiagcdo religiosa, ao
mencionar a migracgao de judeus de Pernambuco e da Bahia para o estado de S&o Paulo, devido a
um suposto isolamento que em tese os protegeria da Inquisicdo. Lembre-se que no século XV, a
intolerdncia, a crueldade e o fanatismo decorrentes da Inquisicdo Espanhola acarretaram a
perseguicdo aos judeus, aos mugulmanos e em seguida aos judeus convertidos, os chamados
“cristdos-novos”, pondo fim a tolerancia e & coexisténcia judaico-cristd-mugulmana em terras
ibéricas.

A historiadora Anita Novinsky, professora de pds-graduacdo na USP, autora da obra
Inquisicdo: prisioneiros do Brasil (2002), tem direcionado esfor¢cos no sentido de oferecer
reflexbes e resultados capazes de somar novos componentes as tradicionais interpretacdes do
cenario colonial; baseada na investigacdo de documentacdo portuguesa até entdo desconhecida,
atesta a origem judaica de lideres notérios do movimento, tais como Antonio Raposo Tavares
(NOVINSKY, 2015). Os valores herdados pelos bandeirantes paulistas, o antissemitismo e o
racismo presentes na atuacdo do Tribunal do Santo Oficio da Inquisi¢do, na perseguicdo aos
cristdos-novos e judeus vindos de Portugal nos seculos XVII e XVIII, abrem novas perspectivas
para a compreensdo da guerra das missoes.

Belmonte encampou 0 componente judaico em sua visdo dos Bandeirantes num momento
em que o idedrio antissemita era apropriado por setores da elite politica e da intelectualidade
brasileira; a instabilidade politica, o florescimento de correntes antiliberais, o golpe de 1937 e a
instauracao do Estado Novo contribuiram, em parte, para a incorporacdo de um tema mundialmente
difundido no periodo entreguerras, cultivado durante o século XIX por forgas conservadoras que
atribuiam aos judeus a destrui¢cdo do mundo tradicional e a criacdo da modernidade (MAIO, 1988,
p. 305). Ndo pretendemos adentrar um terreno que fugiria ao objeto principal deste trabalho,
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tampouco poderiamos deixar despercebido um vestigio significativo para a compreensao de uma

das faces da intolerancia neste pais.

2.10 Funcionério do DEIP, partidario de Monteiro Lobato

Ao longo dos anos 1940, Cassiano Ricardo, Menotti del Picchia e Candido Mota Filho
atuaram na imprensa nacional apoiando as diretrizes do regime varguista, como intelectuais do
Estado Novo. Cassiano Ricardo ocupou o cargo de diretor do jornal A Manha, porta-voz oficial do
governo, além de chefiar o departamento politico-cultural da Radio Nacional. A dire¢do do DEIP,
como ja mencionamos, ficou a cargo de Candido Mota Filho. A atuacdo desse grupo durante trés
décadas traz a tona relacbes que existiam entre a ideologia autoritaria do Estado Novo e a do
modernismo; analogamente, podemos pensar nas provaveis relagdes de proximidade de Belmonte
com alguns desses intelectuais, a ponto de ter sido nomeado para ocupar um cargo no DEIP.

Durante o governo de Getdlio Vargas, Belmonte ocupou a funcdo de redator do
Departamento Estadual de Informag6es de S&o Paulo, por cinco anos consecutivos. O convite para
ingressar naquela instituicdo foi feito pelo diretor do departamento, Cassiano Ricardo, em 1941,
que passou 0 bastdo para Candido Mota Filho,'?® ambos membros do grupo nacionalista verde-
amarelo.

Orgéo dedicado a se contrapor ao perfil repressor do Estado Novo, o DEIP/SP, assim como
o0 de outros estados, tinha como objetivo centralizar e coordenar a propaganda nacional e estadual,
e fornecer, como elemento auxiliar, informac6es aos ministérios e entidades publicas e privadas.
Também se dedicava a promover, organizar e patrocinar manifestacfes civicas e festas populares
com intengdes patridticas, educativas. No ano seguinte a sua entrada no DEIP, Belmonte foi
nomeado por Mota Filho para chefiar a Assisténcia Técnica de Festejos Populares.

Entre suas atribui¢Oes, Belmonte deveria “restaurar e restabelecer” tradicionais festejos
populares como as congadas, os reisados, as festas do Divino; ilustrou e redigiu um roteiro turistico
de Sdo Paulo; elaborou uma monografia sobre as festas tipicas do interior paulista; ilustrou folhetos

biograficos de Rodrigues de Abreu, Castro Alves, Euclides da Cunha e Vicente de Carvalho e o

129 Autor de Introducdo ao estudo do pensamento nacional (1926) e Notas de um constante leitor (1958), integrou o
grupo nacionalista Verde-Amarelo de Sdo Paulo juntamente com Menotti del Picchia e Cassiano Ricardo.
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Livro do soldado brasileiro, de autoria do chefe do Estado-Maior da 12 Regido Militar, o General
V. Benicio da Silva, que adotara o pseudénimo Soldado 119. Editado pela Imprensa Militar do
Ministério da Guerra, foi lancado com tiragem de 8.250 exemplares, dos quais 8 mil foram doados
a Biblioteca Militar e o restante, em papel especial, reservado ao autor. A obra propalava objetivos
didaticos — para alfabetizacdo de soldados e ensino de opera¢cdes fundamentais — com li¢cGes
baseadas exclusivamente em assuntos militares, hinos patrioticos e cantos militares, e contou com
42 desenhos de Belmonte. Em 1944, dois anos apds sua primeira edicdo, o entdo Ministro da
Guerra, General Eurico Gaspar Dutra, resolveu adotar no Exército Nacional o Livro do soldado
brasileiro; Belmonte recebeu um comunicado do autor, o general Benicio da Silva, relatando que
“no ato oficial do Ministério da Guerra, ficou bem patente que o maior mérito do livro esta nas
gravuras, o que ndo é um favor para o meu abnegado colaborador”.3® Se, por um lado, o general
foi generoso ao reconhecer a valiosa contribuicdo iconografica, ndo temos informacdes acerca de
direitos de imagem que porventura fossem garantidos ao ilustrador.

As representacgdes oficiais cunhadas por Belmonte incluiram também a efigie de Amador

Bueno!®!

num selo comemorativo ao tricentenario do “grande vulto historico” brasileiro; na
verdade, para elaborar seu rosto, Belmonte baseou-se nos tracos fisiondmicos dos descententes de
Amador Bueno; dali por diante, sua representacdo foi reproduzida por diversos desenhistas e
pintores do pais, “oficializando” o retrato do “Rei de Sdo Paulo”.

Alguns aspectos peculiares de sua trajetoria chamam atencdo; o primeiro deles, sua agéncia
no DEIP, um 6rgao do mesmo governo ditatorial que havia censurado suas caricaturas. Belmonte
foi capaz de manter-se préximo de vertentes tradicionalistas do movimento modernista paulistano
e também do grupo boémio carioca, que disputavam identidades e posicionamentos em meio a
intensa producdo intelectual dos anos 1920; criticou a Semana de 22, mas estava inserido na
vanguarda teatral e cinéfila, além da colaboracéo proficua com seu amigo pessoal Monteiro Lobato,
cujas producdo criativa e empreendedora consubstanciava, a época, verdadeira inovagdo

modernista.

130 Folha da Noite, n. 10.665, 21 jun. 1957.

131 Amador Bueno (c. 1584 — c. 1649) foi um proprietario de terras e administrador colonial (capitdo-mor e ouvidor)
da Capitania de Séo Vicente; tornou-se figura central do movimento que desafiou 0 dominio monarquico portugués no
século XVII, a Revolta de Amador Bueno, também conhecida como Botada dos padres fora, ocorrida em 1641 em
Séo Paulo, tida como a primeira manifestacao de carater nativista do Brasil col6nia. Ao ser aclamado rei em Sao Paulo
em 1641 pela populacdo prd-castelhana como reacdo ao fim da unido dinastica entre Portugal e Espanha, Amador
Bueno recusou a aclamacao dando vivas ao rei D. Jodo IV de Portugal.
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Véarias de suas atitudes e escolhas pessoais, tais como o0 apoio a Revolugdo
Constitucionalista de 1932 e sua producdo de charges politicas, demonstravam repadio a regimes
totalitarios, nazistas e fascistas e preocupacdo com diretrizes humanistas e democraticas. O préprio
personagem Juca Pato, engajado politicamente, era denunciante de abusos daqueles que
dominavam poder e finangas; Belmonte manifestou-se contra a Lei Celerada, decretada em 1927,
que restringia o direito de reunido (por consequéncia, atingindo o tenentismo e o operariado) e
estabelecia censura a imprensa; sua personagem Giloca externava o apoio ao voto feminino; suas
charges contra 0 nazismo, publicadas internacionalmente, tiveram amplo alcance a ponto de
provocar irritacdo no ministro de propaganda nazista, Joseph Goebbels, que, as vésperas da
rendi¢do alemd, acusou Belmonte numa transmissdo pela Radio de Berlim: “Certamente o artista
foi pago pelos aliados ingleses e norte-americanos”.**?

Belmonte, por sua vez, ironicamente agradeceu pela notoriedade alcancada em funcéo da
manifestacdo do oficial alem&o, em anuncio publicado na Folha da Noite em 11 de fevereiro de
1943:

Pt
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ofensiva  terrestee do_chanceler Hitler esld sende descncadesds
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“Danke sher, dektor Goebbels'

BELICHTS

Fig. 28. Folha da Noite, n. 10.665, 11 fev. 1943.

132 prefacio de Caricatura dos tempos, livro péstumo de Belmonte (BELMONTE, 1982, p. I11).
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A radio de Berlim, a famosa D.N.B., onde pontifica 0 ndo menos famoso Dr. Josef
Goebbels, ministro da propaganda, tem como norma indeclindvel falar mal de
personalidades muito importantes — Roosevelt, Churchill, Stalin, Eden, Getalio, Aranha,
enfim, de todos os estadistas que ndo concordam com a violéncia nazista, nem com o seu
desesperado “lebensraun”. Enquanto a ofensiva aérea do Marechal Goering vai de mal a
pior e a ofensiva terrestre do chanceler Hitler esta sendo desencadeada em vice-versa, o Dr.
Goebbels faz questdo de manter em dia a ofensiva radiof6nica, atacando por todos os lados,
numa verborragia digna de melhor sorte.

Ainda h& poucos dias, a famosa emissora do Dr. Goebbels, num gesto que muito me honra,
resolveu promover-me a personalidade importante e, numa de suas irradiacfes, mimoseou-
me com uma porcao de desaforos. Ndo sei se 0 Dr. Goebbels, teve conhecimento de minhas
charges atraves das “Folhas” ou via Estados Unidos, onde o “Saturday Evening Post”
reproduziu duas, ha pouco. De qualquer forma, o Sr. ministro da propaganda do Reich,
mandando sua locutora agredir-me com varios desaforos, fez de mim uma excelente
propaganda em todo o mundo. N&o posso, pois, deixar de consignar-lhe, aqui, 0s meus
agradecimentos.

Danke scher, doktor Goebbels!

A verve debochada e abusada de Belmonte contra-atacava, na capa do jornal, a ira nazista,
num momento em que as tropas soviéticas haviam imobilizado em Stalingrado a Sexta Tropa
Alemd, rendida no inicio daquele més de fevereiro. O caricaturista reconhecia francamente a
importancia da divulgacdo e da notoriedade como elementos cruciais para seu sucesso profissional,
sem demonstrar preocupac¢do com modestia, muito menos aversao a publicidade de seu trabalho
ou a visibilidade de seu nome em ambito internacional. Belmonte parecia a vontade para provocar
publicamente os adversarios mundiais dos Aliados, respaldado pelo posicionamento do governo
brasileiro, que havia declarado guerra a Alemanha e a Italia em 1942, apds um periodo de
neutralidade e até simpatia demonstrada pelo regime getulista em relacdo ao modelo ditatorial
fascista e as causas dos paises do Eixo.

Belmonte era tido em alta conta por americanos e ingleses habitantes de S&o Paulo,
conforme relato do escritor Paul VVanordem Shaw; o periddico Anglo Brazilian Chronicles, veiculo
destinado a coldnia britanica residente na pauliceia, publicou na edicdo de 5 de janeiro de 1935
duas cronicas de Belmonte, “Os nossos amigos” e “Um bravo”, vertidas para o inglés, seguidas do
seguinte comentario: “A fim de desfazer a ideia errbnea, que muita gente mal informada faz, de
que os brasileiros ndo possuem senso de humor, publicamos hoje duas amostras dos escritos de

Belmonte, que pode ser considerado o Mark Twain brasileiro”.**3

133 Apud Folha da Noite, n. 10.645, 23 maio 1957.
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Conquanto denotasse um pendor para causas democraticas e julgamento critico de posturas
antiliberais, i1sso ndo foi impedimento para que Belmonte se aproximasse de membros da vertente
conservadora do movimento modernista, 0 grupo Verde-Amarelo, cuja proposta cultural
contemplava um autoritarismo subjacente.

Os horizontes de relagdes de Belmonte se extendiam tambeém ao meio artistico; em sua
correspondéncia estd documentada sua amizade com Procépio Ferreira, Oduvaldo Vianna, Paulo
de Magalh&es, Décio Pacheco Silveira, Osvaldo Moles, Adonird Barbosa, Almirante, entre outros.
Admirador da cena teatral, Belmonte atuou como cenografo da peca Aventuras de um rapaz feio

em 1927; o diretor, Paulo Magalhdes, relatou as circunstancias da oportunidade:

Eu era diretor da Companhia Procdpio Ferreira, 0 maior artista brasileiro de todos os
tempos, e estadvamos em Sdo Paulo em temporada fabulosa, esgotando todos os espetaculos
do antigo Teatro Apolo, hoje derrubado. Belmonte era nosso companheiro de todas as
noites. la ser encenada a minha comédia Aventuras de um Rapaz Feio (a primeira peca
brasileira representada na Argentina pelo maior ator daquela nagéo, Florencio Parravicini).
Procopio, Belmonte e eu estdvamos no Palhago, na Avenida S&o Jodo, e a ideia veio: “Por
gue ndo fazes o cenario da peca?” Belmonte sorriu, e o cenério foi feito em dois dias. E saiu
excelente. Positivamente, Belmonte tinha uma coisa definitiva: talento.*®*

E interessante notar a extensdo do espectro de relagdes e da atuacio do caricaturista, que
ndo parecia enfeixado em uma determinada diretriz ideoldgica. Belmonte parecia mais afeito a suas
escolhas pessoais, fossem motivadas por lagos de amizade, convicgdes politicas proprias ou
necessidades profissionais. Foi capaz de servir ao mesmo Estado que o censurava, de ser admirado
e admirador de grupos intelectuais antagbnicos, de protestar — e de se adequar — conforme
sentisse a preméncia de exigéncias circustanciais.

Nos anos 1940, em meio ao cerceamento da liberdade de expressdo, Belmonte dirigiu-se
para questdes internacionais, mantendo uma acirrada campanha contra os nazistas em suas charges
e caricaturas que eram publicadas diariamente nas Folhas e semanalmente na revista carioca Vamos
Ler!, ocupando um espacgo de 30 x 40cm nas paginas centrais, que eram expostas, abertas, nas

bancas de jornal.**® Dedicou-se & pintura, participando do 7° Saldo de Belas-Artes de Sio Paulo,

134 Folha da Noite, n. 10.667, 25 jun. 1957.
1% Folha da Noite n. 10.674, 4 jul. 1957.

181



em 1940, com as telas Serenidade (1932) e Carapicuiba (1933) (NOGUEIRA, 1999, p. 154), e
também da 132 edigdo da mostra, em 1947.13¢

Em 1942, foi langado seu quinto album de caricaturas, A guerra do Juca, em formato menor
que o padrao dos anteriores, com 0 mesmo sucesso editorial. Foi o Gltimo que teve a supervisao do
préprio artista.

Como desenhista, Belmonte deu forma a personagens expoentes como Dom Quixote
(Cervantes), Primo Basilio (Eca de Queir0s), Mefistofeles (Goethe), Ugolino (Dante), Iracema
(José de Alencar), Quincas Borba (Machado de Assis) e os integrantes do Sitio do Pica-pau
Amarelo, ilustrando obras de Monteiro Lobato; participou ativamente da elaboracdo de uma
literatura para o ensino de Historia, criando desenhos para Viriato Correia (Historia do Brasil para
criancas, Meu torrdo e A bandeira de esmeraldas), Renato Séneca Fleury (Santos Dumont), Egon
Schaden e Gioconda Mussolini (Povos e trajes da América Latina) e Cid Franco (Historias
brasileiras para a juventude). Além dos ja mencionados bandeirantes, grifou cenas, personagens e
episddios da histdria nacional, das igrejas coloniais de Minas e Bahia as paisagens da Amazonia.
llustrou também capas de partituras musicais de sambas, modinhas e fox-trot, ritmos populares a

época:
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Fig. 29. Capas de partituras ilustradas por Belmonte (acervo pessoal).

1% Disponivel em: <http://museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-biografico/lista-de-biografias/2014/12/30/
belmonte>.
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Utilizando técnicas variadas como 6leo, aquarela, guache e bico de pena, sua especialidade,
o artista deixou sua marca em inumeras edi¢Ges de livros, revistas e jornais; Vainer inclusive o
equipara a renomados ilustradores como Gustave Dore, Albrecht Durer e Fortunino Matania,
lamentando apenas que Belmonte ndo tenha tido o mesmo cuidado na preservacdo de suas
ilustracBes em relacéo ao zelo que demonstrava por suas caricaturas.®’

A obra iconogréafica de Belmonte foi exibida em 1944 na Galeria Nigri, que ficava
localizada na Rua Timbiras n. 597, em S&o Paulo. Na exposicao, havia ilustracbes das “vamps”
dos anos 1930 publicadas na revista O Cruzeiro, bandeirantes do suplemento da Folha da Manha,
gravuras que integraram livros de Viriato Correia, edigdes de Dom Casmurro, aquarelas, guaches,
desenhos em tinta branca sobre cartolina preta e pinturas em éleo sobre tela, entre as quais de
destacava a obra Inca, de grandes dimensdes.

A exibicdo foi um sucesso de publico, provocando filas durante sua permanéncia, entre 31
de outubro e 15 de novembro de 1944, culminando na venda da maior parte dos desenhos e
caricaturas. Quanto a critica, Afonso Schmidt, d’O Estado de S&o Paulo, Raul de Polillo, d’O
Correio Paulistano, Gracita de Miranda, d’O Diério de S&o Paulo, e Arlindo Barbosa, d’A Patria,
foram alguns dos que escreveram artigos e cronicas a exaltar o talento de Belmonte, que naquele
periodo sofria consideravelmente os efeitos de sua dispneia. Ao final da exposi¢do, um repdrter
indagou-lhe quando pretendia apresentar outra, e a resposta foi: “Nunca! Levei mais de vinte anos
para decidir-me a uma exposi¢do. SO daqui a outros vinte e tanto anos realizaria outra. Mas espero
n&o viver tanto tempo”.13® A declaracéo explicita seu sentimento desolador e desanimador.

A doenca pulmonar de Belmonte se agravou, assim como seu estado de &nimo.
Encaminhado ao hospital Sdo Lucas, veio a falecer em 19 de abril de 1947. A repercusséo de sua
morte foi registrada nas paginas das Folhas, que durante alguns meses reproduziram diariamente o
que se escreveu na imprensa sobre o passamento do artista, em artigos de jornais paulistas,
assinados por Paulo Duarte e Edgar Braga, n’O Estado de S. Paulo; Candido Motta Filho, n’O
Diéario de S&o Paulo; Francisco Pati e Dirce de Melo, n’O Correio Paulistano; Arlindo Barbosa,
Amador Florence e Armando Americano, na Folha da Manh&; Menotti del Picchia, Correia Junior

e Gumercindo Fleury, na Gazeta. E também nos periodicos cariocas, lavrados por Nelson Vainer,

137 Folha da Noite, n. 10.666, 24 jun. 1957.
138 Folha da Noite, n. 10.666, 24 jun. 1957.
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no Correio da Manh&; Armando Pacheco, n’O Globo; Alvarus, no Boletim de Belas Artes; Mario
Cordeiro, na Folha Carioca; Rubem Gill, na revista Cinelandia.%

Sua morte deixou uma tristeza imensa no mais intimo do coracéo paulistano — essa frase
foi a manchete do 402 capitulo da biografia capitulada publicada na Folha da Noite. Para 0 amigo
Monteiro Lobato, “até fisicamente sua morte lesou a pauliceia; nunca mais veremos em suas ruas
aquela divina feiura magra, donde irradiava tanta beleza e simpatia humana”. 4

Nas asas desse panorama a “voo de passaro” que intentamos dispor, buscamos nos
aproximar e nos familiarizar com a figura de Belmonte.

Como instancia prévia a analise critica de suas caricaturas da Careta e da Frou-Frou, que
é o0 escopo primordial desta pesquisa, fomos atras de alguns de seus passos, menos para examinar
a subjetividade desse intelectual e a forma pela qual esta foi expressa, e mais para usar a perspectiva
das sensibilidades individuais como veia de alcance ao real em construcdo, as ideias que o
integraram, e que ainda integram. Belmonte, a seu modo, apreendeu 0 mundo moderno; sujeito da
modernizacéo, foi uma das vozes polifonicas no coro do modernismo; uma personalidade que ficou
para tras, mas cuja obra é capaz de deflagrar uma visdo mais ampliada da nossa propria experiéncia,

com mais intensidade, profundidade e, quica, mais estimulo a atualizacdo de nossas vivéncias.

139 Folha da Noite, n. 10.680, 12 jul. 1957.
140 |bid.

184



PARTE Il



CAPITULO 3 — CARICATURAS COSMOPOLITAS

Os tempos mudaram. A cidade se transformou. E tudo
aquilo entrou para o passado. [...] Os ladrdes daquela
época eram apenas ladrbes de galinha. Os de agora
matam como em qualquer grande cidade europeia...
Civilizacao? Nao sei.

Benjamin Costallat (1936, p. 70).

Era com melancolia e saudosismo que muitos intelectuais se posicionavam em relacdo ao
caminhar da humanidade, em pleno processo de urbanizacédo de cidades capitais. Presenciando uma
torrente de mudangas que alteravam a forma do espaco, a vivéncia do tempo, as rela¢Ges sociais,
as convicgdes dos cidaddos metropolitanos, autores e cronistas demonstravam acentuada
desconfianga em relacéo as tramas do progresso e da propalada ideia de civilizacdo oriunda dos
centros europeus.

N&o podemos deixar de observar, contudo, que a modernidade era experimentada por eles
como um capitulo inexoravel da existéncia, e era o tema principal — sendo o Unico — de suas
reflexdes. Modernidade que espantava, decepcionava, trazia problemas, mas que também causava
fascinio, excitagdo, incitava ao alargamento das possibilidades morais, estéticas e culturais.

O modo de vida urbano, que pode parecer “natural” na contemporaneidade, ja se afigurou
inédito e chocante aqueles recém-egressos de um passado de fei¢des rurais, habitantes de uma
cidade com burrinhos, quiosques, bonde com tracdo animal, a baiana dos doces — “muito preta e
muito limpinha” — e a vaca leiteira pelas ruas, “tilintando seus quizos, seguida por um bezerro
berrador, e que passava, de porta em porta, com 0s seus Uberes fartos de leite”; um tempo em que
“nossa gente raramente saia de casa. Ficava a tarde e aos domingos nos seus jardins, nos seus
pomares. Naquela época ainda existiam casas com jardins e pomares...” (COSTALLAT, 1936, p.
69).

Homens de letras como Costallat suspiravam pela aldeia de outrora, quando ndo havia
automoveis, 6nibus, nem bondes elétricos: “Andava-se mais devagar... Nao se tinha tanta pressa,

nem tantas ambicbes. E os homens eram mais felizes...”. E lamentava pelo aumento da

criminalidade na “cidade pacata e provinciana de cinquenta anos atrds” como consequéncia da



“super-civilizacdo por que vai sendo invadida. Todo progresso corresponde a uma grande
convulsdo social” (COSTALLAT, 1936, p. 70).

Seu contemporaneo, Orestes Barbosa, cunhou outra visdo desolada da “ordem” que se via:

O progresso é esta cidade que é uma vila. [...] Tudo é as avessas. Rua da Saude. O
estrangeiro vai atras da placa, aluga uma casa 14 e morre. Assim, a Rua da Harmonia com
seus assassinatos bissemanais. A Ladeira do Livramento, onde ninguém escapa de um
assalto 8 médo armada. E na politica [...] é tudo ao contrério do que se anuncia. (BARBOSA,
1923, p. 222).

Talvez essa sensacdo desagradavel em relacdo aos novos tempos, paralelamente a
idealizacdo de tempos passados, fosse decorréncia de uma dificuldade de adaptacdo as novas
diretrizes. Talvez fosse apenas uma estratégia para captar leitores, que poderiam reagir
empaticamente as sensacOes descritas, identificados com a perplexidade e o espanto diante dos
ventos da mudanca.

Fato é que a nova cidade, a nova mulher, as novas modas, 0s novos modos ocupavam o
centro das preocupagdes de escritores e artistas como Costallat, Barbosa e Belmonte, a um sé tempo
questionando, ironizando, mas também registrando e propalando as transformacbes que
presenciavam, como “decodificadores” de modernidade para seu publico. Eles proprios eram
autores modernos, que se beneficiavam das técnicas disponiveis para producdo e distribui¢do de
publicacdes de massa, representantes de novas formas de linguagem visual e escrita, icones de
sucesso do periodo que criticavam.

Muitos assuntos geravam desconfianca e desaprovacdo. O proceder mais ousado das
mulheres era julgado como imoral; a conduta hedonista dos jovens era vista como ameaca as
instituicdes; os interesses pela moda, por animais domésticos, pela danca e pela musica eram vistos
como frivolidades; as artes de vanguarda eram vistas como “embuste”.

Mas aqueles que apontavam o0s aspectos negativos da “civilizacdo”, noutro momento
demonstravam usufruir certas prerrogativas do seu tempo, num balanco repleto de ambiguidades e
contradi¢des inerentes a sua realidade. Por exemplo, 0s mesmos homens que desautorizavam o
comportamento feminino mais emancipado, demonstravam satisfacdo em poder contemplar o
corpo do sexo oposto, mais exposto em vestidos transparentes ou na praia, € aprovavam 0 acesso

das mulheres ao mercado de trabalho (desde que elas permanecessem sob as regras da “moral”).
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A um s6 tempo, criticavam o pendor nacional para imitar atitudes e valores europeus —
copiar a moda parisiense, adotar o ritual inglés do cha das cinco — e rejeitavam fortemente alguns
modelos culturais estrangeiros como o shimmy, danca e mausica norte-americanos que se
espalharam mundo afora, enquanto valorizavam elementos nacionais como as modinhas, 0 samba
e 0 maxixe. Mas eram capazes de enaltecer os Estados Unidos como terra da liberdade e do
progresso, modelo de opuléncia material e futura poténcia intelectual, pelo investimento que
dispensavam a seus poetas e autores.

Numa leitura estreita, poderiam até parecer tradicionalistas stricto sensu, em desacordo com
a marcha da modernidade, especialmente em relacdo as novas configuragdes de géneros; mas o
posicionamento veemente de Costallat contra o racismo, envergonhado pela escravidéo,
preocupado com a desigualdade social, ndo deixa davidas sobre a postura nada tradicional de lidar
com antigas questdes entranhadas nas raizes da nacdo (COSTALLAT, 1922).

As caricaturas de Belmonte deixam entrever muitos tracos comuns ao pensamento critico
de intelectuais contemporaneos a ele no que diz respeito a uma série de enunciados — embora ndo
possamos afirmar exatamente qual era a opinido de Belmonte a respeito, sob a camada irbnica de
suas representacdes. Mas, independentemente dessa ou daquela certeza, percebe-se como 0s
mesmos autores que se declaravam saudosistas, melancélicos e céticos em relagdo a modernidade
eram extremamente modernos e vanguardistas sob alguns aspectos, e anteciparam — ou
reproduziram ad tempore — uma série de tendéncias postumamente consagradas pelos modernistas
da Semana de 1922.

O olhar de Belmonte, em didlogo com autores contemporaneos a ele, é capaz de nos
transportar para um conjunto de reacGes e sentimentos presentes na sociedade naquele momento,
atraves de suas representacdes que decalcavam a vida na cidade, nas cal¢adas e nos lares. Cada vez
mais povoada, movimentada, acelerada, abalroada por estimulos, a “babélica urbe” intensificava
sua vocacgdo de cenario estratégico para encontros de naturezas varias. Motivados pelo desejo de
se divertir, se exercitar, se exibir e flertar; de consumir, usufruir o panorama cultural, socializar; ou
simplesmente visando a protagonizar a experiéncia moderna cultivada nos grandes centros em
franca expansdo, homens e mulheres saiam as ruas em busca de novidade de um modo impensavel

para seus avos.
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3.1 O “americanismo emancipador”

A fantasia de identificacdo com a cultura europeia, que havia atingido seu apice durante a
belle époque, no contexto neocolonial no qual o Brasil se encontrava inserido — conforme o
ensinamento de Jeffrey Needell no candnico Belle époque tropical (1993) —, dava sinais de
arrefecimento nos anos 1920.

Sabemos que, apos a Primeira Guerra Mundial, um sentimento de desencanto e desolagéo
substituiu a crenca positivista no progresso, na racionalidade e na civilizacdo. Conforme ensina

Lucia Lippi Oliveira,

Era o fim do periodo de otimismo nas realiza¢fes humanas e de confianca nas ideias liberais
dominantes entre 1870 e 1914. Durante a guerra e no p6s-guerra, abriu-se espago para 0
aparecimento de outras ideias que questionavam o0s padrdes do que era considerado o
progresso. [...] Se a Europa tinha sido, entre 1870 e 1914, a nossa maior referéncia, o Brasil
tinha a consciéncia de ser um pais grande — em dimensdes territoriais, em riquezas naturais,
em variedade de populagdes — o que forcava a se pensar como diferente de muitos paises
europeus, inclusive Portugal, nossa ex-metropole. Reconhecer nossas singularidades,
nossas potencialidades e também nossas dificuldades era condicao para construir uma nova
nacdo. (OLIVEIRA, 2017, p. 51-77)

Correntes nacionalistas surgidas no periodo denunciavam o mimetismo de valores europeus
decadentes, conclamando o fim do “vicio da imitacdo” e a necessidade de se voltar as raizes
folcloricas e regionais a fim de produzir uma na¢do mais moderna e brasileira. A proliferacdo de
movimentos de vanguarda, de diagnosticos do atraso nacional e de teorias que ditavam solucdes
em busca do progresso do pais sem davida ofereciam novas perspectivas identitarias e, a0 mesmo
tempo, promoviam a valorizagdo de marcos culturais brasileiros na constru¢do de uma ideia de
nacao. Houve, sem divida, um movimento critico a predisposicao da elite em seguir 0 modelo de
civilizacdo europeia, mas isso nao irrompeu com a permanéncia de influéncias culturais
estrangeiras, ou o desejo de equiparacdo cultural aos referenciais considerados ideais por certas
camadas nacionais abastadas ndo cederia tdo rapidamente.

Na verdade, entrou em cena um novo parametro cultural que iria disputar reconhecimento
com a matriz do “Velho Continente” — o modelo norte-americano, ainda que “filtrado” pela
recepcdo que esse modelo encontrou na esfera europeia. Com essa afirmacdo, ndo temos a
pretensdo de questionar o saber aceito até o momento que localiza o fenébmeno da “americanizagao”

de modo inconteste ap0s a Segunda Guerra Mundial, quando a Europa passou a condicdo de
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“espectadora” da disputa de poder entre os Estados Unidos e a Unido Soviética. Mas tampouco
podemos ignorar estudos académicos europeus recentes que tém voltado sua atencéo ao que seria
uma primeira fase da inflexdo do crescimento do capitalismo americano no ambito social e cultural
da vida europeia no periodo entreguerras, e que nos ajudam a entender a presenca, entre nds, de
uma serie de aspectos “americanos” que sdo encontrados, por exemplo, nas representagdes de
Belmonte publicadas naquele periodo.

Com efeito, apos 1918, ocorreram o fim do isolacionismo norte-americano e a elevacgéo de
sua economia a outro patamar; a nogédo Fordista de competitividade, eficiéncia e producéo em larga
escala, assim como o entretenimento comercial de massas, a proliferacdo de formas americanas de
lazer e a estética do prazer a elas associadas influenciavam cada vez mais 0 mundo e o Brasil. A
Europa vivenciava o declinio de impérios coloniais paralelamente a ascensdo de um império
midiatico americano e o0 “tacito poder” exercido por ele através dos filmes, da danca, da masica,
dos impressos; 0s gostos e as novas regras americanas eram recebidos com entusiasmo por alguns
— geralmente os jovens, em sua maioria — e profunda rejei¢do por outros. A penetracdo da onda
yankee gerava debates, contestacfes e inclusive um sentimento antiamericano, embora mesmo
alguns criticos reconhecessem que a presenca daquela cultura fosse um fato consumado
(HUGGINS, 2017).

Especialistas no assunto como a britanica Genevieve Abravanel defendem que, num
determinado momento, “modernizacdo” se tornou sinbnimo de “americanizacgao”,
complexificando as relacbes entre eixos de poder cultural; nagdes centrais europeias antes
hegemonicas, como Franca e Inglaterra, se viam diante do desafio de encontrar um equilibrio no
balanco do desejo de manutencéo de lacos tradicionais e hereditarios e o risco da perda do “bonde
da modernidade” e do protagonismo na lideranca mundial para uma ex-col6nia norte-americana
(ABRAVANEL, 2012).

No Brasil, a influéncia americana no campo politico se fazia presente desde os primdrdios
da Republica. Intelectuais como Joaquim Nabuco, Oliveira Lima e Rio Branco se voltaram para a
experiéncia norte-americana, esse Ultimo fazendo a defesa de uma nova politica externa mais
voltada para os Estados Unidos, tendéncia que se consolidou apds a Primeira Guerra Mundial.
Artigos como o do historiador Eugénio Vargas Garcia (2002) apontam um processo de transicdo
do poder econdmico da Gra-Bretanha para os Estados Unidos durante a década de 1920, indicado

como uma das mudancas mais importantes para as relagdes internacionais do Brasil no século XX,
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um periodo “em que a rivalidade anglo-norte-americana encontrou terreno fértil no Brasil,
preparando o caminho para a ascendéncia dos Estados Unidos sobre a economia brasileira”
(GARCIA, 2002, p. 43). A transicdo na esfera econdmica alterava certo desequilibrio que havia até
a belle époque entre a admiracdo pelo modelo republicano federativo norte-americano, a presenca
econbmica, até entdo predominantemente britdnica, e a influéncia cultural, eminentemente
francesa.

E reconhecido que uma das implicacbes da Primeira Guerra no Brasil foi “o declinio da
cultura europeia e a aurora do novo mundo representado pela América” (ABREU, 2015).
Entretanto, o fato de haver uma inflexdo politica e econémica dos Estados Unidos sobre o Brasil
nos anos 1920 ndo significa que houve, no terreno cultural, uma absorcdo imediata do estilo de
vida americano.

Ainda que alguns intelectuais criticassem o pendor nacional de espelhamento do referencial
europeu, a Franga continuava a ser polo imanente de referenciais de moda, de linguagem, de gosto
e de classe associados a um repertorio tradicional de requinte e “boas maneiras”; a0 menos para
certas esferas, ainda desejosas de ascencédo social, de equiparacdo ao status ao que consideravam
exemplos ideais a serem seguidos. E curioso observar que, em Paris, os brasileiros representavam

um dos maiores grupos de estrangeiros que rumavam aquela capital:

Os brasileiros em Paris! Que espléndido tema para um livro de costumes e de grotesco!
Basta dizer que a maior colénia de estrangeiros na cidade luz é de brasileiros. [...] Um
verdadeiro escandalo! Ndo é da América, terra dos reis do dinheiro, que mais vem essa
emigracdo elegante. N3o é da Inglaterra, pais vizinho, de viajantes endinheirados. [...] E do
Brasil, pais distante, [...] que esses emigrantes de 12 Classe vém-se instalar [...] com seus
luxos e suas despesas. (COSTALLAT, 1922, p. 131).

Na revista inglesa Vogue 0s paises latino-americanos ndo costumavam ser mencionados,
mas, na edicdo publicada na primeira quinzena de janeiro 1925, uma caricatura de Martin
explicitamente inclui os brasileiros entre os maiores visitantes de Paris, juntamente com escoceses,
americanos, espanhdis e alemées. O tipo, chamado de Brazil nut, embora com nome espanhol
(Sefior Los Vegas), € descrito como “o alvorogco do Rio”, aquele que passa 0s olhos em tudo e ndo
deixa passar ninguém, retratado como um tipo corpulento, uma espécie de coronel (charutos,
chapéu) mulato, com olhar “tarado”, rico (anéis, broche na gravata, indumentaria), embora nao

muito elegante.
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THE BRAZIL NUT

This is Sedor Los Vegas, the
Riot of Rio, rolling down the
Boul' Mich’, looking them over
and not overlocking anything

Fig. 30. Vogue (British), Mid-Jan. 1925.

A complexificacdo de pardmetros identitarios, contudo, atingia a propria matriz franco-
inglesa, cada vez mais permeada por um rol de atividades culturais e de lazer que integravam uma
maneira de viver espelhada nos roaring twenties norte-americanos, em referéncia a atmosfera de
efervescéncia que tomou conta daquele pais no pos-Primeira Guerra. Ndo que o deslumbramento
por Paris tivesse cessado; muitos intelectuais norte-americanos, inclusive, partiram rumo a capital
francesa, polo de pensamento e de movimentos artisticos avant garde, descontentes com o
desenrolar de movimentos nefastos em seu pais como o fascista Ku-Klux-Klan, por exemplo, e
aumentaram o transito de influéncias entre aqueles polos.

Vale notar como a presenca americana em Paris recebe uma avaliagdo negative, sendo

mesmo chamada de “invasdo” nas palavras de Costellat:

Tudo é dinheiro. Tudo quer dinheiro. Tudo se reduz a dinheiro. A vida verdadeiramente
parisiense acabou. Aquela graca, aquele espirito, ndo existem mais. A invasdo americana
fez mais mal a Paris do que a invasdo alemd & Franca. (COSTALLAT, 1922, p. 17)
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Na revista llustracado Brasileira n. 66, de fevereiro de 1926, a coluna “Americanices” tecia
reflexdes sobre a disseminagéo daquela cultura:

[...] ainfluéncia do povo americano tem crescido tanto e tdo vertiginosamente nos altimos
tempos, que ja o Eco de Paris, em artigo especial, concita os franceses a libertarem-se do
jugo americano, que reputa funesto aos velhos preceitos e a classica cortesia dos franceses.
A mania do jazz, do flirt, dos cabelos cortados e dos modos desenvoltos, diz ele,
transformou a geracdo atual numa onda de incivilizada. A personalidade francesa vive agora
em comédia aberta, e falsos sdo os habitos que, copiados dos americanos, pouco se
adaptaram as fidalgas maneiras de outrora.

Identificados como incivilizados e incompativeis com as “maneiras fidalgas” da “classica
cortesia” francesa, os habitos americanos promoviam alteracBes no espirito parisiense e
provocavam criticas. Na Inglaterra, por sua vez, escritores como Aldous Huxley publicavam
artigos na revista Vogue repudiando a voga estadunidense que, a seu ver, ameagava instituigdes
tradicionais (HUXLEY, 1926).

Entre n6s, como uma espécie de “cdpia da copia”, houve uma ampliacdo de marcos culturais
estadunidenses, visiveis nas formas de construcdo da individualidade, do posicionamento e do
procedimento social — e 0 consequente questionamento deles. Atraves de produtos culturais de
massa como revistas e filmes, divulgava-se um modo de ser e de viver que era referéncia para uma
nova geracdo desejosa de consumir e adotar novos padrdes de comportamento, sintonizados com
uma nogdo de modernidade exterior. E, assim como na Europa houve movimentos criticos a essa
influéncia dos Estados Unidos, no Brasil a americanizagdo tampouco passou incolume a critica
intelectual que percebia no conjunto de procedimentos difundidos por aquele pais — o
“americanismo emancipador” do qual falava com ironia Benjamin Costallat}** — uma decadéncia
moral e uma degradacéo social.

Foi nesse periodo também que se cristalizou uma série de comportamentos associados ao
“american way of life” tais como o pragmatismo, o materialismo e o oportunismo do seu proceder,
fomentando preconceitos na forma de percepgéo da cultura norte-americana. Exceg¢6es importantes
foram intelectuais brasileiros que tiveram a oportunidade de se aproximar da vivéncia da América
do Norte e se posicionaram de forma positiva sobre aquela cultura — Monteiro Lobato, nomeado

adido comercial em Nova York entre 1926 e 1930, pode ser considerado um verdadeiro

141 No capitulo 6, ha o trecho transcrito onde essa expressdo € citada pelo autor.
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“americanista” e, um pouco mais tarde, Anisio Teixeira e Alceu Amoroso Lima também deixaram
impressBes favoraveis sobre sua experiéncia Americana.

Eles foram vozes dissonantes em meio a setores que permaneciam adeptos a parametros
culturais europeus, mesmo apos a desilusdo pds-Primeira Guerra e o crescimento de correntes

nacionalistas naquele continente.

3.2 “A erudicdo da ralé alta”

A abertura do espaco publico as inovadoras experimentacfes da modernidade havia sido
incrementada desde o inicio do século passado; as lojas de departamento, as confeitarias, os teatros,
o footing haviam sido impulsionados desde os 1900. Os primeiros cinematografos pontificavam,
movidos a luz elétrica, assim como 0s cinemas, que passavam de salas pequenas e abafadas para
ambientes maiores e sofisticados, onde exibiam filmes das companhias francesas Le Film d’Art e
Gaumont, além de producdes italianas, inglesas e americanas;**? em 1908, a Exposicio Nacional
em comemoracdo ao centenario da Abertura dos Portos inaugurava a era dos grandes eventos
destinados as multid6es; em 1912, o bondinho do Caminho Aéreo P&o de Aglcar comecgava suas
atividades.

Mas foi no periodo pds-Primeira Guerra, sobretudo na década seguinte, que foi efetivada
uma série de habitos e comportamentos que se aproximam, sob diversos aspectos, do modus vivendi
contemporaneo, sob forte influéncia da cultura de massa norte-americana. Pode-se afirmar, ainda,
que foi na década de 1920 que ocorreu um verdadeiro “choque de gera¢des”, num abismo crescente
entre um antigo rol de crencas tradicionais e o pulsar da nova geracgéo voltada ao admiravel mundo
novo. Aprofundou-se, também, a cisdo entre o velho ambiente rural e um modelo urbano
civilizatorio progressista, urdido no compasso da industrializa¢éo (note-se, porém, que a populacéo
brasileira era eminentemente rural, sendo suplantada pela populacéo urbana somente em 1960, de
acordo com os dados do Censo).

A atmosfera de otimismo e féerie do pds-guerra que tomou conta dos Estados Unidos

reverberou também na Europa e aportou entre nds de forma peculiar. A agenda doidivana de jovens

142 Informacé&o constante de folheto da Companhia Cinematografica Brasileira pertencente ao Centro de Documentagio
e Pesquisa da Cinemateca Brasileira. Disponivel em: <www.cinemateca.gov.br/jornada/ 2008/salas/D1479-6.pdf>.
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rapazes e mocas que podiam arcar com 0s custos de restaurantes, bailes, cinemas, roupas da Gltima
moda era bem diferente do cotidiano do século XIX, e guardava diferencas em relacdo as decadas
anteriores; flertar em publico passava a ser comum, frequentar as praias para banho de mar também,
dancar ritmos extravagantes como o shimmy e frequentar teatros para ver atrizes semidesnudas
eram alternativas que passavam a ser viaveis naqueles tempos, considerados loucos por alguns,
modernos por outros, ou tudo a0 mesmo tempo.

Nem sO de compras ou dolce far niente viviam 0s “novos ricos” urbanos. Havia todo um
rol de atividades culturais e de lazer que integravam uma maneira de viver que espelhava os roaring
twenties norte-americanos, em referéncia a atmosfera de efervescéncia que tomou conta daquele
pais no pos-Primeira Guerra.

No que diz respeito ao cinema, uma dos veiculos de larga penetracdo que atingiu novos
patamares de publico, houve um enfraquecimento da producao europeia apds aquele conflito; os
Estados Unidos passaram a dominar o mercado cinéfilo mundial, adensando sua participacéo entre
as plateias mundo afora, cumprindo um papel incisivo nas determinac6es de gostos, valores, moda,
estética e atitudes; o cinema daquele pais se desenvolveu de forma notavel, reinando no terreno
dos estimulos audiovisuais como veiculo de massa.

Os filmes americanos passaram a ser o carro-chefe das distribuidoras e salas exibidoras
nacionais, trazendo a vida real uma serie de possibilidades acionadas em sua representagdo
ficcional; em minuncioso estudo que cobre 100 anos de cinemas do Rio de Janeiro, Alice Gonzaga
afirma que, quando os Estados Unidos montaram uma sala de exibi¢do na Exposicdo de 1922, os
filmes americanos “ja dominavam boa parte do mercado carioca, brasileiro e mundial”
(GONZAGA, 1996). Por sua vez, Eugéncio Garcia reitera que, em 1926, 95% de todos os filmes
exibidos no Brasil eram norte-americanos (GARCIA, 2002).

Os primeiros cinematdgrafos, que haviam iniciado suas atividades desde fins do século
XIX, foram bem-sucedidos como alternativa de lazer a um puablico com opcdes restritas. Mas o
acesso aos filmes americanos foi realmente facilitado nas décadas seguintes, a medida que eram
inaugurados cinemas maiores, mais confortaveis e modernos como o Cine Odeon (1926), o Império
(1925), o Capitdlio (1925), o Pathé Palace (1928), o Cinema Palécio (1928), além da reforma do
Iris (1921) e de varios cinematografos que foram adaptados para ser Cine-Theatros, entre eles o
Rialto (1922), o Glédria (1925) e o Ideal. Revistas especializadas como ParaTodos, Scena Muda e

Cinearte — que comegaram a circular, respectivamente, em 1918, 1921 e 1926 — anunciavam
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estreias e grandes producdes, também constantes da se¢do “Cinema no Brasil”, que foi incluida em
1924 na revista Selecta.

Alguns cronistas da época lamentavam a “triste moda” de imitacdo do cinema norte-
americano (GONZAGA, 1996), por um lado ecoando a voz dos descontentes em relacdo as
novidades e estrangeirismos, por outro reforgando a ideia de que absorver informagdes transmitidas
nas telas era, sim, uma tendéncia. Outros, como Alvaro Moreyra, defendiam o cinema como o que
havia “de mais interessante nesse mundo”, criticando aqueles que apontavam a “imoralidade
social” e a “semente corruptiva” como seus nefastos efeitos (MOREYRA, 2016 [1923], p. 82).

Para Benjamin Costallat,

0 cinema é a escola do século — ensina-nos a vestir, a arranjar uma casa, a roubar sem
barulho, a assassinar misteriosamente, etc. Até beijos nos ensina a dar. E que beijos! H&
criaturas que tudo devem ao cinema. Devem ao cinema conhecer os livros que nunca leram,
as pecas a que nunca assistiram e os habitos que nunca tiveram. (COSTALLAT, 1923, p.
34)

Belmonte demonstrou, a seu modo, como a atitude uptodate em relagdo ao cinema yankee
fazia parte dos requisitos da “ralé alta” que desejasse demonstrar cabedal cultural, ironizando o que

seria uma nova forma de erudicao:

— Queres vir ao cinema?
— Ver fitas de quem? Paramount, Metro Goldwin, Pathé, Sunshine, United Artist, Fox...
— Ufa...
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A ERUDICAO DA RALE ALTA

— Queres vir ao cinema ?
— \éefr fitas de quem ? Paramount, Metro Goldwin, Pathé, Sunshine, United Artist, Fox...
iR

Fig. 31. Careta, n. 986, maio 1927.

A alusdo a producdo americana é explicita, assim como o estrangeirismo que encaixava no
léxico diario palavras da lingua inglesa; o tal “imperialismo inglés” de que falava Alvaro Moreyra
ao se referir aos anglicismos adotados no cotidiano dos 1920 (SANTUCCI, 2015, p. 85), a
“complicacéo inglesa ou americana dos vocabulos pernosticos” que “voam de boca em boca, como
as musicas — do milionario ao moleque...”, na observacéo de seu colega Costallat (1922, p. 52).

O cinema “bombava” nas telas, e o teatro de revista nos palcos. A cidade capital era polo
de producgdes voltadas as suas tramas como cendrio e personagem, projetando imagens do carioca
e do brasileiro. Mais voltado ao gosto do publico do que a preocupacdes literarias, o teatro de
revista foi durante muito tempo relegado pela critica e pela historiografia; com forte apelo na
comicidade, atingia amplos segmentos da populacdo da cidade, abarcando tanto as classes
populares como as mais favorecidas economicamente (GOMES, 2004; LOPES, 2000).

A passagem de duas companhias europeias no Rio de Janeiro — a Companhia Espanhola
Velasco e a Companhia Francesa Ba-Ta-Clan — provocou forte impacto junto ao publico e
influenciou a propria concepg¢éo das revistas, fomentando alteragdes em sua estrutura. A introdugédo
do nu artistico, o uso de cenarios e figurinos luxuosos e a énfase no show do espetaculo

chacoalharam bases morais, alteraram percepcdes do corpo, influenciaram a moda e mudaram o
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panorama do teatro musicado no Brasil, com efeitos sentidos na sua conformacao e na formagéo
de novas companhias (AGUIAR, 2013).

Belmonte retratou algumas das reacdes ao Ba-Ta-Clan, que visitou o Rio primeiramente em
1922 e novamente em 1926, na inauguracédo do Casino Beira-Mar (SANTUCCI, 2015).

— Queridinha, ndo te preocupes se hoje voltar um pouco mais tarde que meia-noite. Tenho
que assistir a uma reunido de negociantes que vao fundar uma sociedade anénima para
exploracdo da mandioca esterilizada...

2 S~y 7-8-1026
(SRS s oo

O MariDO. — Queridinha, ndo te preoccupes si hoje voltar um pouco mais tarde que meia noite. Tenho
que assistir a uma reuniio de negociantes que vio fundar uma sociedade anonyma para
exploragio da mandioca esterilisada...

Fig. 32. Careta, n. 787, jul. 1923.

Esse era 0 “pretexto do dia” que o marido usava para assistir a revista com pernas desnudas
a mostra, um programa com apelo diario, “proibido”, masculino, que tirava de casa 0s que podiam
pagar pelo ingresso. Os que ndo podiam, encontravam outras formas de fruicdo daquele tipo de

espetéculo:

O PAU D’AGUA (ao amigo do outro) — Maneco! Depressa! Corre, que aqui tem “ba-ta-
clan” de graca!
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O «PAU D'AGUA» (a0 amigo do outro) — Manéco! Depressa! Corre, que aqui tem <ba-ta-clan» de graga!

Fig. 33. Careta, n. 931, abr. 1926.

Diante de uma vitrine de moda feminina que exibia manequins de corpo inteiro com roupas
de baixo — e pernas de fora —, um bébado maltrapilho tentava divulgar a oportunidade de ter
acesso gratuito a uma forma de entretenimento originalmente disponivel para os que podiam
usufruir de “Paris em casa”, onde o “turbilhdo multicor das toillettes lindamentes despidas de Mme.
Rasimi, sob a projecdo magica de mil lampadas coloridas”, trazia Mistinguett, “a Sarah-Bernhardt
do music hall” (COSTALLAT, 1924, p. 29-32).

A Companhia Bataclan mesclou o elemento francés ao brasileiro, incorporando no musical
“V’la Paris” a orquestra d’Os Oito Batutas, que acabava de regressar de sua tourné na capital
francesa e passava se apresentar junto a revista para um publico sofisticado. (DOMINGUES, 2013).
Com quatro integrantes negros, Os Qito Batutas j havia se apresentado em redutos elitistas desde
sua criacdo, em 1919, a pedido do proprietario do Cinema Palais. A presenca de musicos negros

em redutos de almofadismo causou escandalo, numa polémica ironizada por Costallat:

Eram mdsicos brasileiros que vinham cantar coisas brasileiras! 1sso em plena Avenida, em
pleno almofadismo, no meio de todos esses meninos anémicos, frequentadores de cabarés,
que sé falam francés e sé dancam tango argentino! No meio do internacionalismo das
costureiras francesas [...], dos automdveis americanos [...], do esnobismo cosmopolita e
imbecil! (COSTALLAT, 1923, p. 21).
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O tango — ritmo oriundo da mescla da habanera cubana, de matriz africana, com 0s
europeus valsa e polca — adquiriu nuances distintas no Uruguai, na Argentina e no Brasil. O que
se chamava de “tango brasileiro” era o que conhecemos hoje por chorinho, com compasso
quaternario, cavaquinho, pandeiro e clarinete; enquanto na cultura rio-platense o bandoneon, o
piano e o violino foram incorporados de outra forma, que se consolidou como tipicamente portenha
(HOMERO, 2000).

Ambas encontravam espacos de recepcao na capital carioca, mas o tango argentino marcava
presenca nos cabarés do Centro da cidade. Em narrativa sobre “As noitadas na Rua do Passeio”,
Ribeiro Couto descreveu o repertdrio de alguns deles: “a orquestra semeia impetos, com o ritmo
das dancas americanas e argentinas. Musica de pampa tristonho ou de negros humilhados”; musica
dos bas-fonds de Buenos Aires que conferiam “uma tristeza de vicio” no ambiente do Assyrio, 0
rendez-vous da elegancia noturna, a caverna luxuosa no ventre do Theatro Municipal (COUTO,
1924).

3.3 O negro no palco

Raras sdo as representacdes humoristicas de Belmonte que incluem personagens negros;
quase como se eles ndo estivessem presente nas ruas da cidade, nos lares e sob os olhares das
classes retratadas em suas caricaturas. Em carater de excecéo, aquela presenga foi retratada por ele
na caricatura em que a moca finamente vestida, acompanhada de um senhor mais velho, troca

olhares com um homem negro, aprumado, e exclama: “— Meu Deus? Que almofadinha téo

‘bataclanico!...””.
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Fig. 34. Frou-Frou, n. 3, ago. 1923.

Em meio ao incomodo provocado pelos Oito Batutas em salas de cinema e teatro de elite,
0 “almofadinha bataclanico” figura como um homem capaz de despertar a atencdo da mulher
branca, rica, que parece preferir um jovem galante ao invés do companheiro idoso e sisudo,
independentemente de sua cor de pele.

Mas engana-se quem pensa ndo haver preconceitos nessa representacao; o homem negro é
concebido de forma caricatural com feicbes exageradas, como um personagem fortemente
estereotipado, seguindo um padréo cliché muito comum a época. Os olhos saltados e os labios
grossos eram elementos visuais utilizados na elaboracdo dos personagens negros em desenhos
humoristicos, com tracos fisicos “carregados” de forma homogénea e extrapolada.

Giby (criado em 1907 por J. Carlos), Benjamin e Azeitona (criados em 1931 por Luiz S4),
por exemplo, personagens negros dos quadrinhos brasileiros publicados na revista Tico-Tico, ndo

fugiram a essa regra de figuragdo coOmica. Ao investigar as origens dessa forma de representacao,
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0 pesquisador Nobuyoshi Chinen na tese O papel do negro e o negro no papel remonta a imagem
popular dos menestréis nos Estados Unidos, identificados a um modelo do comico marginal, como
precursores de uma percepcdo distorcida dos negros pelos brancos. A figura do menestrel, o negro
entertainer na sociedade americana do século XIX, era caracterizada pelos olhos esbugalhados e
labios exageradamente grossos demarcados por maquiagem, acentuando diferencas étnicas.
Segundo Chinen, os menestréis sintetizavam muitas das configuracfes e ideias sobre 0s negros
presentes na sociedade, institucionalizando imagens pejorativas que influenciaram a forma visual
como foram representados na cultura de massas (CHINEN, 2013).

Tragos que ndo impediram a personagem de Belmonte de se voltar, com interesse, ao negro
gue cruzou seu caminho na rua; note-se que ele era um almofadinha com vestimenta sofisticada e
pertencente a um universo artistico de sucesso (bataclanico), como se a moda, o capital e a fama
fossem elementos atenuantes de racismo.

O teatro musical ligeiro, fendmeno de popularidade no Rio de Janeiro na passagem do
século XIX para o XX, constituia um espaco de comunicacao interclasses e interétnico; polissémico
por exceléncia, frequentado por um publico diversificado, abrangente de véarias camadas sociais.
Antonio Herculano Lopes, especialista no tema, destaca as contradicbes presentes nas
representagdes culturais que misturavam expressdes de racismo evidente com afirmacdes de
democracia racial; a figuragdo de negros e mulatos de forma depreciativa e sua simultanea
celebracdo; desqualificados, por um lado, reconhecidos como integrantes da cultura nacional, por
outro (LOPES, 2001, 2005).

A cultura de massas, articuladora de identidades e diferengas, exerceu um papel
protagonista como espaco de negociagdo para a imagem e o lugar nos negros na sociedade
brasileira. Entre os mecanismos de difusdo cultural que potencializaram o debate racial, a
Companhia Negra de Revista, fundada em 1926, e a Companhia Bataclan Negra, uma dissidéncia
da primeira, fundada em 1927, foram grupos que, desde o préprio nome, tratavam de questdes
cruciais envolvendo sua insergao.

Estudiosos da matéria apontam a importancia dessas companhias na abertura pioneira para
a discussdo de tematicas negras junto a uma “plateia diversificada racial, social e culturalmente”
(NEPOMUCENO, 2006, p. 26); outros ressaltam que a popularizacdo de personagens e artistas
negros era consequéncia de uma “moda” francesa, obedecendo mais estratégias comerciais do que

promovendo profundas mudangas de mentalidade em relagdo a imagem do negro nos palcos e sua
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reedificacdo fora deles (GOMES, 2003). Tiago de Melo Gomes observou, ainda, que o teatro negro
obteve uma melhor recepcédo nos jornais do que nas revistas ilustradas, o que induz a pensar que a
elite carioca, consumidora primordial dessas Ultimas, ndo compartilhasse do entusiasmo por aquele
universo.

Voltando a caricatura de Belmonte, ela foi publicada na Frou-Frou em 1923, quatro anos
antes da criagdo da Companhia Bataclan Negra. Pensamos, assim, que o “almofadinha bataclanico”
fosse referéncia aos musicos negros que tocavam na Companhia Bataclan estrangeira, frequentada
por um publico sofisticado. Produtos da cultura de massas — revistas teatrais e musicais, revistas
ilustradas, caricaturas — franqueavam brechas a presencga negra que, embora timidamente, muito
referenciada a esteredtipos preconceituosos, exercia agéncia nas paginas da superelitista Frou-Frou
e, provavelmente, nas ruas da Zona Sul.

Foram varios 0s grupos musicais integrados e/ou liderados por masicos negros que fizeram
muito sucesso nos anos 1920; além dos Oito Batutas, os Oito Cotubas e a Brazilian Jazz do baterista
J. Tomas, entre outros, despertavam a admiracdo do publico e da critica, colhendo elogios de
intelectuais estrangeiros como Blaise Cendrars (CABRAL, 1993).

O poeta francés, que possuia reconhecimento internacional, foi um grande entusiasta do
Brasil, onde passou longas temporadas, e manteve estreita ligagdo com os articuladores do
movimento modernista de 1922. Sua influéncia sobre o grupo de intelectuais brasileiros comegou
em encontros ocorridos em Paris e perpassou o Atlantico, numa rede de trocas que se manteve até
o fim de sua vida. Interessado na cultura africana, autor de Anthologie négre, Cendrars foi uma
figura importante no que diz respeito a valorizacdo da cultura brasileira; com olhos de estrangeiro,
p6de mostrar ao grupo nacional que a “chave” do moderno seria a busca de raizes nacionais, e ndo
a mimesis de seu pais, a Franca (EULALIO, 1978). O que no deixa de ser um paradoxo: é como
se, para que pudesse valorizar sua prépria cultura, a intelectualidade brasileira precisasse do “aval”
ou da indicacdo de um francés, e faz pensar no influxo continuo do universo cultural daquele pais
no mundo das letras paulista e brasileiro.

Os grupos musicais em voga “rivalizavam” em apresentacdes que intercalavam ritmos
CoOmo 0 jazz “cem por cento norte-americano”, o black-bottom, e o “balanco continuo, irresistivel
e enfeiticador da macumba, a aceleracéo erética contida nos sambas e nos maxixes” (CABRAL,
1993). Lundus conviviam com blues, two-steps e cake-walks, contribuindo para a riquissima

formag&o musical brasileira, mas a aceitacdo de todos os ritmos ndo obedecia a um consenso. No
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universo musical, a oposi¢cdo estrangeirismo versus nacionalismo, tdo presente nos anos 1920,
parecia ganhar seus préprios contornos, delimitando qual género deveria ser aceito — ou ndo —
no repertorio da modernidade sonora. Embora, frise-se, nem sempre a rejeicdo de determinada
variante fosse justificada pelo fato de sua origem importada, mas sim por seu suposto mau gosto
estético e sua inadequacgdo indecorosa. O que induz a reflexdo sobre outras dicotomias também
atuantes naquele periodo, a dendncia de imoralidade e indecéncia na intersecdo com alguns eixos
do moderno.

Os sambas, modinhas e maxixes dividiam espaco com um tipo de mdsica negra que se
espalhou mundo afora e aportou nos salGes cariocas: o shimmy. Variante do charleston — uma
forma de dancar extremamente popular nos Estados Unidos nos anos 1920, oriunda de bailes de
afroamericanos do século XIX —, se espraiou por aqui de modo a atrair a perplexidade e a ira de
alguns cronistas que demonstravam sua desaprovacéo daquela forma de fruicdo corporal.

O shimmy era o “terror” de alguns autores como Benjamin Costallat e Belmonte, que
pareciam n&o se conformar com 0s passos ousados daquela danca, satirizada sob todas as formas.
Mas engana-se quem pensa que o time contra shimmy era careta em matéria de musica; Costallat
defendeu com veeméncia a ida do grupo Os Qito Batutas a Paris, como representantes legitimos da
melhor musica nacional e da “brasilidade”, envolta no calor de suas apresentacdes e na negritude
de sua pele. Tal posicionamento era inédito, num momento onde os ritmos brasileiros ndo galgavam
a mesma valorizagdo dos importados; quando enaltecer as origens africanas e o clima tropical

parecia absurdo para uma sociedade estrangeirizada com desejo de branqueamento.

N&o demorou muito para o shimmy aqui chegar e aqui vencer. Mal Paris, Nova York e
Londres nos anunciaram, em seus dancings, o advento shimmiesco e aqui ja tinhamos, pelo
primeiro vapor, essa danca histérica e tremida [...] Ndo houve cinema que na tela néo
tornasse seus passos conhecidos. (COSTALLAT, 1923, p. 201)

O desagravo aquele ritmo era justificado por se tratar de uma danca “diabdlica”, tentadora,
pagd, perigosa, um “poder infernal”’, uma *“coreografia desavergonhada de cabaret”
(COSTALLAT, 1923, p. 36), uma danga estupida inspirada nos movimentos dos animais
(COSTALLAT, 1924, p. 36).

A descricdo de Gastdo Penalva ndo era mais elogiosa. Ao avistar pessoas que se sacudiam

“ao grande ar do saldo, debaixo do calor dos lustres, como aves enormes que sacodem na grama de
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um jardim”, o autor registrou suas impressdes daquele “bailado exotico” (PENALVA, 1924, p.
191).

A critica ao shimmy, a adocdo de movimentos que mimetizavam praticas norte-americanas
embutia uma critica ao proprio modelo de civilizacdo e modernidade. Tanto pela postura de
“imitacdo”, que incorporava “sem filtros” expressfes de musica e danca estrangeira, como pela
execucdo de gestos e passos vistos como ousados, bruscos e primitivos. Por um lado, essa atitude
pode evocar, numa primeira leitura, um viés preconceituoso em relacéo aos “selvagens” africanos
que haviam inspirado o charleston; por outro, cronistas e caricaturistas pareciam valorizar as
manifestacdes de povos tidos como “incivilizados” em seu préprio contexto original, paralelamente
a desaprovacdo da mimetizacdo desta ou daquela expressdo cultural externa as suas raizes
pregressas por aqueles que se autoproclamavam os arautos da civilizacéo.

No diptico intitulado “O Charlerston: Selvagens... ... Civilizados!”, Belmonte ilustra uma
cena tribal, onde uma africana danca a frente de um musico em seu habitat, vis-a-vis uma cena de
baile em saldo urbano, adornado por elementos déco, onde uma mulher danga sozinha, observada
por um grupo masculino ao fundo. A ironia evidente provém das semelhancas tracadas na
disposicao dos personagens (elemento que se move sozinho na frente/elemento no fundo), nos
gestos e na postura dos que dangam; pernas dobradas com joelhos juntos, mé&os que se movem para
baixo, num equilibrio que desafia o eixo. Em sua critica ao charleston, Belmonte desafia a nocéo
de civilizag@o que incorporava aquele tipo de danca que, para ele, seria uma verdadeira expressao
de selvageria. E conclui a série com a caricatura “Civilizacdo € isto” onde casais dangam colados,
0 homem segurando a mulher com firmeza pelas costas, de méos dadas, pernas que se entrelacam,
quadris que se movem juntos, com passos que remetem ao ritmo do maxixe ou do samba. O modelo
de civilizacdo defendido pelo artista pressupunha uma forma de danga onde os homens e mulheres
bailam juntos, evoluem em harmonia sincopada, disfrutando do contato corporal com sensualidade.
No que diz respeito a musica e a danca, o caricaturista dava a impressdo de defender expressées
brasileiras e rejeitar o recente modismo americano, enquanto valorizava a proximidade e a

cumplicidade dos casais.
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O CHARLESTON O CHARLESTON

SELVAGENS...  ...CIVILISADOS!
Fig. 35. Careta, n. 787, jul. 1923. Fig. 36. Careta, n. 787, jul. 1923.

CIVILISAGAO E ~“ISTO”

Fig. 37. Frou-Frou, n. 36, maio 1926.
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O balango entre primitivismo e progressismo reaparece em outra caricatura com titulo

semelhante, “Da civilizacao a selvageria”:

Da Civilisagac & Selvageria...

Fig. 38. Frou-Frou, n. 25, jun. 1925.

Duas personagens figuram como representantes de grupos que seriam distintos — uma
branca, outra parda; uma rica, outra pobre; uma urbana, outra rural; uma moderna, outra primitiva;
uma civilizada, outra selvagem. O escarnio de Belmonte emerge da troca de papéis que ele propde,
a partir de um jogo dos sete erros as avessas, em que introduz uma série de elementos que se

reproduzem numa e noutra: os cabelos curtos, com franja; os brincos de argola, os dois colares (um
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rente a0 pescogo, outro abaixo), a pulseira no antebraco esquerdo, as linhas diagonais na
indumentaria sobre o torso.

Ao inserir nas paginas elitistas da Frou-Frou uma personagem adamica, Belmonte tocava
no tabu das nossas origens miscigenadas, uma questao que permanecia velada numa sociedade que
ndo encarava a questdo do racismo e da discriminagao racial.

Muitos anos adiante, as palavras de uma lideranga cultural do movimento negro, Abdias

Nascimento (2004), sublinham a continuidade da negacédo do reconhecimento da discriminacao:

Mesmo 0s movimentos culturais aparentemente mais abertos e progressistas, como a
Semana de Arte Moderna, de Sao Paulo, em 1922, sempre evitaram até mesmo mencionar
0 tabu das nossas relacdes raciais entre negros e brancos, e o fendmeno de uma cultura afro-
brasileira @ margem da cultura convencional do pais. (NASCIMENTO, 2004)

Concomitantemente, note-se que, entre a vanguarda europeia, ocorria uma valorizacdo da
cultura primitiva, com a assimilacdo de alteridades artisticas oriundas da arte africana ou da
Oceania que contribuiram para a renovacéo das possibilidades técnicas e estéticas de sua producao.
Como pode ser notado na pintura de Picasso, por exemplo, valorizar a cultura negra era mesmo
uma marca ou uma moda nos movimentos artisticos em Franga.

Belmonte da a impressdo de perguntar: quem € civilizado e quem € selvagem, afinal? E
inverte, no titulo, a ordem do processo progressista, como se da civilizacdo caminhassemos para a
selvageria... E ecoa as palavras de Costallat, para quem “a civilizacdo é mais selvagem do que a
propria selvageria” (COSTALLAT, 1936, p. 143).

Na caricatura, a personagem “primitiva”, que figura atras, possui uma expressdo contida,
olhos fechados, cabeca inclinada para baixo, méos para tras, enquanto a personagem “civilizada”
olha com firmeza para o observador, maos na cintura, numa pose confiante, desinibida e
desafiadora — a postura civilizadora tinha um tanto de arrogancia e narcisismo, enquanto as
culturas distintas do modelo ocidental progressista eram inferiorizadas e desconsideradas.

A critica de Belmonte poderia ter um fundo machista, que ndo aprovava a nova persona da
mulher moderna nos anos 1920: mais desnuda, com vestidos estreitos e decotados, cabelos curtos,
maquiagem demarcada e personalidade forte. Mas uma interpretacdo que se esforgca para
compreender e articular conjunturas, a luz do presente, percebe na indagacdo dos modelos de
selvageria e civilizacdo um aprofundamento que adensa a questdo sobre o modelo cultural

civilizatorio do qual somos tributarios.
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3.4 A “cidade buzina”

Nos anos 1910, embora houvesse agentes importadores que vendessem carros, comprar um
automével no Rio de Janeiro correspondia a uma verdadeira aventura de risco; pelos precos
exorbitantes, pela demora na entrega, pela precariedade da comunicacdo. Alguns membros
abastados da burguesia poderiam se dar a esse luxo, mas raros eram 0s exemplares motorizados
que circulavam nas ruas, ainda bastante ocupadas por cavalos, charretes e bondes com tracéo
animal.

Na década posterior, surgiram os primeiros revendedores e foram instaladas as primeiras
montadoras de automoveis no Brasil, cujo sistema catapultou as vendas, levando as fabricas a

criarem redes de distribuigdo. Eugénio Vargas Garcia observa que:

Em 1913, os automdveis existentes no Brasil eram sobretudo franceses, ingleses e aleméaes
e representavam cerca de 75% das importagdes de carros no pais. Com a queda do comércio
com a Europa, provocada pela guerra, o Brasil passou a importar quase que exclusivamente,
e de forma crescente, automoveis norte-americanos. (GARCIA, 2002)

Crescia 0 numero de veiculos, e o jornal A Nacédo denunciava, em 17 de julho de 1923, que
a disposicao das ruas ndo era capaz de dar vazao ao transito (BARBOSA, 2007). Para se ter uma
ideia, em 1922, a frota rodoviaria do Distrito Federal contava com cerca de 7 mil automdveis; em
1928, quando o entdo Presidente Washington Luis inaugurou a rodovia Rio-Petropolis, esse
numero passava para cerca de 20 mil veiculos, entre caminhdes e automoveis de passeio.'*® A
entrada para valer das “gaiolas de ferro”** no espago publico foi observada por cronistas com
ironia: “Na cidade tudo é luz e tudo é barulho. E uma cidade buzina. O automdvel, aqui, chegou,
viu e venceu. H& mais automoveis no Rio do que cachorros em Constantinopla” (COSTALLAT,
1923, p. 176).

143 Acervo O GLOBO. Rio de histérias. Washington Luis inaugura a primeira rodovia asfaltada do pais, a Rio-
Petrépolis, 28 jun. 2013. Disponivel em: <http://acervo.oglobo.globo.com/rio-de-historias/washington-luis-inaugura-
primeira-rodovia-asfaltada-do-pais-rio-petropolis-8849272#ixzz4ynGNm100stest>.

144 para o socidlogo britanico John Urry, o carro seria a “gaiola de ferro” da modernidade enunciada por Weber,
motorizada e privatizada. In: URRY, John. Inhabiting the car. Department of Sociology, Lancaster University.
Disponivel em: <www.comp.lancs.ac.uk/sociology/papers/Urry-Inhabiting-the-Car.pdf>.
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Na visdo de Belmonte, a entrada da mobilidade rodoviaria na vida diaria, tributaria de

resquicios coloniais ndo havia muito tempo, aparece retratada como verdadeiro atropelamento:

— O rapaz! Que é que vocé tem?!
— Um automével de 20 cavalos na cabeca e uma carroca de dois burros nos pés.

=

— O’ rapaz! Que é que vocé tem ?! £ S
— Um automovel de 20 cavallos na cabega e uma carroga de dois burros nos pés.

Fig. 39. Careta, n. 968, jan. 1927.

Ressalta uma colisdo em sentido literal e figurado, o atropelamento de um modo de vida
por outro, na transicdo nada indolor de carrogas de burro para automoveis; um momento onde as
duas formas de transporte — e de vida — coexistiam em sobreposicéo, na cidade, nos coragdes e
nas mentes, sobretudo dos jovens.

3.5 Ver e ser visto (a saida da missa)

Muitas eram as novas formas de experimentar 0s espagos urbanos, os rituais de

sociabilidade que ganhavam espago nas calcadas e nos saldes, ou, pelo menos, muitas eram as
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novas formas de vivencia-los. Retratata com regularidade na revista Careta, “A saida da missa”
era a legenda que acompanhava fotografias dos fiéis que tomavam as calgadas no fim do
expediente, na grande maioria das vezes flagrados na praca Duque de Caxias. Olegario Mariano

dedicou o poema “Missa das onze” a esse ritual:

Missa das onze. Domingo.
Do Rio a populacéo

Cai narua, pingo a pingo...
E entre a multid&o, distingo
A nata da multidao

[...]

Tafetas, cassas e sedas,
TacOes de botas esguias,

Déo sonhos e fantasias

A calma das alamedas

E ao seu Duque de Caxias
(MARIANO, 1927, p. 11-12)

A estratificacdo social € evidenciada pelo autor que estabelece separa¢des entre grupos que
compdem a multiddo. Ir & Igreja do Largo do Machado se revelava uma oportunidade para o
“desfile de modas” dos que ali circulavam com suas possiveis melhores roupas. Que poderia
ocorrer também apos os cultos da Matriz do Senhor do Bonfim, em Copacabana, ou da Igreja Nossa
Senhora da Paz, em Ipanema (O’DONNELL, 2013, p. 136).

Belmonte pbde externar sua versdao do fendmeno, insinuando que comparecer aquele
compromisso religioso poderia extrapolar os votos de fé divinal, recaindo em necessidade carnal.
A representacdo do publico presente a “Missa do Galo” — expressao propria de paises latinos para
a celebracdo na véspera do Natal — evidencia o lugar de encontro entre diversas esferas,

desvelando camadas de intencdes e vivéncias distintas.
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A MISSA DO GALLO

= vAD... PARM $EREN VISTAE ...

Fig. 40. Frou-Frou, n. 42, nov. 1926.

O espaco grafico aparece demarcado em trés faixas divisorias, uma para cada grupo social:
“0s que vao para rezar”, “os que vao para ver”, “os que vao para serem vistos”. No primeiro grupo,
figuram senhores e senhoras de idade avancada, algumas “carolas” que portam a biblia e o terco,
mulheres negras e uma crianca; todos tém um semblante ora lugubre, ora circunspecto, alguns com
0s ombros caidos, encurvados. Eles olham para baixo ou para frente, como se caminhassem em
direcdo a seu proposito primordial, que seria a fruicdo do rito religioso, sem distragdes a parte. A
construcdo da visualidade dos personagens reforca a ideia de velhice, religiosidade, austeridade e
pobreza: o véu de uma senhora, a roupa preta e enlutada de outra, as vestes simples das negras, 0
vestido de colarinho alto, fechado até o pescoco da que vai a frente, o corpo gordo da que vai ao

seu lado, ambas com saias compridas e cabelos presos em coque.
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No segundo grupo, aparecem homens jovens, que olham entre si, sorriem e parecem
conversar enquanto caminham; alguns com a méao no bolso, outros com cigarro, bengala de volta,
parecem a vontade, relaxados; corpos em movimento com postura ereta, peito erguido, “véo para
ver” as mocas jovens que la encontrardo. A indumentaria composta de chapéu-panama, paletos,
calgas, camisas, lencos e gravatas, apresenta variag@es de tecidos, cortes, padronagens e acessorios,
mas todos parecem bem aprumados e preocupados com a aparéncia.

Por fim, o terceiro grupo é composto de mulheres jovens (a penultima, nem tanto), com
cabelos curtos, vestidos tubulares, chapéus cloche enterrados até os olhos, bocas demarcadas com
maquiagem. “Vao para serem vistas” por seus galanteadores e capricham no visual, que inclui uma
série de acessorios como brincos, luvas, bolsa carteira. A maioria ndo usa decotes, mas as pernas
estdo de fora, num contraste entre frio-calor; as roupas de manga comprida, usadas com chapeéu,
écharpes, gola e arremates de pele, seriam provavelmente mais adequadas a um frio europeu ou
mesmo paulistano, mas eram usadas na capital carioca sob influéncia do “clima” de paises
temperados.

Chama atencéo a personagem negra que caminha a frente; também jovem, corpo torneado,
porta um vestido mais leve, justo e curto que acentua suas formas, com brinco de argola e lengo na
cabeca. As roupas delineiam indicadores de riqueza e pobreza — o contraste entre as mulheres
brancas, com vestimentas mais sofisticadas, pesadas e detalhadas, e a negra, com vestido liso e
simplorio, sem muitos adornos. O cabelo € outro ponto que condensa significados: enquanto as
mulheres brancas usam corte a la gargonne, conforme a moda da época, a negra “esconde” seu
cabelo, talvez por ndo ter condigdes de cuida-lo, talvez por sentir necessidade de esconder um trago
caracteristico de seu bidtipo, que por imposicao social deveria ficar oculto e “domado” sob o lenco,
para nao “afrontar” padrdes de beleza europeus valorizados pela elite branca.

Nas evidéncias relacionadas com as categorias de faixa etaria, género, cor da pele e
compleicdo fisica, o caricaturista tece varias associa¢fes para cada um dos grupos: “0s que vao
para rezar” seriam aqueles que ndo teriam mais idade apta para flertar, como se tal prerrogativa
pertencesse apenas aos jovens; ainda, seriam também mulheres que ndo teriam o physique du role
necessario para tal, vide o padrdo de beleza que valorizava a magreza e a silhueta esbelta,
estigmatizando corpos com peso divergente. A marca da pobreza € outra que aparece nas vestes,

simples e sobrias, que escondiam a maior parte dos seus corpos.
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Os outros dois grupos seriam compostos por jovens aptos a paquera, ao desfile social,
membros de uma elite urbana branca com recursos monetarios para vestir-se na moda, com idades
e corpos adequados aos arquétipos sociais de entes atraentes. Excecdo é a senhora com tecido
estampado que parece um pouco mais velha e um pouco acima do peso em relacéo ao restante do
grupo de mulheres com as quais caminha; vestida com esmero, participa da exibi¢do publica na
rota da Igreja. Um mesmo ritual de sociabilidade poderia promover a ocupagéo do espago publico
por circulos distintos, que se inseriam entre a tradicdo e a modernidade na capitalidade urbana,
onde a novidade e os ares do progresso impregnavam 0s anseios gerais, mas a realidade nacional,
estratificada, hierarquizada e excludente ainda tecia limites de pertencimento para cada um dos

grupos descritos.

3.6 A espera de um fotografo

O desejo de ver e ser visto, tdo espraiado na contemporaneidade, onde o campo visual
prepondera na quantidade de representacGes produzida e consumida pelos individuos, remonta a
um processo secular, referenciado as tecnologias disponiveis. A variedade de artefatos eletronicos
e digitais do presente catapultou a disseminagéo de imagens; mas a introdugéo da fotografia no
cotidiano das pessoas ha quase um seculo desde entdo fomenta a ansia do registro visual, cuja
funcdo pode ser desde a perpetuacao de um momento importante para fruicéo propria até a exibicéo
publica capaz de saciar a vaidade e cumprir uma afirmacao de status, entre outras possibilidades.

Em estudo sobre a iconografia e a representacdo da vida urbana na Primeira Republica,
Claudia Oliveira salienta a preponderancia da esfera publica como uma das experiéncias mais

poderosas da vida moderna. Nas palavras da autora:

De acordo com sociologos como Simmel e Benjamin, Sennet e Berman, a modernidade é
sindnimo de vida publica. [...] O cotidiano urbano e o corpo moderno, como sujeito e objeto
de representacdo, constituem-se em um de principais temas fotograficos das revistas
ilustradas, as quais se convertem em espacos destinados ao desfile de corpos modernos.
(OLIVEIRA, 2010, p. 175-176)

Nesse terreno propicio para o crescimento do exibicionismo e do voyeurismo, a historiadora

sublinha que o registro do cotidiano, vinculado a exposicao publica da figura e do corpo, era capaz
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de exacerbar os prazeres mundanos e expandir as possibilidades de experiéncias subjetivas, com
uma certa quebra de barreiras morais.

Em meio a atmosfera de agitacéo e turbuléncia da cidade moderna, a relacdo corpo-espaco
passava a ser potencializada em registros que captavam corpos “excitados” por “uma vivacidade
febril”. Nesse contexto, ndo é de se estranhar que a procura por um fotdgrafo passasse a integrar
0s anseios dos retratados, em busca de representacdes cuja divulgagéo poderia cumprir fungdes de
incluséo e disting¢ao, prazer escépico, fruicdo e fetiche; uma verdadeira “camerofilia”, nas palavras
de Oliveira (OLIVEIRA, 2010, p. 215).

Alvaro Moreyra ofereceu sua versdo da mania por fotografia:

Uma das mais teimosas preocupacdes da Humanidade moderna ¢ a fotografia em jornais e
revistas: o retrato, espalhado, visto por muita gente, no bonde, nos cafés, dentro de casa...
Mulheres, homens, velhos e criangas, todos querem aparecer... HaA quem se mate para
realizar, assim, o desejo da vida inteira... InUmeras pessoas sO casam para isso...
(MOREIRA, [1923], 2016, p. 150)

Belmonte também tratou do fenémeno em seus primérdios, nas caricaturas onde se 1é “A
espera de um... fotografo!”, 4> “La vem o fotdgrafo! Faca pose de instantaneo!”14¢ e “Que desastre,

Clementino! Estamos andando ha mais de trés horas e... nenhum fotografo!”:

145 Frou-Frou, n. 26, jul. 1925.
146 Careta, n. 830, maio 1924.
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BELlloUTE
A

—0Que desastre, Clementino! Estamos andando ha mais de tres horas e... nenhum photographo!

Fig. 41. Frou-Frou, n. 37, jun. 1926.

As composicdes dessas caricaturas — a indumentaria dos atores, a arquitetura — nao
deixam duavidas sobre o ambiente de elite; a ironia do autor repousa sobre a contradigdo entre a
espera intencional do registro fotografico e o simulacro do ar blasé, da pose forcada para parecer
natural, do caminhar com a finalidade do click. O fato de Belmonte registrar, em mais de uma
caricatura, a reacdo de membros da elite a fotografia “inesperada” no espacgo urbano reforca a ideia
de que seria um acontecimento novo, até entdo incomum, que inaugurava formas de
reconhecimento e de pertencimento; a nosso ver, o autor pretendia dar visibilidade, nas
representacdes caricaturais, ao lado ridiculo do comportamento das camadas mais altas, cuja

autoafirmacéo estaria vinculada a foto-exibicao.
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3.7 Arquitetura de elite

No conjunto de caricaturas levantado pela pesquisa, aparecem comumente construgoes ao
fundo, moradias residenciais muitas vezes rodeadas por jardins e arvores dispostas em harmonia
paisagistica; sdo casas em estilo bangal6 (traducdo do termo inglés bungalow), muito valorizadas
pelas camadas sociais mais altas a época. Ao longo deste trabalho, sera possivel observar a presenca
dos bangal6s em muitas das representagdes cunhadas por Belmonte, reforcando a composicao de
um cenério elitizado.

Caracterizado por telhados com telhas aparentes, que harmonizavam com o terreno
arborizado no entorno, esquadrias com vidros quadriculados, paredes com pedras, varanda de
acesso com pilares laterais e telhado em duas &guas, o estilo arquitetdénico influenciado pelo
movimento arts and crafts foi propagado junto a elite e as camadas médias brasileiras através das
revistas de decoracdo e se enquadrou @ mudanca de mercados e gostos, estilos e padrdes de vida
burgueses. 4’

A propagacdo dos bangalés no Rio de Janeiro estava associada a uma nova cultura de
moradia, que valorizava um estilo americano de morar, préatico, moderno, em residéncias menores
e menos suntuosas do que as antigas chacaras e palacetes neocoloniais ou ecléticos. Conforme a

narrativa de Costallat:

O Rio sofria, entdo, a sua formidavel transformacdo. De cidade provinciana transformava-
se, em poucos anos, em grande centro cosmopolita. De cidade bem brasileira, com as suas
chécaras como as da Tijuca e suas casas como as de Botafogo [...], 0 Rio comecou a ser a
grande cidade internacional com Copacabana e com Leblon, construidos & americana, feitos
de “bungalows” e de jardins simétricos e asfaltados. (COSTALLAT, 1924(b), p. 157)

Habit&-los (os bangal6s) significava ter acesso a todos os beneficios que as inovagodes
tecnoldgicas e 0s novos materiais poderiam assegurar, num imaével que concretizaria as pretensdes

de um lar idilico, a salvo das intempéries urbanas, em meio a paisagismos planejados e ambientes

1470 arts and crafts foi um movimento que revolucionou a arquitetura doméstica britanica no final do século XIX e
se difundiu com grande popularidade nos Estados Unidos, alcancando repercussdo internacional. A dissertacdo de
mestrado Arquitetura residencial paulistana dos anos 1920: ressonancias do arts and crafts, apresentada por Maristela
da Silva Janjulio a Escola de Engenharia de Sao Carlos da USP em 2009, analisa o tema em profundidade.
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arejados. Conciliando a influéncia estrangeira com o clima tropical, corporificavam um estilo de
vida que privilegiava a fruicdo ao ar livre nos jardins e novas formas de vivéncia no espaco privado;
o lar seria um espaco de ordem e paz que preservaria a individualidade de seus habitantes e refletiria
sua personalidade.

Recorremos mais uma vez a andlise de Claudia Oliveira, que relaciona um determinado
modelo arquitetbnico a uma certa comunidade social. Os bangalds, construidos para as classes
médias emergentes e para a sociedade burguesa integrada por “militares, capitalistas, negociantes,
cientistas, engenheiros e politicos”, encarnariam a diferenciacdo social que se estabelecia
paralelamente as mudangas econémicas e sociais. As “residéncias modernas” eram habitadas pelo
novo modelo de homem metropolitano, o carioca que gosta de esportes e valoriza o ar puro. Dai
porque a ideia da natureza cultivada era incorporada a decoragdo da casa, em jardins construidos,
enguanto no interior o bem-estar e a comodidade eram valorizados em ambientes “alegres” e bem
iluminados (OLIVEIRA, 2010, p. 156-157).

De acordo com a imprensa especializada, notadamente a revista mensal A Casa, publicada
no Rio de Janeiro entre 1923 e 1945, a casa propria deveria “ser tdo adequada aos habitos do
morador como o vestuario que lhe assenta no corpo. Mais do que um lugar para viver, a casa é
além de tudo o continente de sua personalidade e de sua familia”.*® Essa comparacio entre a casa
e 0 vestuario como sinais externos de adequacao as vogas e exteriorizacdo de personalidade pode

ser percebida no pedido da mulher ao marido:

— Por que n&o me compras um BANGALO igual a este?
— Cairam de moda. Se quiseres te darei bengala... das!

148 A Casa, n. 69, p. 5, 1930.
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ELLa Porque nio me compras um BANGALO egual a este ?
ELLe — Cahiram da moda. Se quizeres te darei bengald... das!

Fig. 42. Careta, n. 932, maio 1926.

A frivolidade nas formas de pensar e sentir fica patente no didlogo. Ela pede uma casa de
presente, como se se tratasse de um bem de facil aquisicédo e descarte; ele responde no mesmo tom,
oferecendo a negativa, justificando-se em funcdo de uma questdo de modismo, e esboca uma
ameaca punitiva, utilizando um recurso agressivo-defensivo tradicional — a bengalada (que
paulatinamente era substituida por revolveres).1#® A “Gltima palavra”, nesse caso, cabia ao marido,
detentor do capital e da forga, recursos com os quais se sobrepunha aos anseios de sua mulher.

O trocadilho de Belmonte promovido entre as palavras bangal6/bengaladas, a partir do
acessorio que compunha o rol da indumentaria masculina, pode até ndo atingir o paroxismo da
originalidade; mas sua caricatura assume um potencial documental dos valores e comportamentos
da elite em relag&o as suas escolhas, ao tratamento da questdo de moradia, ao deslumbramento por
tudo o que fosse novo e inequivocamente mais moderno. Ainda, ilumina uma tendéncia a

sobreposicao de estilos arquitetdnicos e projetos urbanisticos mobilizados por critérios estéticos,

149 Nas revistas ilustradas, cronistas e colunistas abordavam a introducdo das armas de fogo na sociedade civil
(revolveres eram anunciados nas proprias paginas dos periddicos) e lamentavam a substituicdo das bengaladas por
tiros. Vide revista Fon Fon, n. 2, jan 1910, a respeito da “morte da bengala” e do “triunfo do revélver”.
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progressistas, politicos e econémicos, desde que traduzissem um ideal de novidade valorizado em
determinado momento, sem demonstrar concernimento em relagdo a fatores de preservacéo
historica, inclusdo social ou mesmo a viabilidade de tais propostas a longo prazo.

Para as elites e camadas medias que protagonizavam o sonho progressista na grande
metropole, suas inquietacBes habitacionais diziam respeito & busca por signos distintivos que
corroborassem uma afirmacao de status, contribuissem para a sensacdo de incluséo e de sucesso
conforme determinado estilo de vida urbano; para eles, moradia era também uma questdo de moda,
e na busca por adequagdo conforme os padrbes vigentes disseminados no meio social, sua
residéncia deveria adotar esse ou aquele estilo visando a legitimacg&o de sua posicéo e sua inscri¢do
no cosmopolitismo.

Belmonte abarca esse aspecto, ao demonstrar que as casas em estilo bangald, téo
valorizadas no inicio dos anos 1920, comecavam a perder seu patamar de encarnagédo concreta da
vida moderna na segunda metade daquela mesma década, para dar lugar a outro tipo de construcgéo,

os arranha-céus.

3.8 Os novos ricos

— Este, naturalmente, € algum antepassado seu...
— Aiinda ndo sei. Eu creio que vai ser avé de minha mulher.
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Os novos-ricos

7

— Este, naturalmente, é algum antepassado seu...
— Ainda niio sei. Eu creio que vai ser avd de minha mulher.

Fig 43. Careta, n. 916, jan. 1926.

Enquanto nas ruas eram experimentadas novas fruicdes, a caricatura de Belmonte nos leva
a pensar como, nos reconditos elitistas, eram construidas as tradigdes. Na situacdo retratada, um
dos senhores exprime um desejo de afirmar uma suposta ancestralidade, que provavelmente
serviria & afirmacdo de status de classe diferenciado; Belmonte faz pensar, a partir dessa
representacdo, num desejo da burguesia urbana de forjar lagos que emulariam uma hereditariedade
quase nobiliarquica.

O individuo no retrato, por sua vez, veste uma farda cheia de condecorac¢des militares, e

traz a tona a proposta de identidade nacional republicana, elitista e autoritaria, que tinha nas forgas
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armadas as guardias maiores dos interesses da nagdo. Fortemente apoiada em narrativas patriéticas
sobre a Guerra do Paraguai, tal proposta promoveu a elevagdo de oficiais monarquicos ao patamar
de figuras luminares da nacdo republicana. E assim o Duque de Caxias, 0 Marqués do Herval, o
Marqués de Tamandaré passaram a patronos do Exército, da Cavalaria eda Marinha,
respectivamente.

A decoracdo do ambiente evoca uma sobreposi¢do de temporalidades no balango entre
tradicdo e modernidade, entre provincianismo e cosmopolitismo. O estilo art deco, surgido nos
anos 1920, que se sobrepunha ao art nouveau e ao ecletismo da belle époque, buscava a utilizacéo
de materiais e volumes que representassem modernidade, com a simplificacdo das linhas,
influenciadas pelo design industrial, e pela reducdo dos elementos de ornamentacdo — ele pode
ser percebido nos grafismos do tapete, das faixas decorativas nas paredes, nas linhas simplificadas
da poltrona e da mesinha, com poucas guarni¢fes, no uso da cor preta nos jarros decorativos. O
teto, trabalhado geometricamente, poderia ser de concreto armado (que passava a ser largamente
utilizado) ou de madeira (influéncia do movimento arts & crafts), mas de qualquer modo expunha
0 vigamento aparente, um projeto ético-estético onde a forma passava a ser valorizada ao inveés de
escondida. De outro lado, era um estilo e um gosto que as elites ainda estavam aprendendo a usar;
marcas do neocldssico ainda estdo presentes na maneira totalmente simétrica de dispor os
candelabros, e resquicios coloniais podem ser percebidos nos pés da mesa e no forro do teto da sala
ao lado. Por fim, a lareira, que pode provocar espanto em funcao da condicdo climatica carioca,
estava presente numa série de construcgdes, haja vista a chaminé comumente observada em casas
do estilo bangalo.

No que diz respeito a roupa, os senhores ainda tém “um pé” no formalismo das décadas
anteriores, com fraque escuro, colete abotoado, gravata, polaina, colarinho alto; nos anos 1920, a
moda masculina passava a ser mais influenciada pelo estilo esportivo e pelo estilo militar, e paletds
substituiam os fraques.

Os dois jovens na caricatura seguinte demonstram um ar mais descontraido no vestir,
embora ndo menos apurado; vestidos no rigor da Gltima moda, portam calcas Oxford de cor clara,
paletds mais curtos, sapatos bicolores, bengala meia volta, chapéus Fedora e coco (a moda
masculina sera objeto de capitulo especifico adiante). E debatem uma opc¢éo de vida que parecia

também “estar na moda”:
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— O que é que nds vamos fazer agora?
— Ora essa! Uma coisa muito importante: Nada!

O que é,que ngs. vamos, fazer agora ? & . i
Ora essa! Uma coisa muito importante : Nada !

Fig. 44. Careta, n. 929, abr. 1926.

Com humor, Belmonte traz a tona o descompromisso relaxado de rapazes que néo
dependeriam de tarefas laborais para sobreviver, ou, ainda que dependessem, deliberadamente
assumiriam um comportamento bon vivant. Muitos séo 0s eixos interpretativos que se entrecruzam
a partir dessa representacdo; numa sociedade demarcada por prerrogativas de classe, o
bacharelismo e o clientelismo falariam mais alto do que o esfor¢o e 0 mérito individuais. Poderia
ser uma critica em relagdo aos jovens almofadinhas, mais preocupados em usufruir uma vida
doidivanas do que construir um patriménio como seus pais; um olhar nada complacente com o
deslumbramento e o narcisismo de grande parte dos cariocas, ou ainda uma critica ao estereotipo
recém-erigido, associado ao bel-prazer, em contraposi¢do ao paulista, associado a seriedade e a
preocupacdo com a produtividade.

Alvaro Moreyra, no livio A cidade mulher (2016), dedica uma cronica aos
“Endomingados”, onde faz um contraponto entre os trabalhadores simples que saem as ruas no

Unico dia de folga e certos senhores que sdo “endomingadissimos” a vida inteira: “Nas atitudes,
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nos gestos deles, é sempre domingo — um domingo sem fim, que ndo teve sabado e nédo tera
segunda-feira...”. Numa metéfora alusiva a hereditariedade das familias influentes que compunham
uma elite empoderada, Moreyra observa a manutencgéo de prerrogativas aos tais senhores, que “néo
se apartam de fraques memoraveis, fraques de uma familia Unica, historicos, teimosos...”(Moreyra,
2016, p. 103). Note-se que o fraque ndo compunha a “indumentaria-padrao” do tipo almofadinha,
gue poderia ser ou ndo endinheirado, embora também parecesse viver num eterno domingo.

Costallat, por sua vez, ataca com humor nossos “homenzinhos que ndo se mexem”:

H& em todos um [..] éxtase visivel de si préprios. Um gozo iniludivel do que séo. Porque
sdo todos importantes! Muito importantes! Esperam, no siléncio de suas celebridades,
alguma gloria indefinida [...]. Aqui no Rio, [...] tudo € célebre. A Avenida é uma exibicdo
enorme de personagens extraordinérias. Uma imensa feira de celebridades. [...] Fazem
muito bem os imbecis de explorar esse estado de coisas ainda mais imbecil do que eles.
Nisso consiste justamente o seu maior talento. (COSTALLAT, 1922, pp. 42-43)

Na década de 1920, na esteira de uma tendéncia ocidental pds-guerra de celebracéo,
otimismo e volupia pela vida, as novas geracdes estavam muito devotadas a se divertir (a0 menos,
0s que podiam se dar a esse luxo). Entre as jovens senhoritas, uma “pesada” rotina de

compromissos emerge no dialogo caricatural:

— Eu vim te buscar para irmos fazer compras.
— Ah! Né&o posso! Eu hoje tenho que fazer compras de verdade!
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— Eu wim te busear para irmos fazer compras,

— Ah! nfio posso ! Eu hoje tenho que fazer compras, de ver-
dade !

Fig. 45. Frou-Frou, n. 30, nov. 1925.

O consumo figura como forma de lazer, por um lado, e tarefa feminina, por outro; num ou

noutro caso, cada vez mais consumir se afirmava como uma motivacao para sair a rua € uma

atribuicdo da qual deveriam dar conta.

3.9 O encanto de nossas praias

Muito ja& se sabe sobre o core de uma cidade balnearia que tem nas praias o seu cartéo

(postal) de visitas; o lazer de uma gente, 0 ganha-péo de outra; o locus de praticas esportivas, arenas

225



competitivas, acOes de marketing; ponto de encontro, langamento de modismos, cujos efeitos se
propagam asfalto adentro. Cantada em prosa, verso, masica e pixels, a orla carioca mantém um
poder de atracdo teimoso em sobreviver as turbas nada ecoldgicas que ocupam sua natureza
superdotada (e superlotada). Seus usos e funcGes sofreram profundas alteragdes espagotemporais
que determinaram, num processo secular, a forma como se deu a ocupacao das faixas de areia, de
agua e de pedra portuguesa.

Em relatos historiograficos voltados aos usos das praias no Rio de Janeiro, uma série de
informacdes tem sido apregoada ao longo do tempo. Sabemos, por exemplo, que nos primordios a
frequéncia as praias ocorria por recomendag¢fes médicas, visadas por D. Jodo VI nos tempos do
Império; que na segunda metade do século XIX pontificou uma série de estacGes balneérias na
Europa, propagando o habito de ir a praia como lazer, influenciando mentalidades além-mar; que
as mais “famosas” do Rio de Janeiro em fins do século XIX eram Santa Luzia e a Ponta do
Calabouco, que ficavam no Centro, aléem de Ramos e do Caju, na Zona Norte; que desde 0s anos
1900 e 1910 a murada da Avenida Beira-Mar era ponto de encontro para banhos de mar e a Enseada
de Botafogo local de competi¢6es de remo e natacéo, em frente ao Pavilhdo de Regatas (CORBIN,
1989; GASPAR, 2004).

Especificamente no que tange aos anos 1920, ocorreu uma alteracdo significativa no modo
como a orla carioca era vivenciada, com a transi¢do do banho de mar para a préatica de “ir a praia”.
Enquanto aquele implicava, em sentido literal, entrar e mergulhar no mar, a segunda transferia para
a areia as possibilidades de atividade e de sociabilidade, sem necessariamente se banhar como
objetivo principal.

Copacabana despontava como “um bairro novo” com uma série de melhoramentos urbanos
tais como postes de iluminacdo elétrica e cabines para trocas de roupa na praia; bungalows
substituiam paulatinamente antigas chacaras e novas constru¢bes majestosas, como o Hotel
Copacabana Palace, imprimiam uma ideia de requinte a beira-mar analoga aos balnearios europeus
em voga — Deauville, na Franga e Brighton, na Inglaterra, por exemplo.

Alvo de discursos que identificavam o local como centro de um novo estilo de viver, voltado
a vida ao ar livre e aos beneficios do contato com o mar — néo so para efeitos terapéuticos, mas
também sociais —, Copacabana foi protagonista da construcdo fisica e identitaria da cidade

articulada em torno de padrdes definidos de sociabilidade.
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Muitos sdo os fatores que se podem apontar na mudanca de curso da frequéncia as praias
cariocas. A eleicdo de Copacabana como lugar associado ao estilo de vida distintivo e civilizatério
cumpria um papel importante ao alocar a presenca na praia a liturgia da “gente moderna”.
Impulsionado pelos interesses de investidores imobiliarios, o discurso que alcava a praia a um
cenario de praticas sensoriais e simbolicas representativas de modernidade era disseminado na
literatura popular da época, na revista Beira-Mar (langada em 1922) e em outros veiculos, por um
sem-numero de cronistas.

Destacamos o trabalho académico de Julia Galli O’Donnell na investigacdo da construcéo
simbdlica em torno do bairro de Copa e sua praia, Um Rio atlantico: culturas urbanas e estilos de
vida na invencdo de Copacabana (tese de doutorado, UFRJ, 2011), que resultou na publicac¢éo do
livro A invencdo de Copacabana: culturas urbanas e estilos de vida no Rio de Janeiro
(O’DONNELL, 2013), um estudo pioneiro na deteccdo do processo. O’Donnell esmiuca a
equiparacao daquele espaco a ideia de “bairro civilizado”, sob cujos evidentes signos de distingcdo
se abrigaria uma “aristocracia moderna”. O termo cunhado é feliz ao traduzir anseios de uma
burguesia carioca que se pretendia, a um s6 tempo, moderna em relacdo a novas tecnologias e
novos comportamentos (sobretudo na elaboracdo de géneros), mas afeita a referenciais
aristocraticos em relacdo a distingGes de classe, hierarquia social e manutencdo de privilégios

exclusivos.

Tal “aristocracia moderna”, autorrepresentada por uma associacdo entre os valores dos
novos tempos e a distingdo com relacéo as elites imemoriais contava, assim, com uma rigida
cartilha de sociabilidade que buscava fazer do cenario atlantico o ambiente natural dessa
engenhosa manobra simbdlica. (O’DONNELL, 2013, p. 74).

Como resultado, novas formas de exibicéo e apropriacao corporal, novos padrées de beleza,
novos modelos indumentarios e novas atitudes que pulsavam na capital efervescente dos Anos
Loucos passavam a ser experimentadas, principalmente pelas classes alta e média, também no
terreno praiano, numa relagédo de influéncia mutua.

O trabalho de Paulo Francisco Donadio Baptista, Rumo a praia: Théo-Filho, Beira-Mar e
a vida balneéria no Rio de Janeiro dos anos 1920 e 30 (tese de mestrado, UFRJ, 2007), assim
como os artigos do professor americano Bert J. Barickman (2016), especialista em Histéria do
Brasil — recém-falecido no ano passado, elevconcluia suas pesquisas para o lancamento da obra

A social history of the beach in Rio de Janeiro: sea-bathing and beach-going in the nineteenth and
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twentieth centuries — também oferecem, com enfoques préprios, informagdes e formulagcfes que
agucam o entendimento da cultura praiana no Rio de Janeiro nos anos 1920.

A partir das representacfes de Belmonte situadas nessa esfera solar, percebemos como o
habito de ir a praia, longe de sua naturalizacdo, originava situacdes que acirravam as tensdes entre
anseios libertarios e controles moralizantes, desnudando — em sentido literal e figurado —

camadas reprimidas de comportamento.

NA PRATA

Fig. 46. Frou-Frou, n. 32, jan. 1926.

“Na praia” € cenario de moca e rapaz em contato; ela aparece sentada na areia, apoiada
sobre a lateral do quadril com as pernas unidas, usando os bragos para ndo perder o equilibrio —
na grande maioria de fotografias que captavam mulheres nas praias, a pose lateral e o fechamento
concluso das pernas sdo uma constante. A revista ilustrada que a personagem folheia, as garrafas
de vidro e o copo com canudo corroboram a ideia da praia como lugar de permanéncia e convivio;
0 rapaz que apoia o braco sobre seus ombros olha para ela como se esperasse retorno, mas a moca
faz cara de irritada e revira os olhos, provavelmente uma reagdo a interrupgao da leitura e ao contato
préximo do ser que requer sua atengdo. Havia um desconforto social, entre camadas mais

tradicionais, com o desempenho mais ousado dos banhistas que socializavam com corpos a mostra,
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e com o atrevimento feminino de se expor mais livremente, provocando o interesse masculino sem
necessariamente ter que corresponder a esse desejo. Se a situacdo fosse corriqueira e passasse
despercebida, talvez néo tivesse sido objeto do lapis de Belmonte, que decalcava em caricaturas

uma serie de representacdes sobre 0s sinais dos novos tempos.

— Estas esperando que o mar venha lavar os teus pés?

— Na&o. Estou fazendo acreditar que vim aqui para tomar banho.
— E néo é?

— Na&o. A banheira esta la em casa.

— Estds esperando que o mar venha lavar os
teu pés?

— Nio. Estou fazendo acreditar que vim aqui
para tomar banho.

— E niio é7?

— Nio, A banheira estd la em casa.

Fig. 47. Careta, n. 971, jan. 1927.

Na medida que o desfrute do ambiente e a apresentacdo feminina eram assumidos como

objetivo principal, sem obrigatoriamente a implicagdo de banhos maritimos, os homens pareciam
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desconcertados com essa possibilidade. Lugar de encontro, de exibicdo, de atrevimento, paquera e

namoro, a praia se afirmava como ambiente propicio para novos ensaios:

— Nao foi a senhorita que eu beijei ontem a tarde ali na praia?
— Ontem? A que horas?

b ]

B

3
P

Fig. 48. Frou-Frou, n. 22, mar. 1925.

A graca da caricatura advem do cinismo insolente da mulher, que parece nao lembrar do
episddio, como se fosse algo desimportante, ou mesmo como se tivesse beijado varios homens na
praia em horarios diferentes.

O escritor Olegario Mariano retratou a liberdade feminina e a frequéncia a praia de
Copacabana como elementos constituintes de uma persona de mulher em voga nos anos 1920, cujo

carater seria superficial, mas suas atitudes atenderiam as expectativas de classe afeitas a distingdes
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de status e afirmacGes de modernidade: “Mademoiselle Futilidade/ Que tem quarenta flirts por
més/ Seguindo as normas da sociedade/ Toma o seu banho no Posto 6” (MARIANO, 1927, p. 147).
O procedimento inovador nas praias ndo passou imune a campanhas moralizadoras — com

poder de policia — que tentavam controlar prazeres inauditos a beira-mar.

— Vocé est4 tomando conta da praia?
— Nao, senhor, estou tomando conta de vocés.

— Vocé estd tomando conta da praia ?

— Nio, sr. Estou tomando conta de vocés.

Fig. 49. Careta, n. 792, ago. 1923.

As figuras a vontade dos jovens, proximos na areia, divergem da ordem formal encenada
pelo policial fardado com ar de desaprovacdo; a extroversao dos corpos & mostra em roupas
decotadas, pés e mdos relaxados, contrastam com a rigidez do corpo escondido sob uniforme
engomado, evidenciando a tensdo entre comportamentos tidos como modernos por alguns,
inadequados e inaceitaveis para outros.

Conforme novos habitos e praticas praianas se disseminavam a partir da década de 1920,
0s embates entre as no¢Oes de moralidade e civilidade se intensificavam, acirrando animos entre
grupos opostos, mas ndo necessariamente pertencentes a classes distintas. Barickman chama

atencdo para o alvo das propostas controladoras oficiais, que era em sua maioria composto por
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banhistas abastados que frequentavam as praias “aristocraticamente elegantes” da orla carioca,
notadamente Copacabana. Talvez por isso mesmo, tais propostas geravam forte controvérsia e
rejeicao.

Num mesmo periodo, era possivel flagrar vozes distintas em debate na midia impressa,
tanto no destaque que as revistas ilustradas davam aos banhistas em gozo e a praia como local de
moderna fruicdo como nos ataques que alguns colunistas faziam, nos jornais, aquilo que
consideravam costumes pouco civilizados e indecorosos.

Em 1917, em resposta as queixas publicadas na imprensa sobre o banho na Praia do
Flamengo, a policia tentou impor restri¢fes as roupas de banho e a presenca dos banhistas nas ruas
através de ordens emitidas por delegados responsaveis pelas praias. Em comecos da década
seguinte, a grande imprensa continuava a pedir que a policia pusesse fim aos “abusos” cometidos
na orla, com criticas aos trajes “levissimos” e “imorais” e a circulacdo pelas ruas com roupas de
banho; durante as preparacGes para a Exposicdo Internacional do Centenario da Independéncia em
1922, a policia imp6s medidas rigorosas para disciplinar o banho de mar, numa campanha que
comecou no governo de Epitacio Pessoa e adentrou o mandato de Arthur Bernardes
(BARICKMAN, 2016, p. 13).

A cartilha repressora incluia detalhes especificos sobre a vestimenta permitida, estipulando
qual seria 0 comprimento, quais partes do corpo poderiam deixar a mostra e qual seria a forma de
usar. Mas pelo que notamos nos vestigios da representacdo de Belmonte, o incbmodo nédo era
apenas uma questdo de indumentaria e incluia 0 comportamento dos banhistas, que ensaiavam uma
emancipagao nas praias contrastante com o tradicionalismo de antigas condutas.

A coibicdo gerou uma reacdo contréria contundente, dividindo opinifes; a Gazeta de
Noticias, por exemplo, apoiava a renovacdo das disposi¢des policiais dos anos anteriores e tirava
a razdo dos “rapazes guapos e dinheirosos” e das “galantes e distintas senhorinhas”, frequentadores
das praias, que se ressentiam das proibi¢cdes; no mesmo jornal, em contrapartida, colunistas faziam
ressalvas ao exagero das medidas.

A sec¢do “Quinzena policial”, assinada por Oscar Mario no jornal Beira-Mar, sintetizava a

questao:

A nota policial destes ultimos dias vem sendo fornecida pelos banhos de mar. Contra 0s
trajes usados por certos banhistas de ambos 0s sexos, levantou-se enorme grita. Nao era
para menos, porgque alguns postos foram transformados em verdadeiro “Ba-ta-clan”,
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apresentando-se os banhistas, entre eles “respeitaveis” marmanjos, quase que em trajes de
nossos pais Eva e Addo. A policia, atendendo a grita, tomou enérgicas providéncias,
acabando com o “Ba-ta-clan”. Essas medidas, porém, tém provocado comentarios pré e
contra (é tdo dificil agradar “tout le monde et son pére”!). E um bem, dizem uns, os velhos
e casados, por exemplo, porque deixam de sofrer os suplicios de Tantalo. E um mal, dizem
0s mogos, principalmente os da classe dos “almofadinhas”, porque assim lhes podera
acontecer 0 que aconteceu — quem sabe? — aos nossos avos, comprar “nabos em
sacos”...1%0

As medidas policiais impediam o que hoje é apelidado de “teste da praia” ou “teste da
areia”, i.e., a possibilidade de ver os corpos sem trajes que escondam seus verdadeiros contornos.
Note-se que, na observacdo do colunista, esse seria apenas um interesse — ou uma prerrogativa —
dos homens, ignorando o desejo feminino de também poder ver corpos masculinos despidos do
“disfarce” porventura provocado por indumentaria.

Em meio a uma disputa entre ventos de liberdade trazidos pela modernidade — traduzida,
na pratica, no modo de frequentar as praias — e as for¢as contrarias que buscavam fixar parametros
de moralidade, as representa¢des divulgadas nas revistas ajudavam a conformar o lugar da praia
como legitima integrante do moderno proceder. Nesse sentido, é interessante observarmos uma
série de fotografias praianas publicadas na Careta com intervencdes explicitas de Belmonte sobre
seu contetido, um tipo de recurso grafico que néo € utilizado atualmente.

Como uma espécie de vinheta, posicionando personagens diretamente sobre as imagens,
Belmonte acrescentava camadas de sentido a representacao imagética, enunciando significados e

sugerindo possibilidades de entendimento.

1% Beira-Mar, n. 5, 7 jan. 1923.
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COPACABANA PRAIA DO FLAMENGO

Um Pasto, duas Posirdes.

4
|
* Banko de mar sem fantasia.

Fig. 50. Careta, n. 921, fev. 1926. Fig. 51. Careta, n. 921, fev. 1926.

Balneario da Urca

Balneario da Urca

“Sereins ¢ Tubardes - & Alcorada. 2

Fig. 52. Careta, n. 922, fev. 1926. Fig. 53. Careta, n. 923, fev. 1926.

Com as legendas “Um Posto, duas Posi¢cdes”, “Banho de mar sem fantasia”, “Sereias e
TubarBes” e “Alvorada”, a revista Careta apresentava, de forma ludica, varios angulos e
possibilidades de proveito praiano. Em pé, sentadas ou deitadas, na murada da Avenida Beira Mar,
em Copacabana ou na Urca, mulheres sdo retratadas com trajes de banho, na mira dos “tubarfes”,
homens banhistas que dedicavam a elas suas atencdes. As personagens de Belmonte interagem com

a cena fotografica, com maids arrojados, curtos, acenam para os homens do ambiente ou olham de
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“rabo de olho”, como a procura, escancarando as chances de flertes e aproximacGes. Note-se ao
fundo o jogo da peteca, um vestigio de atividade esportiva agregadora incluida naquele ritual social.

Elemento que ressurge na proxima fotografia, sob a legenda poética: “O mar, de ciime
impreca;/ ruge, impreca, com certeza,/ por ver servir de peteca/ essa beleza...”. A fotografia retrata
um grupo masculino de banhistas que olha para um elemento a frente, em pose ousada, que parece
segurar a ilustracdo introduzida por Belmonte do seu arquétipo feminino de banhista. A mulher é
“erguida” na composic¢do grafica, aproveitando o gestual corporal do rapaz — que provavelmente
jogava uma peteca — para alca-la em destaque a frente de todos. Mulher que é retratada como um
ser belo, admirével, capaz de despertar a atencdo e o ciime, mas que também serve “de peteca”
para ser jogada pelo homem.

O mar, de ciume, impreca :
Rugde, impreca, com certeza,
Por ver servir de peteca
Essa belleza...

Fig. 54. Careta, n. 925, mar. 1926.
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Finalmente, na Gltima fotografia aqui analisada, localizada na Praia do Flamengo, também
voltada a um grupo masculino, aparecem banhistas deitados na areia lado a lado, de barriga para
cima, num circulo simétrico; seria uma disposicdo para o registro fotografico? Seja como for,
Belmonte aproveitou a formacéo solar dos corpos e inseriu, no centro da imagem e dos homens,
uma mulher, que ndo encara o leitor e olha para os lados, como se disfarcasse o objeto de suas
intencgdes.

O titulo ndo deixa davidas: “A forca centripeta” é a legenda sob a foto, evidenciando o lugar
da mulher no cerne das atenc¢des dos banhistas:

20-2-1925 % ; 17
_ 3issensssssenssasasonasas . . esvennn @@m seveesnsenntisanan

FRAIA D(') : ? gt ]:LAMENGO

A forga centripeta.

Fig. 55. Careta, n. 922, fev. 1926.

Sob o pano de fundo das controvérsias que circulavam sobre o modo de utilizacdo das
praias, e a elaboracdo de um ritual social praiano identificado a modernidade e a fruicdo de classes
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elitistas, podemos perceber o papel da revista Careta e de Belmonte na construcdo daquele habito;
o0 veiculo e seu artista promoviam, com destaque, uma imagem bem-humoradada das praias e seus
frequentadores, leve, explicita ao descortinar a paquera a beira-mar e muito moderna em sua
apresentacdo grafica para os padrfes da época.

Em 1927, o colunista Figueiredo Pimentel, que assinava a coluna “Bindculo” na Gazeta de
Noticias, celebrou a “vitoria do maidé” em nossas praias sobre as forgas contrérias a seu uso, que
ele considerava preconceituosas e hipocritas. Na edicdo de 13 de janeiro daquele ano, Pimentel
comemorava, enfim, a equiparacdo do Rio as “cidades civilizadas do mundo”, onde mulheres “das
mais castas e puras” se banhavam com aquela pega de roupa sem que isso significasse descer “mais
algum degrau na moralidade publica ou particular”. A coluna “Bindculo” atestava o uso do mai6
como “simbolo da sinceridade e da naturalidade que caracterizam a mocidade de hoje” e
denunciava os repressores como invejosos que lamentavam si jeunesse savait, si vieillesse peuvai...

As controvérsias provocadas pelas campanhas policiais que buscavam controlar a
frequéncia as praias esbarravam em discussdes sobre corpo e satde, sobre moralidade e civilizacéo,
sobre questdes de classe social e privilégios. Estava em jogo a identidade sociocultural que
segmentos da burguesia e de uma ascendente classe média construiam para si, pautada na fruicéo
das praias, da sexualidade, da presenca da mulher no espaco publico e do uso de indumentaria
especifica, como marcas de modernidade e de afericéo de status.
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CAPITULO 4 — ESPACO METROPOLITANO: MULTIPLICIDADE DE
DOMINIOS

Encravada no Rio de Janeiro, a

Favela é uma cidade dentro da cidade.
Perfeitamente diversa e absolutamente autbnoma.
Benjamin Costallat (1924b, p. 47)

O Rio de Janeiro foi a primeira cidade brasileira a se desenvolver como centro
metropolitano, impulsionada pela pujanca da economia cafeeira na provincia do Rio de Janeiro a
partir da década de 1840. De fato, desde a chegada da Familia Real em 1808, a cidade havia iniciado
um processo de crescimento urbano, incrementado pela condicdo de capital do Império, em 1822,
e da Republica, em 1889. Se o cultivo do café, voltado para o mercado externo, catapultou seu
desenvolvimento, o papel de relevancia da cidade ndo estava restrito a producdo do grdo. Com o
declinio posteriormente ocorrido no Vale do Paraiba ela manteve sua posicdo privilegiada, em
funcdo de outros fatores como a movimentagdo portuéria e a concentragcao administrativa, politica,
cultural e comercial e financeira, com vultosas instituicdes bancarias sediadas na capital.

Embora o crescimento econdmico atraisse um grande contingente de populagdo, a malha
urbana ndo acompanhava o aumento demogréafico; a cidade padecia de uma série de problemas,
tais como epidemias decorrentes da insalubridade, falta de saneamento, moradia, desemprego e
carestia. A crise habitacional tornou-se mais evidente no periodo entre 1890-1906, quando a
populacdo crescia a taxa anual de 2,84% enquanto os domicilios se expandiam a apenas 1%,
gerando um descompasso refletido na densidade domiciliar, que passava de 7,3 para 9,8 pessoas
por moradia (RIBEIRO, 1997, p. 173). O processo de migracdo de negros — ex-escravos € Seus
descendentes diretos ou indiretos — do Vale do Paraiba para a Regido Metropolitana do Rio de
Janeiro ap6s a promulgacdo da Lei Aurea e a adogdo de campanhas de incentivo a imigragao desde
fins do X1X contribuiram para a manutencdo de um ritmo de crescimento elevado até 1920, quando
a populacdo citadina chegou a 1.157.873 habitantes, um aumento de 68% nas duas primeiras
décadas do século passado.

As reformulacgdes urbanas levadas a cabo por Pereira Passos entre 1902 e 1906 dotaram
certas regides de embelezamento guiadas por cénones europeus, possibilitando o aumento da



mobilidade urbana no centro da cidade e a facilitacdo do escoamento de mercadorias. Mas as
politicas publicas de transformagdes arquitetdnicas ndo estenderam democraticamente as melhorias
materiais de modo a oferecer infraestrutura basica para todos. O processo chamado de 0 “bota-
abaixo” afetou toda a populacéo do centro da cidade, mas de modo desigual, acentuando a ciséo
social vigente e que se apresentava como constitutiva da nova ordenacdo republicana. Enquanto
alguns se beneficiavam da reforma urbanistica, para outros restava a migracao para 0s suburbios
ou para 0s morros, segregadores e identificados como foco de epidemias, criminalidade, sujeira e
“cultura primitiva”, um entrave e uma ameaca a cidade moderna. A febre de demolicGes na area
central atingiu os grandes casarfes que constituiam os corticos e abrigavam a maior parte da
populacdo modesta do Rio, e foi acompanhada da especulacdo imobiliaria. Essas pessoas, com
baixa renda salarial, sofriam com a grave elevacdo dos custos de alimentacdo e dos aluguéis, e
eram assim forcadas a se deslocar para os bairros mais distantes nos suburbios, o que lhes gerava
também gastos adicionais de transporte (LOBO, 1978, p. 464-466). O Rio se consagrava como
maior centro cosmopolita do pais, mas sua estrutura urbana ndo correspondia as necessidades dos
numeros pujantes de sua expansao populacional.

Além da precariedade das estruturas, a economia urbana nao oferecia condic¢des de absorver
todos aqueles que aportavam em busca de possibilidades de trabalho. O impacto gerado pelo éxodo
rural em dire¢do a cidade, que ndo provia de uma industrializacdo capaz de absorver aquela forca
de trabalho crescente, provocou a ampliacdo do setor de servigos, um fenémeno acentuadamente
carioca. Outro desdobramento desse afluxo foi uma espécie de “inchaco” da cidade, ou seja, um
namero crescente de pessoas com vinculos precarios de emprego ou sem emprego algum, vivendo
em espacos desorganizados, em péssimas condic¢des de vida, com 0 aumento da pobreza.

O Rio de Janeiro foi, como ja dito, a primeira cidade a se desenvolver como ponto de
convergéncia urbano, afirmando sua condicdo de centro politico, financeiro, administrativo,
comercial e cultural do pais.

A provincia de Sdo Paulo, por sua vez, pdde se beneficiar de um clima mais ameno, onde a
producdo de café era realizada de forma mais racionalizada. A produtiva transicdo do trabalho
escravo para o assalariado por iniciativa dos fazendeiros (antes mesmo da abolicdo, em 1888), o
grande movimento imigratorio, a extensdo da rede ferroviaria, 0 acimulo de capital e a demanda

mercantil produzidos pela economia cafeeira catapultaram o antigo ndcleo rural ao posto de maior
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cidade industrial do pais em menos de 50 anos, fazendo com que a pauliceia assumisse a posi¢cdo
hegemaonica nesse setor a partir dos anos 1920.

Em que pesem as caracteristicas particulares que assinalaram a expansdo de uma e outra
cidades, as duas foram protagonistas da experiéncia metropolitana urbana moderna no Brasil; em
comum, o desenvolvimento ocorrido de forma desarticulada e complexa, com a hierarquizagao dos
espacos urbanos e sociais e tensdes entre aqueles que poderiam usufruir das melhorias materiais e
0s que deveriam suportar suas sequelas.

Nessas duas metropoles, residiam mais de 50% da populacdo de todas as capitais dos
estados da Federagédo; em 1920, a populagdo do Brasil totalizava 27,5 milhGes de habitantes e
contava, apenas, com 74 cidades maiores do que 20 mil habitantes, nas quais residiam 4,6 milhdes
de pessoas, ou seja, 17% do total da populacéo brasileira. Dos que residiam nas cidades, mais da
metade deles se concentrava na Regido Sudeste (BRITO, 2006, p. 221).

Sabemos que a partir da expansdo do capitalismo, e para além de todos os seus problemas,
as cidades se afirmaram como pontos de convergéncia de diversas esferas da vida social,
conectadas por um sistema de trocas global e por um mercado mundial que ampliaram o horizonte

de intercAmbios materiais e simbdlicos. Todavia, como nos alerta Gilberto Velho:

A grande cidade ndo inaugura a heterogeneidade. Todavia, associada ao capitalismo e a
Revolucao Industrial, apresenta-se como locus paradigmatico da diferenciagdo de dominios
e papeis sociais. (VELHO, 1995, p. 229)

4.1 A desigualdade no espaco publico

A expansdo e a evolucdo urbanistica traziam em seu bojo uma série de contradicGes,
maculada por uma face perversa e caotica. O historiador Nicolau Sevcenko, em sua obra Literatura
como missdo: tensdes sociais e criacdo cultural na primeira republica (1983), foi um dos
intelectuais que se debrugaram sobre certas dinamicas provenientes do hibridismo social, partindo
da andlise das obras literarias dos autores Lima Barreto e Euclides da Cunha. Entre 0 novo projeto
ideologico que se buscava por em pratica e as praticas que efetivamente se consubstanciavam nas

ruas da cidade, habitada pela burguesia progressista, por escravos libertos e por imigrantes oriundos
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de diversas origens, a complexidade dos processos culturais e a heterogeneidade social desafiavam
novos arranjos, potencializando interpretac6es originais e olhares polémicos.

Sevcenko chama atencdo para o papel da imprensa na construcdo de uma forma de
intolerancia social que estigmatizava os pobres que ousassem habitar ou circular nas areas centrais,
estimulando uma “caga aos mendigos” que expurgasse a cidade asséptica da miséria, dos
indigentes, dos ébrios, ou qualquer outro grupo marginal; os “vagabundos” eram retirados de
circulacdo, caso fossem capturados no centro da cidade. Vale a pena citar um dos trechos
jornalisticos da época destacados pelo autor: “A civilizacdo abomina justamente o mendigo. Ele
macula com seus farrapos e suas chagas o0 asseio impecavel das ruas, a imponéncia das pragas, a
majestade dos monumentos” (SEVCENKO, 1983, p. 61).

Costallat, por seu turno, chama atencdo para o tratamento diferenciado de bébados ricos e
bébados pobres: “Entre um bébado de casaca e um bébado maltrapilho a diferenca é enorme. O
primeiro é tido em alta consideracao, o segundo vai parar, aos trancos e aos cascudos, na delegacia
mais proxima...” (COSTALLAT, 1924, p. 144).

A mendicancia, a miséria e o crime expunham a vulnerabilidade do universo das elites face
as outras identidades que se reproduziam no espaco urbano; se a rua era o lugar das construgdes
monumentais e de projetos embelezantes, era também onde ocorriam comportamentos vistos como
imorais e onde se reproduziam formas de sobrevivéncia consideradas marginais. Para as
autoridades, a mendicancia era a porta de entrada para 0 mundo da delinquéncia, dai a justificativa
por que deveria ser combatida; denuncias sobre exploracdo de menores pedintes eram comuns nos
jornais.

H& um numero significante de caricaturas de Belmonte que tém mendigos como
personagens, em representacdes que ilustram o contato entre os pedintes e membros das elites nas
ruas; nelas, o autor chama atencao para varios aspectos; a desigualdade entre as condi¢des de vida
dos personagens, sua visualidade, postura corporal, o tipo de abordagem e a construgéo da fala, os
motivos que séo levados em conta na “negociacao” e as rea¢des em jogo, desafiando o leitor a rever
— ou reforgar — estere6tipos e posicionamentos.

Na primeira das caricaturas objeto de nossa andlise, sob o titulo “Dentro da Constituicao”,
0 autor da relevo ao principio da igualdade estabelecido pela Constituicdo de 1891 e 0s novos

sentimentos e condutas que se insurgiam a partir do postulado legal. Em seu art. 72, 822, declarava
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que “todos sdo iguais perante a lei”, o que implicava a eliminagdo de toda a espécie de
discriminacdes de ordem social, religiosa ou qualquer outra natureza.

No ambito da realidade vivida, a aplicacdo do texto legal pela sociedade ndo foi
inteiramente efetivada, haja vista as praticas que se mantiveram de encontro a diversos direitos
garantidos por lei, desconsiderados sob o véu de preconceitos e habitos excludentes ainda presentes
no corpo social. Mas néo se pode desconsiderar que aquela Constituicdo exerceu influéncia notavel
sobre diversas institui¢fes republicanas e contribuiu para moldar subjetividades e comportamentos

a partir de seus pressupostos.

b

Dentro da Constituigde

Fig. 56. Frou-Frou, n. 24, maio 1925.

Na representacdo da caricatura anterior, uma mulher portando vestuario e acessorios

elegantes conforme os padrdes da moda vigentes na época parece ter saido de uma casa do tipo
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“bangal6”, estilo ao qual ja nos referimos. Caminhando pela rua junto ao menino, ela olha
desconfiada para o lado, parece tensa, enquanto segura junto a si provavelmente uma bolsa, na

medida em que € interpelada por um homem mal vestido, olhar ébrio, que diz: “— Nao se
impressione, pequena. Pois ndo somos ‘todos iguais perante a lei?’”.

Invocando o principio constitucional da isonomia, 0 homem alerta, no predmbulo de sua
fala, que ndo haveria motivos para a senhorita se impressionar com sua aproximagdo, a0 mesmo
tempo que reafirma a estranheza da situacdo considerando a praxis da realidade, em que um “Zé
Povo” seria considerado pertencente a um universo distinto daquela interlocutora e ndo teria
direitos ou sequer razdes para interagir com uma representante da “elite distinta” da capital.
Belmonte usa o recurso da ironia e da inversdo, justamente questionando, através do humor, a
efetivacdo de uma norma legal e seus principios nos usos cotidianos, bem como a possibilidade da
aplicacdo de seus ideais na mediacao entre a subjetividade dos atores. A Constitui¢do republicana
e as aspiracOes nela contidas esbarravam na heterogeneidade do corpo social, nos mecanismos de
diferenciacéo, suscitando combinag6es particulares no espago urbano.

A aparéncia e a indumentaria do homem sublinham sua condicéo de pobreza; o cabelo esta
despenteado, o chapéu amassado, com fiapos, a roupa remendada, e tanto o tamanho como o corte
das roupas sao inadequados ao conjunto corporal, grandes demais ou pequenos demais para que
pudessem disfarcar a protuberéncia abdominal de alguém que ndo parece cuidar da saude e da
higiene, “mascando” um cigarro no canto da boca. Chama atengéo, ainda, como a rua — que parece
ter calcadas laterais pavimentadas, num bairro onde pontificavam constru¢fes modernas, do tipo
bangal6 — é composta também de pedrinhas, num caminho sem cal¢gamento onde transitavam
placidamente um pato e alguns filhotes, evocando metéforas entre urbanismo e ruralismo, ou até
mesmo reproduzindo o ritual da passante, que caminha junto a sua cria. Note-se que nessa
caricatura Belmonte ainda assinou como Bastos Barreto, seu sobrenome de batismo, embora ja
tivesse adotado seu apelido em 1920.

Na préxima caricatura, dessa vez com o pseuddnimo que o tornou famoso, o autor esboca
uma cena onde uma familia com ar austero, composta de um senhor, uma senhora e uma crianga,
se defronta com outro senhor, pedinte, com quem dialoga com o patriarca, conforme transcricao a

sequir:

— Mas vocé ndo tem vergonha de pedir esmola?
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— Perdédo. Eu ndo peco esmolas. Apenas lan¢co um empréstimo as pessoas que queiram
auxiliar-me!

— Mas vocé ndo tem vergonha de pedir esmola?
— Perddo. Eu ndo pego esmolas. Apenas lango um emprestimo 4s pessdas que queiram auxiliar-me !

Fig. 57. Careta, n. 862, dez. 1924.

Ao fundo, uma paisagem construida que evoca um centro urbano; nas ruas, um tipo de
abordagem “de igual para igual”, ambos os senhores empertigados, um asseado e bem-vestido,
assim como sua mulher e crianca, e 0 outro com calgas inapropriadas para sua altura, remendos
nos bolsos e cotovelos, embora portando acessorios imbuidos de atributos simbdlicos de distingéo,
tais como bengala, chapéus e sapatos. Para o senhor da elite, 0 “Zé Povo” deveria se envergonhar
de sua condicdo mendicante; no entanto, com audéacia, colocando-se num papel de equiparacdo em
relacdo ao outro, o pedinte deixa claro que néo se trata de esmolas e sim apenas de um empréstimo,
constrangendo inclusive seu interlocutor a demonstracdo de solidariedade. O atrevimento da
aproximagéo e da proposta provoca um riso incomodo, que ora pode ser disparado pela reflexéo
acerca das desigualdades, da exclusdo social, da distancia entre o amparo oficial do principio da
isonomia e sua aplicacdo democratica, ora pode incomodar aqueles que se julgam inatingiveis,
posto que pertencentes a determinado grupo, e percebem a fragilidade de sua blindagem social.

Ao tratar do tema da desigualdade em obras como Cocktail (1923), Mistérios do Rio (1924)
e, na década seguinte, em Paysagem sentimental (1936), Benjamin Costallat chamava atenc¢éo para

algumas de suas implicac6es. Em suas narrativas, a fome que acometia moradores de rua, ignorados

244



pelo poder publico, fazia com que alguns deles cometessem crimes com o objetivo de serem presos,
para que na cadeia tivessem o que comer. Outro aspecto destacado pelo autor era a brutalidade da
indiferenca social face a agonia humilde, em contraste com o apetite pelo sensacionalismo de
crimes e acidentes que cresciam na cidade; em sua notacdo, homens atropelados ou feridos
recebiam mais atencéo do que farrapos humanos acompanhados pela desgraca.

A “generosidade privada” dispensada aos moradores de rua também figurou em suas
representacdes, onde o chofer de uma *“alma piedosa” recolhe um velhinho estendido no chéo em
frente a Cinelandia, que fora rejeitado pela Assisténcia Social por ndo se tratar de emergéncia
médica: “E, pelo menos, o infeliz foi morrer longe daquele bairro de alegria” (COSTALLAT, 1936,
p. 30), ironizando o gesto que a um s6 tempo acolhia para afastar.

O tema da generosidade também foi abordado por Belmonte, quando voltou a questéo da
mendicancia novamente, dois anos apos a publicacdo da caricatura anterior. A incorporacao pelo
autor, reiteradamente, desse personagem “do povo”, refor¢a a ideia de que se tratava de um tipo
genérico que deveria aparecer com frequéncia no ambiente urbano ao longo do recorte

espacotemporal por ele esquadrinhado.

5-5-1920

O que! ainda esmolas ?
Engana-se, estou lhe offerecendo occasiio de bancar o generoso.

Fig. 58. Careta, n. 934, maio 1926.

Entre os personagens masculinos, trava-se o seguinte dialogo:

- O qué! Ainda esmolas?
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- Engana-se, estou Ihe oferecendo ocasi&o de bancar o generoso.

E visivel o contraste entre a tensdo do casal de aparéncia abastada e o ar relaxado do
mendicante; a sensacdo de ameaca por um lado que teme ser usurpado e a complacéncia de quem
ndo tem nada a perder.

Na Gltima caricatura que utilizaremos sobre 0 mesmo temario, a questdo da desigualdade e
da miséria é somada a abordagem da crise de moradia e dos conflitos conjugais. Vé-se um homem
com vestimenta esmerada sentado, com ar desolado, nos degraus da escada que da acesso ao que

parece ser a porta de entrada de uma casa. Outro homem, maltrapilho, lhe pergunta:

— Qué! O senhor também nédo tem casa?!
— Tenho. Mas com uma mulher la dentro...
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— Que! O senhor tambem nao tem casa?!
— Tenho. Mas com uma mulher I4 dentro .. .

Fig. 59. Careta, n. 934, maio 1926.
O dialogo demonstra a audacia do “Zé Povo” ao se comparar com um senhor de classe mais

alta, como se ambos compartilhassem do mesmo tipo de problema — a falta de moradia; por outro

lado, a interjei¢do no inicio do didlogo denota espanto diante dessa possibilidade improvavel. A
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resposta é capaz de acionar uma chave humoristica, ainda que de cunho sexista, na medida em que
denuncia a presenga da mulher em sua casa como o problema a ser enfrentado pelo senhor distinto.
Crise habitacional e crise matrimonial, ingredientes férteis para a critica de Belmonte.

Diante dessas representacdes de encontros fortuitos ocorridos nas ruas das grandes cidades,
gue externavam de forma contundente o contato dificil entre esferas diversificadas da vida social,
distantes econdmica e culturalmente, a fala de Simmel*®! ecoa em nossas reflexdes, posto que o
carater blasé dos membros da elite diante das demandas de individuos pedintes e miseraveis é
delineado nas caricaturas, num retrato da acentuacdo de processos individualizantes e da

racionalidade como fendmenos tipicos da modernidade metropolitana.

4.2 A favela: ambiente selvagem?

As caricaturas de Belmonte, fontes preciosas para a reflexdo sobre a realidade social,
conquanto partissem de sua observacdo primordial acerca do universo das elites, destacavam a
negociacgdo inevitavel que a convivéncia entre varios universos socioculturais impunha no espaco
citadino. Dentre as inUmeras tramas que compunham a urbe experimentada, ele contemplou
inclusive um interesse pela favela, demonstrado na caricatura seguinte. Ainda sob a dtica das
classes abastadas, Belmonte externa os estereotipos e o imaginario daqueles grupos em relacdo a
favela, contribuindo para o desvelamento do processo de construcdo social daquele fenémeno.

Vale ressaltar que, nas discussdes sobre as interpretacoes do Brasil e sobre a identidade do
Rio de Janeiro no inicio do século XX, o interesse pela favela ocupou um lugar secundario. As
preocupacOes da intelectualidade nacional estavam centradas no sanitarismo, no futuro da jovem
Republica, nas reformas e no embelezamento da capital; quando tratavam da pobreza, se referiam
as camadas populares sob o rétulo de “povo”, voltando-se para os corticos ou para as ruas da cidade.
A época, a favela era considerada uma forma geografica e social de pouca expressdo, ficando a
margem do pensamento social no Brasil na Primeira Republica.

A sociologa Licia Valladares, em seu artigo “A génese da favela carioca: a producao

anterior as ciéncias sociais” (2000), investigou justamente a introducéo da favela no debate politico

151 Em sua obra As grandes cidades e a vida do espirito (2005) o socidlogo alemao Georg Simmel analisa 0 modo de
vida nas grandes cidades e enuncia o carater blasé de seus habitantes como uma de suas peculiaridades.
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e social do inicio do século, com base em registros e representacfes encontradas em producées
literarias, jornalisticas e afins, ndo especificas ao tema, antes mesmo de as ciéncias sociais terem
adentrado no campo da pesquisa sobre o fendmeno. Nesse sentido, acreditamos que a caricatura de
Belmonte, ao ancorar imagem e linguagem, representacdes e associagdes, possa contribuir para

leituras e interpretacGes desse objeto de estudo, com base no seu registro que introduz a favela no
discurso e na pratica urbana.

ELLA — Ah! o meu, ideal era ir a Paris e conviver nesse meio de vicio, entre os apaches, e. ser
amada por um desses brutos... 3

— ‘Mas ndo € preciso ir tio longe.. Nés.aqui temos @ morro da Favella...

Fig. 59. Careta, n. 764, fev. 1923.

Na caricatura anterior, vemos um baile de carnaval em ambiente interno, provavelmente
num dos sal6es de clubes ou hotéis do Rio de Janeiro, recintos privados acessiveis a elite carioca.
A direita da caricatura, um grupo de folides fantasiados observa atentamente um casal que danca
de forma ousada passos de tango, no canto esquerdo da imagem, como se estivessem “escondidos”
por uma cortina ou painel. O homem segura firmemente a mulher pela cintura e pelos cabelos, com

expressdo embrutecida, barba por fazer e cigarro no canto da boca, vestido com boina xadrez e
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lengo no pescoco, 0s pés em movimento e uma “cara de mau”, parece dominar com facilidade sua
parceira; ela se deixa levar, com as costas arqueadas, 0os bragos entregues, os olhos cerrados,
conduzida pela determinacéo do seu companheiro de folie & deux. O tango, assim como o samba,
era um dos ritmos que causava sensacao nos salGes, para escandalo da Liga da Moralidade que o
considerava indecoroso, identificado com a permissividade e a sensualidade, chegando a ser
proibido em lugares mais tradicionais (SANTUCCI, 2015).

Entre os observadores mobilizados pela cena, um senhor mais velho e uma jovem senhora,
sentados e comportados, ela com as méos sobre 0s joelhos e as pernas cruzadas, travam o seguinte

didlogo:

Ela— Ah! O meu ideal era ir a Paris e conviver nesse meio de vicio, entre os apaches, e ser
amada por um desses brutos...
— Mas ndo é preciso ir tdo longe... N6s aqui temos o Morro da Favela.

A representacdo de Belmonte comunica muitos sentidos sobre as vinculacOes relativas a
favela, num registro que confirma sua importancia crescente no imaginario social a época e na
pratica urbana. A fruicdo comedida do carnaval — e, por que ndo, da vida —, limitada pelos
contornos fisicos do saldo decorado e pelo autocontrole dos folides elitizados, contidos em suas
fantasias bem-comportadas, inseridos num arcabouco de bons costumes, é contraposta a ideia de
desregramento e ousadia, & parte do controle social efetivado nos espacos remodelados da cidade.

Na caricatura, o desejo da dama sentada em postura impecavelmente ereta e correta assume
uma conotacao sexual, pois enquanto olha embevecida para o casal que danca de forma arrebatada,
revela verbalmente que gostaria de ser “amada por um desses brutos”. Para ela, a capital francesa
corresponderia a idealizagdo de um local livre e exotico, onde poderia vivenciar suas arrojadas
pretensdes e protagonizar experiéncias fora de seu cotidiano rotineiro na capital carioca.

O senhor mais velho que esta ao seu lado, talvez um suposto pretendente, parece sorrir com
sarcasmo e desdém de suas aspiracOes, quando lhe responde que o Morro da Favela atenderia a
suas necessidades, posto que identificado como o lugar selvagem, aberto ao vicio e aos individuos
“brutos” que despertavam a curiosidade e 0s anseios da senhorita — ela ndo precisaria ir até Paris
para encontrar o que queria. Chama atencdo a identificacdo da favela como espaco do perigo, area

de vadios e malandros, um desvio ameacador as ordens moral e social.
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A indumentéria das duas jovens que aparecem em primeiro plano — uma que danca, outra
que assiste — também corrobora uma oposicdo entre civilidade e barbarie, bom e mau
comportamento, contencéo e liberdade, virtude e devassiddo. A senhorita sentada usa cores claras
e alegres num vestido engomado arrematado por um enorme laco, que déo a impressao de permitir
pouca mobilidade, sapatos de salto alto, meias brancas, turbante florido, brincos pendentes e um
“pega-rapaz” (a mecha de cabelo no formato de uma virgula, cuidadosamente ajeitada sobre a face);
jaamoca que evolui na pista usa roupas e acessorios negros e sensuais, um vestido bem decotado,
meias pretas, colar tipo gargantilha (talvez de veludo preto), pulseira no mesmo estilo, cabelos
soltos e desalinhados — em comum, o “pega-rapaz”, uma metafora para o desejo de ambas?

Na investigacdo do mito de origem da favela e do entendimento cristalizado sobre o que
representavam tais areas e seus moradores, Licia Valladares traca uma génese do processo de
construcdo social do fenémeno baseado nas descri¢des e imagens das primeiras décadas do século
XX, desvelando a geracdo de um conjunto de concepcdes disseminadas na época, “a ponto de
participarem da construcdo de um arquétipo, de uma imagem padrdo que se tornou consensual a
respeito desse ‘mundo diferente’ que emergia na paisagem carioca pela contraméo da ordem”
(VALLADARES, 2000).

A “semente da favela” seriam os corticos, lugar da pobreza, considerado foco de
criminalidade e doencas, condenado pelas pretensfes médico-higienistas corroboradas pelas
medidas administrativas que visavam a sua destruicdo nas reformas urbanas de Pereira Passos. O
“bota-abaixo” do notdrio “Cabeca de Porco” € apontado por estudiosos como uma das razdes da
ocupacdo ilegal dos morros no inicio do seculo XX, antes mesmo da chegada dos soldados egressos
da Guerra de Canudos (VALLADARES, 2000, p. 7). Nao obstante, foi a partir da instalagéo
daqueles ex-combatentes no Morro da Providéncia para pressionar o Ministério da Guerra a lhes
pagar os soldos devidos que o local passou a ser conhecido pela denominacdo Morro da Favela,
em referéncia a localizacdo original de Canudos, numa regido encoberta pela planta espinhosa
comum na caatinga, popularmente conhecida como “favela”.

Embora outros morros também tenham sido ocupados de forma semelhante desde o final
do século XI1X, entre eles o de Santo Antonio, a Quinta do Caju, a Mangueira, 0 Morro da Favela
foi 0 que ganhou destaque como alvo de preocupacéo das autoridades. Em 1900, o Jornal do Brasil

denunciava que aquele local estava “infestado de vagabundos e criminosos que s&o o sobressalto
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das familias”, motivando uma carta-resposta de um delegado de policia — transcrita no livro Um

século de favela, de Alba Zaluar e Marcos Alvito (2006) — que dizia:

é ali impossivel ser feito o policiamento porquanto nesse local, foco de desertores, ladrbes
e pracas do Exército, ndo ha ruas, os casebres sdo feitos de madeira e cobertos de zinco e
ndo existe, em todo o morro, um s6 bico de gas [...]. (ZALUAR; ALVITO, 2006, p. 8)

Na base dos mitos associados ao Morro da Favela, as imagens relativas a Canudos se
sobrepGem as tentativas de seu entendimento e sua interpretacdo; ndo apenas a ado¢do do nome
relativo ao local original, mas as semelhancas geogréaficas e topogréaficas, a ideia de resisténcia, de
luta dos oprimidos, e, sobretudo, 0 mesmo tipo de espanto e surpresa diante de um universo
desconhecido — que aparecia na obra Os sert0es, de Euclides da Cunha — sublinham comparagdes
entre a favela do Rio de Janeiro e o arraial do sertdo, bem como as formas de representacéo de seus
respectivos habitantes. Entre as no¢des correlatas que permeiam a construcao dessas esferas estdo
a ideia de uma comunidade composta por miseraveis com capacidade de sobrevivéncia diante de
condicGes precarias e a liberdade de uso da terra, & parte das leis ditadas pela sociedade dominante
e dos seus costumes e praticas sociais.

A organizacéo desses espacos era percebida como um perigo, uma ameaca a ordem formal
onde, de alguma forma, se encontravam inseridos; 0 universo exoético da pobreza, originalmente
concentrada nos corticos do centro da cidade, projetava-se morro acima. Conforme observacédo
atenta de Licia Valladares, o discurso euclidiano deixa entrever uma oposi¢édo entre a duplicidade
de esferas “litoral versus sertdo”, que permite uma analogia com os antagonismos “cidade versus
favela”; ndo submisso a ideia de cidade que se desejava civilizada, ordenada e controlada, erigia-
se outro mundo que despertava desconfianca, desconforto e temor, calcados numa rejeicdo da
alteridade.

Orestes Barbosa, em seu livro Ban-ban-ban! (1923), oferece um retrato do local a época:

O morro da Favela ficou como uma lenda na cidade, entretanto, nada mais real que seus
mistérios. Pouca gente ja subiu aquela montanha — rarissimas pessoas chegaram a ver e a
compreender o labirinto das baiucas, esconderijos, sepulturas vazias e casinholas de portas
falsas que formam toda a originalidade do bairro terrorista onde a policia do 82 Distrito ndo
vai. Os chauffeurs, depois de 10 horas da noite, ndo aceitam passageiros para a Rua da
América. Os bondes depois dessa hora passam a hove pontos, e 0 motorneiro e o condutor
levam nas méos as suas pistolas engatilhadas [...] Como Madureira e D. Clara, a Favela
reline o que ha de eminente no nosso mundo criminal. (BARBOSA, 1923, p. 265)
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Ao ressaltar o aspecto do crime e da violéncia, ndo necessariamente Orestes Barbosa fazia
uma critica negativa, pois ele apontava a coragem como uma das qualidades dos habitantes da
favela, que eram regidos por uma ordem marginal a parte — o “chefe de policia” da favela era o
José da Barra, “com quem o chefe de Policia da capital ndo quer conversa”.

O autor denunciava a pobreza, a falta de infraestrutura basica, e reconhecia a cisdo de uma
cidade partida em duas; uma, “misteriosa”, em luta contra a outra, “em que todos tém prazer em

conhecer”. E confessava seu apreco a favela por abrigar uma cultura original propria:

Na Favela o observador vé uma sociedade de espiritos excepcionais. Talvez a miséria apure
os sentidos. [...] Sem ter sido colega de turma do Dr. Pontes de Miranda a Favela tem talento
e humor de fazer invejar. [...] Sem imunidades parlamentares, sem dinheiro para comprar
juizes, a Favela mata sempre que € preciso matar. [...] Cada vagabundo da rua é uma
inteligéncia espontanea, criadora de frases que logo a cidade toda aceita e ndo sabe criar.
Da Favela saem a modinha e o samba que as melindrosas mandam comprar, cantam e
dangam, com vontade de meter a perna de uma vez e quebrar no maxixe auténtico, que é
muito mais gostoso que o Fox Trot (BARBOSA, 1923, p. 276-277).

Imagem anéloga emerge da narrativa de Costallat na série de reportagens para o Jornal do
Brasil intitulada “Mistérios do Rio”, que pretendia oferecer aos leitores um retrato veridico do
submundo carioca. O autor descrevia a favela no morro como um lugar de geografia perigosa, de
crime, facada, violéncia, vinganca, valentia; mas que considerava também um lugar “alegre na sua
miséria”, “feliz sob um céu salpicado e lindo de estrelas”, celeiro de onde partiam “vozes dolentes
de um violdo ou os arrepios saltitantes de um cavaquinho” e onde “a noite, tudo samba”
(COSTALLAT, 1924b, p. 41-43).

O ano da publicacdo da caricatura de Belmonte coincide com o ano de lancamento da
primeira edi¢do do livro de Orestes Barbosa. A observagédo do personagem masculino de Belmonte,
ao tecer suas consideracdes sobre o Morro da Favela como ambiente “selvagem”, ilustra aquele
esteredtipo de forma paradigmatica. Para o senhor elitizado, a favela € um microcosmo sem ordem,
um lugar que obedece a cddigos proprios, bem distintos de seu universo particular. Decerto que
para a senhorita, ao inves de medo e aversdo, o cosmo distinto provocava sentimentos de
curiosidade e desejo (embora sua fantasia, antes da interjei¢do de seu interlocutor, visasse Paris, e
ndo o Morro da Favela). Fato é que a representagdo contida na caricatura reforga a coexisténcia da
multiplicidade de dominios que disputavam espacos na capital moderna do Rio de Janeiro, a

percepcao do “outro” como distante e adverso, na projecdo das intersubjetividades em jogo naquele
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cenario. Na matriz dessa identidade da favela, considerada um mundo a parte, foram germinados
o0s ingredientes que contribuiriam para sua transformacdo em “problema”, sob uma 6tica do
discurso medico-higienista endossado por engenheiros que debateriam a necessidade de
intervencao do poder publico para sua “solucdo”, tendéncia reforcada pelo reformismo progressista
e 0 pensamento urbanistico em ascensao.

Nas origens do processo de modernizacdo de nossas metropoles é possivel vislumbrar o
fomento de um sentimento excludente e da elaboracéo de uma concepcéo de cidade desmembrada,
tanto em seu ambiente espacial como em suas esferas simbolicas. A producdo da pobreza e a
marginalizacdo de populages foram constantes em diversas capitais mundiais que sediaram a
guinada urbano-industrial; se as desigualdades socioecondmicas nédo sdo exclusividades nacionais,
nem por isso escaparam a dialética entre estrutura e conjuntura proprias, calcadas num desnivel

entre a cartilha republicana e a pratica da vivéncia do cotidiano.

4.3 A desigualdade no espago privado: o trabalho doméstico

A0 passo em que 0 espaco publico era cenério de distanciamentos e enfrentamentos, no
espaco privado também ocorriam embates decorrentes da coexisténcia de dominios distintos.
Belmonte deu vazéo a um conjunto de caricaturas que versavam sobre a presenca e as relacoes de
empregados domesticos e seus patrdes nas residéncias que eram verdadeiro local de sustento,
descortinando alguns de seus pontos particulares.

Situado entre o publico e o privado, o trabalho doméstico remunerado tem ocupado um
lugar sui generis no universo das relacGes trabalhistas; permeado por intimidades e dimens6es
afetivas, restrito ao ambiente do lar e regido em parte por normas de ordem privada, sujeito as
“regras da casa”, guarda marcas que o diferenciam dos demais empregos assalariados. A legislacéo
brasileira que regulamenta direitos e deveres das partes envolvidas sofreu mudangas significativas
nos ultimos anos com a aprovagdo da proposta de Emenda a Constitui¢do (conhecida como “PEC

das Domeésticas™) em 2013 e o advento da Lei Complementar n2 150 de 12 de junho de 2015,
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estipulando direitos trabalhistas dos empregados domésticos como jornada de trabalho, férias,
horas extras, que antes ficavam sujeitos a negociagéo. >

Lembre-se que no balanco entre a antiga tradigcdo rural e o cosmopolitismo baseado em
ideais progressistas, a fragmentacdo e a heterogeneidade permaneceram como caracteristicas da
sociedade urbana, num ambiente citadino que apresentava, a um s6 tempo, feicdes liberais e
oligarquicas. O projeto modernizador republicano ndo contemplou a extensdao dos ganhos materiais
porventura decorrentes da expansdo da producdo e do consumo a populagdo como um todo.
Buscou, de certa forma, construir um novo modelo modernizante “desistoricizado” em relacéo a
um passado colonial e escravista que se desejava deixar para tras; ao ignorar o passado, produziu
um descompasso entre a ordem desejada e a realidade social, com o predominio de uma experiéncia
de urbanidade marcada pela exclusdo. Uma heranca tradicional se insinuava em relacdes
assimétricas que estabeleciam lacos de submissdo pessoal, em praticas cotidianas que
evidenciavam o clientelismo presente no corpo social.

No contingente proveniente de estados economicamente mais pobres, que migrava para 0s
grandes centros urbanos no inicio do século XX em busca de melhores condicdes de vida, havia
uma larga proporcdo de mulheres; ao percorrer esse deslocamento, esbarravam em crises de
moradia, desemprego e carestia, uma vez que a infraestrutura urbana ndo acompanhava o aumento
populacional do periodo.

Conforme salientado em estudos sobre o tema, tais como Nunes (1993) e Kofes (2001), os
servigos domésticos eram assumidos por necessidade e falta de op¢do em meio a competitividade
e ao excesso de mdo de obra disponivel nos grandes centros urbanos; as mulheres mais pobres
encontravam no trabalho doméstico uma das poucas oportunidades de emprego disponiveis.

Por outro lado, a demanda pela terceirizacao das tarefas do lar aumentava a medida que a
mulher com melhor situacédo financeira comecava a usufruir de uma ampla gama de possibilidades
de lazer e entretenimento, ficando cada vez mais tempo fora de casa. Se a transferéncia das
incumbéncias caseiras ndo era exatamente novidade num pais com heranca escravocrata, tampouco
se pode desconsiderar que 0 novo estilo de vida que se implementava nos anos 1920 incrementava

anecessidade de “nurses”, “frauleins”, governantas que dormiam no emprego junto com as criadas,

152 A Lei n° 5.859, de 11 de novembro de 1972, estabelecia direitos e obrigacdes do empregado e do empregador
doméstico de forma genérica. Em 19 de julho de 2006, houve algumas mudangas através da Lei n2 11.324, e em 8 de
abril de 2014, foi sancionada a Lei n® 12.964, que estabeleceu multas para o empregador doméstico que descumprisse
a Lei. A partir de 1° de junho de 2015, a Lei Complementar n® 150 passou a regulamentar o emprego doméstico de
forma mais especifica, revogando as disposi¢des da Lei n2 5.859.
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enquanto as maes e donas de casa “Passeiam. Passeiam e dangcam. Dancam e passeiam. Dangam e
dancam. Passeiam e passeiam. Nada mais” (COSTALLAT, 1936, p. 75).

Distantes do modo de vida das classes mais altas, os trabalhadores do lar encontravam-se
na base mais desfavorecida da piramide do trabalho remunerado, numa situacdo que traz a tona o
apartheid social brasileiro; um abismo entre classes, uma divisao cultural, num sistema econémico
pleno de desigualdades (BUARQUE, 1996). Para as familias de classe alta e média, tomando-se
em conta o referencial institucional do inicio do seculo XX, seria esperado que o cumprimento de
tarefas como a limpeza e o zelo pela casa, o0 cuidado das criancas, dos idosos e dos animais, 0
cozimento dos alimentos presentes em todas as refei¢cOes, o levantamento das necessidades de
compras, o controle da “agenda” de compromissos de cada membro da familia, os encargos
relativos ao vestuario (lavar, pendurar, passar, engomar), os cuidados com a higiene e a aparéncia
das pessoas e 0 auxilio para a execucdo de um sem-numero de tarefas domesticas diarias fosse
realizado por uma empregada. Ter um servigal que realizasse atividades consideradas exaustivas e
tediosas seria um simbolo de afirmacdo de uma condicéo financeira favoravel e um status superior,
enguanto a transferéncia desses encargos domesticos recairia sobre sujeitos para quem haveria uma
restricdo de opcBes empregaticias.

Em que pese a existéncia de um sistema de dominacdo perverso por meio de relagdes
clientelistas, denunciado em indmeras teses especializadas, novas leituras como a da antropdloga
Jurema Brites tém se somado a esse ponto de vista, destacando a existéncia de algumas
possibilidades e vantagens nesse ambito, distintas daquelas encontradas no mercado de trabalho
formal (BRITES, 2003 e 2004).

Se, por um lado, o servico doméstico ndo ocupa o0 posto de atividade predileta entre 0s
trabalhadores, ndo se pode negar que a natureza peculiar desse campo especifico engendra
situacOes que apresentam formas de negociacdo mediadas pela convivéncia e a proximidade entre
as partes. O aspecto clientelista, considerado negativo num modelo interpretativo que tem como
base o conceito de cidadania, muitas vezes enseja taticas que permitem aos empregados tentar se
proteger, se defender ou se beneficiar com certa margem de manobra dentro de uma situagéo que
Ihes € desvantajosa.

No artigo “Servico domeéstico: elementos politicos de um campo desprovido de ilusGes”,
Brites promoveu investigacfes na contramado de analises centradas exclusivamente nas lutas e

conflitos de classe. A autora buscou na producao de tedricos estrangeiros — como E. P. Thompson,
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que esquadrinhou relagfes paternalistas na Inglaterra no século XVIII, e J. Scott, atento as formas
de comportamento entre os subordinados e aqueles que mandam — a desconstru¢do de nogdes
simplistas de hegemonia. Como resultado de suas pesquisas, notabilizaram uma troca social
“desprovida de ilusbes”, onde todas as esferas se movem aprisionadas num mesmo campo de forca
(BRITES, 2003).

Por detras de comportamentos amistosos e cordiais dos empregados, é possivel entrever
atitudes criticas e hostis, nada reverentes para com seus superiores. Na medida em que as praticas
de enfrentamento direto da dominagéo se mostram estratégias indcuas ou suicidas, os mais fracos
buscam minimizar seus prejuizos com as “armas” que tém: “a lentiddo proposital, a dissimulacéo,
a desercdo, a falsa deferéncia, o roubo de pequenos objetos, o ‘fazer-se de besta’, a callnia, a
sabotagem etc.” (SCOTT, 1985).

Esses “subterfigios” ndo significam uma concordancia passiva com o sistema hierarquico
que delimita a contratagdo, o valor do saléario e a exigéncia dos servicos, e sim uma reacdo ao
referencial ideoldgico dos patrfes: tirar o melhor proveito da situacdo. Essas resisténcias,
conquanto ndo sejam capazes de derrubar estruturas estratificadas, ndo deixam de ser uma forma
de participacao politica dos empregados, que se valem da astucia para burlar o sistema e minimizar
Seus prejuizos.

Uma estratégia de enfrentamento de hierarquias estruturais na sociedade brasileira pode ser
reconhecida no procedimento do “malandro”, conceito urdido por Antonio Candido (1970) no
ensaio “Dialética da malandragem”, onde o autor analisou 0 romance Memorias de um sargento
de milicias, de Manuel Antdnio de Almeida. A figura do malandro — inscrita na tradigdo nacional,
tanto no campo da ficgdo quanto no da realidade — opera entre a ordem e a desordem, entre o licito
e o ilicito, numa aventura sagaz que se equilibra no limite do que se pode/se deve, e 0 que nédo se
pode/ndo se deve fazer. Num ambiente pleno de obstaculos e arbitrariedades, ele, malandro,
desenvolve uma sabedoria genérica, encarnando a esperteza popular que permite seguir adiante na
corda bamba e sobreviver.

Em namero significativo de caricaturas que tém patroas, patroes e empregados domésticos
como personagens, Belmonte chama atengéo para varios aspectos imbricados no contato entre 0s
servigais e membros da burguesia cosmopolita: a desigualdade entre as condi¢fes de vida dos

personagens, sua visualidade, postura corporal, o tipo de abordagem, os motivos que sdo levados
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em conta nas disputas de forgas e papéis, bem como as rea¢fes em jogo, desafiando o leitor a rever
esteredtipos e posicionamentos.

Na primeira das caricaturas objeto de nossa analise, observamos uma cena ambientada
numa sala de estar decorada com pufes, récamier, aparador, ornada com quadro emoldurado,
luminaria de piso, vasos com motivo art déco, papel de parede estampado. Sobre uma mesa lateral,
uma boneca com vestido armado; ao fundo, uma porta com vidros quadriculados. Todos esses
elementos, meticulosamente inseridos por Belmonte na composicao visual, remetem a um lar de
elite. Nele, vemos a dona da casa, vestindo um robe de chambre, a dialogar com a empregada, que

porta um uniforme preto e branco com golas, punhos, avental e touca:

— Oh! Minervina! Que demora! E a décima vez que te chamo!
— Desculpe, minha senhora, mas eu s6 ouvi da sexta vez em diante...

Fig. 60. Frou-Frou, n. 27, ago. 1925.

Ao acionar a chave do humor, o autor ilumina varios eixos passiveis de interpretacdo e
analise; quando demonstra que a empregada ouvira 0 chamado da patroa e deliberadamente ndo
atendera a ordem, respondendo o questionamento daquela com cinismo envolto em aura de

ingenuidade, forcas em disputa séo evidenciadas; a irritacdo e a impaciéncia da patroa, que deseja
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ser prontamente atendida por sua criada, esbarram na resisténcia dessa ultima em submeter-se
imediatamente ao chamado daquela que ndo pode esperar.

Para os padrdes da época, € possivel que Belmonte estivesse fazendo troca com o que seria
um comportamento indolente da criada, que, sonsa, se faz de desentendida, mas deixa claro que
ouvira sua convocagédo, marcando seu desejo de ndo comparecer, sua autonomia e determinacéo,
contréarios aos mandos e desmandos da patroa. Esta, por sua vez, pode ser lida como membro de
uma classe “mimada”, ndo acostumada a ser desafiada, tampouco dotada de paciéncia, tolerancia
ou disposta a esperar pelo tempo do “outro”. Numa analogia metaforica em relacdo a boneca que
compde 0 cenario, a patroa seria alguém estatico, imdvel, que ndo iria se mover para realizar
qualquer tarefa laboral, sequer ir até a criada chama-1la, preferindo que aquela viesse a sua presenca.

A empregada doméstica, nesse caso, aparece como alvo do disciplinamento burgués: os
patrGes, para confirmar sua identidade, precisariam provar que pertencem a classe dos que
mandam, e ndo a classe dos que obedecem. A necessidade de proferir ordens esmagadoras aos
empregados estaria ligada a um desejo dos patrdes de reafirmar sua autoridade, sobretudo quando
sua origem ndo guardasse marcadores de classe definidos por lagos de nobreza; humilhar a
empregada é uma forma de legitimacgédo do poder pequeno-burgués (MARTIN-FOUGIER, 1979).
Em sua analise detalhada da condigdo das empregadas domésticas no inicio do século XX, a autora
de La place des bonnes desenvolve um ensaio que desconstroi o modelo idealizado da “criada
perfeita”, a um s tempo onipresente e invisivel, devotada e modesta, como um fantasma nascido
do imaginario burgués, ansioso para justificar, na sua percepcdo de mundo, a vida quase sempre
miseravel de seus servicais.

A indumentaria de ambas é capaz de evocar 0 papel que uma e outra ocupavam na
sociedade; a patroa, a vontade em sua sala de estar, deixa entrever o colo num longo decote, cabelos
desalinhados, com jeito de quem havia acordado h& pouco, com uma publicacdo nas médos — a
“elite letrada”. A criada, por sua vez, provavelmente a postos ha mais tempo, usa um uniforme
engomado, de mangas compridas e gola alta, que cobre quase todo o corpo, e seu cabelo esta preso
sob uma touca. O uniforme, primeiro tipo de vestuario produzido em massa, fazia parte de uma
crescente classificacdo, marcacdo e estandardizacdo da vida, sobretudo a partir da Revolugédo
Francesa; dotado da finalidade de submergir a personalidade ao invés de lhe conferir importancia,
buscava igualar seus usuérios enquanto deveria submeté-los as suas fungées servis. Em 1890, tinha-

se tornado habitual para as criadas, em paises centrais europeus, se vestir de preto e, tal como as
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enfermeiras da mesma época, usarem toucas de uma época anterior (WILSON, 1985). Entre a
patroa e a empregada, se afiguram distintas as prerrogativas de liberdade e contrigéo, lazer e dever.

Chama atencéo também a proporcao das figuras na imagem; para além de uma questao de
perspectiva, a dona da casa € retratada em tamanho maior do que a criada, que aparece diminuta,
reiterando a ascendéncia e o poder de uma sobre a outra.

A rispidez com que a patroa trata a empregada por sua vez remete a desvalorizagao social
das tarefas domeésticas, que se traduz nos salarios, na precariedade dos direitos do trabalhador e,
ndo raro, na exploracdo e no desrespeito a quem se ocupa desses servi¢os. Em diversos estudos
publicados sobre o tema, 0 estigma negativo associado as tarefas do lar aparece como uma
constante; esse carater menosprezado pode ser atribuido a varios fatores, tais como a posic¢éo que
0s servicos domesticos ocupam na economia de mercado, o confronto entre classes sociais
distintas, a justaposicao entre o publico e o privado e os resquicios da heranca do trabalho escravo.

Com efeito, a escraviddo imprimiu uma conotacdo preconceituosa em relagdo a todo
trabalho que era realizado por escravos, incluindo as tarefas domésticas (KOFES, 2001). Mesmo
apos a abolicao, o significado degradante e aviltante atribuido a certo tipo de tarefas permaneceu
no corpo social, contribuindo para o descaso e a desqualificacdo das atividades e, muitas vezes,
daqueles que as executam.

Ao longo dos altimos dois séculos, concorreram para a desvalorizacdo desse tipo de servico,
além da heranca escravocrata brasileira, as mudancas na economia operadas pelo capitalismo no
universo do trabalho a partir da industrializacao no final do século XVIII e inicio do século XIX.
A separagdo entre o espaco da producdo de bens do espago de dominio familiar fortaleceu as
desigualdades entre 0s géneros e a divisao sexual do trabalho, fatores encontrados nas bases de um
percurso histérico a partir do qual o trabalho assalariado do homem adquiriu uma nova dignidade,
enquanto a mulher que ficava em casa — ou trabalhava na casa de outrem — era percebida como
uma certa continuidade da escrava, a quem eram atrelados os preconceitos derivados daquela
situacdo de submissao.

Outro motivo de desvalorizacao do trabalho doméstico é a nogédo de que o exercicio de tais
atividades exigiria tdo somente habilidades que fazem parte do “ser mulher, mae e dona de casa”,
mesmo quando sdo remunerados (MELO, 1998). Por tradicéo, os servicos do lar sdo considerados
desqualificados e sem necessidade de preparacdo prévia, e sua aprendizagem seria um corolario
decorrente do processo de socializacdo da mulher, heranca da divisdo social do trabalho que
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reservou a elas tarefas ligadas a reproducdo (e ndo a producédo), gerando uma “naturalizacdo” da
qualificacdo feminina para o desempenho das atividades da casa.

Outrossim, se a responsabilidade primordial dos servicos domesticos recai sobre as
mulheres por atribui¢do social, esse apanagio é vivenciado de maneira distinta, dependendo da
classe social. A conex&o entre pobreza e trabalho doméstico faz com que os critérios de valorizacdo
da mulher sejam varidveis em funcdo de sua condicdo financeira; a diferenca consiste em ser
socializada para 0 mando ou para a obediéncia — para a mulher rica, a eficiéncia nos cuidados com
a casa consiste em saber mandar; para a mulher pobre, a eficiéncia nos cuidados com a casa consiste
em saber fazer.

A feminilidade, vista nesse caso como uma caracteristica capaz de distinguir e separar,
provoca 0 questionamento de uma identidade comum de “mulher”, que promoveria a
singularizacao das experiéncias femininas em contraposi¢do a um suposto polo contrario fixo, o
masculino; na interacdo das mulheres em unidades domésticas, os mecanismos de diferenciacéo e
hierarquia integrantes da relacdo contaminam o autorreconhecimento que poderia advir de um
universo comum do feminino.

Dai o confronto observado entre mulheres que ocupam papéis diversos em relacdo as
obrigagBes domesticas: aquelas que podem delegar essas tarefas a outras mulheres e aquelas que
precisam executa-los. Nesse sentido, as relagdes entre patroas e empregadas ensejam uma dificil
negociacdo, gerando tensdes, confusdes afetivas e constrangimentos nas intersubjetividades em
jogo.

Na caricatura seguinte, intitulada “A criada nova”, trava-se o seguinte dialogo:

— Entdo ndo foi vocé que quebrou este vaso!?

— Na&o minha senhora. Foi o gato.

— O gato?! Que gato?!

— U@! Seré que nesta casa ndo ha um gato para assumir essas responsabilidades?
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Fig. 61. Frou-Frou, n. 39, ago. 1926.

Novamente, a representacdo das personagens leva o olhar a perceber a proporgéo distinta
entre as personagens, a postura corporal, as feicoes e as emoc¢des envolvidas. A patroa, uma figura
feminina arquetipica dos anos 1920, com cabelos curtos, ombros, bragos, pernas, nuca e colos a
mostra, vestido tubular curto, brincos extravagantes, parece firme em sua posic¢ao inquisidora. O
vaso quebrado no chdo, uma imagem metaforica para a quebra de confianca que se da diante da
mentira da empregada; esta, “menor”, com ombros caidos, cabelos desarrumados, expressao
cansada e amedrontada, demonstra tensdo ao segurar no avental enquanto enfrenta o olhar firme
da senhora a sua frente.

N&o h& como negar que a situacdo impressa por Belmonte possui uma disposicao
preconceituosa, ao retratar a criada como alguém que nao fala a verdade — ela seria responsavel
pelo prejuizo material e comumente estaria acostumada a terceirizar a culpa a algum animal de
estimagdo doméstico. Entre os leitores da elitista revista Frou-Frou — publicacdo mensal de

grande formato, custo elevado e impressao com técnicas requintadas para a época —, a cena seria
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capaz de provocar o riso pela familiaridade da situagéo cotidiana e talvez pela identificagdo com o
posicionamento da patroa. A mesma cena, outrossim, faz pensar sobre vergonha, intolerancia e
injustica, temas que ensejam discusséo no contexto das relacdes de trabalho domeéstico.

Nesse sentido, a proxima caricatura explicitamente trata dos maus tratos dispensados a

criada, que se queixa ao patréo:

— Eu vou-me embora! Nao fico aqui porque a sua senhora me maltrata!
— Mas isso ndo € motivo, pequena! Pois ela ndo me maltrata também?!

— Eu vou-me emborn ! Niio fico mais aqui porque n sun senhora me maltrata !

—- ¥Mas isso nfio é motivo, pequena ! Pois ella nfio me maltrata iamuem 2!

Fig. 62. Frou-Frou, n. 25, jun. 1925.

Dessa vez, Belmonte insere as disputas entre géneros lado a lado com as disputas entre
classes, reiterando o aspecto da desvalorizagdo social num recorte embasado em ambos os fatores,
tratando de aspectos que se reproduzem num processo que levou a formagdo de grupos
diferentemente situados.

O senhor envelhecido, vestido de modo formal, com polainas, gravatas e sobrecasaca,
reflete cogcando o queixo em frente da escrivaninha e da criada, que ameacga demissdo em funcao

do regime malévolo a que é submetida pela senhora da casa. O abandono do emprego e a
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exteriorizacdo explicita do descontentamento com as condigdes de trabalho se insinuam como
principais estratégias ativas ante as dificuldades que tem de enfrentar.

Comi ironia, o personagem masculino a um so tempo desdenha do problema alheio enquanto
se identifica com a situacao, uma vez que também se julga maltratado pela esposa, mas ndo parece
estar disposto a ir embora da casa. Conflitos trabalhistas e conflitos matrimoniais, duplo tema que
emana do sarcasmo do autor.

As ligacdes afetivas que permeiam as relacbes de servigos domésticos também s&o
abordadas nesse conjunto grafico. O relacionamento interpessoal, uma das diferencas marcantes
desse tipo de trabalho, merece um enfoque atento; nesse universo empregaticio — um dos poucos
onde ocorrem intimidades, em meio a distancia social que os separa, ndo obstante os baixos salarios
e adesvalorizacdo das fungbes —, muitas vezes as aproximagdes que perpassam as interagdes entre
as partes podem influenciar a qualidade do relacionamento e as condi¢bes de trabalho,
determinando uma possibilidade de maior dignidade e envolvimento em fungdo do tratamento
recebido.

Na caricatura seguinte, a mescla entre os dominios publico e privado se torna evidente a

partir da proposta do patréo e das motivacgdes alegadas:

— O senhor entéo quer casar-se comigo... uma criada?!
— Que é que tem? Vocé sendo minha esposa, eu gastarei muito menos do que gasto!
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_— O snr. entdo_quer casar-se commigo... ima creada ? ! - i
— Que ¢ 'que tem ? Vocé sendo minha esposa, eu gastarei muitc menos do que gasto'!

Fig. 63. Careta, n. 853, out. 1924,

A representacdo de Belmonte comunica muitos sentidos sobre as vinculagdes relativas a
senhores e criadas, as relacdes trabalhistas e afetivas, as inten¢cdes matrimoniais e materiais.

O espanto da empregada diante do patrdo denota, novamente, o preconceito em relagdo as
domésticas, que seriam consideradas inadequadas para um enlace matrimonial com alguém que
tivesse condicOes financeiras e arcaboucgo cultural distinto do seu. Relacionamentos interclasses
vistos como impensaveis e intoleraveis, numa sociedade onde as diferencas externas marcariam
impedimentos afetivos. A “elegancia” do patréo, alto, esguio, bem-vestido, com bigode a Rodolfo
Valentino, relaxado em suas convicgdes, com o joelho apoiado no sofa da sala refinada, contrasta
com o sobrepeso da criada, sua aparéncia descuidada, ndo muito atraente fisicamente, prépria de
guem nédo tem tempo ou dinheiro para dedicar-se ao cultivo estetico.

O senhor, por sua vez, demonstra uma preocupacao essencialmente pecuniaria, uma vez
que, casado com a empregada, seria poupado dos gastos que teria com a esposa. A insatisfacdo em
relacdo aos gastos com sua mulher, burguesa, que viveria as expensas do marido, sublinha as
benesses materiais das quais aquelas poderiam usufruir, enquanto uma empregada poderia fazer o

papel de esposa sem que, nesse caso, tivesse direito aos mesmos beneficios materiais, como se,
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devido a sua condicdo subalterna, ndo merecesse 0 mesmo tratamento, ainda que algada & condicao
de companheira oficial.

A materialidade e a superficialidade das relacfes, temas constantes de ensaistas que se
debrugam sobre o zeitgeist contemporaneo, se insurgem nessa representacdo de quase um século
atrés, onde a preocupacao primordial masculina é com o gasto que tera com a esposa, € ndo com a
esposa em si.

O principio da igualdade foi outro tépico abordado pelo caricaturista ao observar as

interacOes entre patrdes e empregados domésticos, conforme notamos a seguir:

X
BELIoNTS

— Porque vocé ndo esteve mais de tres semanas na casa de sua ultima patréa ?
— E porque a sua ultima creada ndo esteve comsigo mais de uma semana ?

Fig. 64. Careta, n. 845, ago. 1924.

— Por que vocé ndo esteve mais de trés semanas na casa de sua Ultima patroa?
— E por que a sua Gltima criada ndo esteve consigo mais de uma semana?

Na entrevista de emprego, o casal contratador usa lentes para esmiucar a candidata. Com

pose aristocratica, portando um documento em mdos — qui¢d uma carta de referéncia—, a senhora
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faz um escrutinio da postulante ao emprego domeéstico. Novamente, o contraste entre a visualidade
das partes é evidenciado; a senhora, esbelta e elegante num vestido com faixa abaixo da cintura,
meias e sapatos de salto, sentada confortavelmente em sua poltrona, olha com desdém para a outra
senhora que, de pé, usa chinelos rasteiros, um vestido comprido e disforme, os cabelos presos num
meio coque, as maos protuberantes que seguram um guarda-chuva, e o corpo obeso, fora dos
padrdes estéticos entdo vigentes.

A figura masculina olha a cena por detrds da mulher, com os bragos também para tras,
cabelos partidos na lateral gomalinados (domados como sua personalidade?), e arqueia as
sobrancelhas diante da situagdo. A postura observadora do senhor da casa suscita uma reflexdo
sobre as iniciativas e a decisao final no que diz respeito as relacbes de trabalho domésticas que, ao
menos nesse caso especifico, estariam a cargo da dona da casa, da qual o marido seria espectador.

No que diz respeito as duas senhoras, ha uma inversao reciproca de papéis: a entrevistada
passa a ser entrevistadora, e, da mesma forma que a eventual patroa a questiona sobre o periodo de
duracdo em seu ultimo emprego — o0 que poderia denegrir sua qualificacdo para o posto, haja vista
0 curto prazo de trés semanas —, a candidata “devolve” a pergunta, e também a questiona sobre o
motivo da permanéncia, ainda mais curta (uma semana), da ultima criada que esteve empregada
naquele local.

O teor comico da situacdo advém do fato de que essa postura espelhada entre patroa e
empregada ndo seria esperada de uma candidata a emprego, para quem a subserviéncia e a
humildade seriam desejaveis, pelos patrGes, naquele contexto. A equiparacdo da candidata a
entrevistadora faz pensar no principio da isonomia, decretado na constitui¢cdo de 1898 no art. 72,
82°, segundo o qual “todos sdo iguais perante a lei”; no ambito da realidade vivida, contudo, a
aplicacdo do texto legal pela sociedade ndo foi inteiramente efetivada, haja vista as praticas que se
mantiveram de encontro a diversos direitos garantidos por lei, desconsiderados sob o veu de habitos
excludentes ainda presentes no corpo social. Mas ndo se pode desconsiderar que aquela
Constituicdo exerceu influéncia notavel sobre diversas instituicdes republicanas e contribuiu para
moldar subjetividades e comportamentos a partir de seus pressupostos.

Ainda, a representacdo de Belmonte é capaz de rebater uma ideia preconceituosa de que as
empregadas domésticas ndo seriam capazes de realizar uma conscientizacao politica em sua praxis
de servir a outrem. Rebeldia e submisséo interagem nas relagdes encarnadas nas casas dos patroes,

e abrem possibilidades para reacGes de sujeitos capazes de se contrapor e realizar reinvindicagdes.
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Embora o servigo do lar seja um lugar “constituidor do ser mulher”, na definicdo de Kofes
(1994), observamos a seguir uma situagéo de oposi¢édo entre patrdo e empregado, que protagonizam
0 seguinte embate domestico:

Honrada interpretacdo

0

5

%
%

— Seu José! Eu ji lhe disse que ndo admitto sociedade nos
meus cigarros !

~ Mas eu ndo fagco sociedade nenhuma!
— Entao quem ¢, se aqui niio ha mais ninguem!
— Deve ser alguma sociedade... anonyma...

Fig. 65. Careta, n. 967, jan. 1927.

— Seu José! Eu ja Ihe disse que ndo admito sociedade nos meus cigarros!
— Mas eu ndo faco sociedade nenhuma!
— Entdo quem ¢&, se aqui ndo ha mais ninguém!

— Deve ser alguma sociedade... anénima...

Sob o titulo “Honrada interpretacdo”, Belmonte invoca uma série de dindmicas

desenvolvidas nos bastidores dos lares mais abastados da urbe metropolitana. Ha que se notar, de
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inicio, que nessa casa “nao havia mais ninguém” além dos dois senhores, ou seja, aquele habitat
ndo incluia esposa, filha ou outra empregada, e o servico doméstico era realizado por um
representante do sexo masculino, que possivelmente acumularia a funcdo de mordomo.

Questionado pelo patrdo com aparéncia extremamente requintada, robe de chambre sobre
camisa e gravata, rosto escavinhado, pose refinada e olhar de superioridade, o servical responde
com expressao simpética, sem demonstrar temor ou constrangimento, usando o recurso da negagao
para escapar a insinuacdo de que usaria o tabaco alheio e sugere, para o desfecho do sumico dos
cigarros, que deve haver uma *“sociedade an6nima”, como se houvesse um sujeito oculto
responsavel (analogamente a caricatura anteriormente apresentada, onde “o gato” seria imputado
pelas “faltas” porventura cometidas pela empregada, numa terceirizacdo da culpabilidade).

Nos dias atuais, raros sao 0s homens que ocupam o posto de mordomos ou empregados
domeésticos, exceto para a funcdo de motoristas particulares ou caseiros. Na investigacdo de
aspectos imbricados com a etnia, a classe social e 0 género nos trabalhos do lar, Belmonte oferece
sua contribuicdo a producdo de conhecimento e ao estudo da complexidade, das especificidades e
da construc&o historica que envolve o emprego doméstico nacional. E de se pressupor a presenca
do homem nesse tipo de funcdo nas primeiras décadas do seculo XX como “gerente” da casa, até
pelo espelhamento do modelo europeu aristocratico, que contemplava servicais de ambos 0s sexos,
embora as mulheres fossem larga maioria nesse tipo de ocupacéo.

A “honrada interpretacdo” sugerida por Belmonte pode ser ainda estendida, analogamente,
em relacdo a orientacdo sexual dos personagens; as maos do patrdo, desproporcionais em relacéo
ao resto do corpo, tém unhas compridas que parecem pintadas e resultam extremamente femininas,
num indicio de homossexualidade ou vaidade in extremis.

Se o caricaturista péde inserir a figura masculina em suas representaces do trabalho
domeéstico, chama muita atencdo o retrato étnico que Belmonte tracou dos empregados e
empregadas, todos eles brancos. A questdo racial sempre esteve presente nos contextos de
dominacdo laboral num pais tributério de quatro séculos de escraviddo; associa¢des negativas entre
acor da pele e aservidao, a pobreza e o trabalho “sujo” permeavam os discursos de estratos elitistas
da sociedade, influenciando inclusive a propria percepcao das empregadas de cor branca, por vezes
impregnadas dessas tramas classificatorias.

Podemos pensar que Belmonte estivesse alinhado ao ideéario de modernidade ancorado nas

revistas ilustradas nas quais colaborava, num momento onde o periodo colonial, considerado
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arcaico, e a escravidao, atrelada ao atraso, deveriam ser suplantados pela ordem e pelo progresso
dos novos tempos. De certa forma, parte da negritude era “banida” ou “escondida” dos grandes
centros remodelados através da proibigéo de celebracfes oriundas de matrizes africanas, alem da
destruicdo de moradias populares como corticos, no inicio do século XX, e do Morro do Castelo,
na década de 1920. Nas revistas ilustradas, a presenca negra era incomum, nos retratos e nos
reconcavos da “boa sociedade”; como se fosse possivel expurgar os grilhdes de um passado
marcado pela serviddo cativa humana.

Ha que se ressaltar que, embora as elites e as camadas médias desejassem ser percebidas e
reconhecidas como modernas, distantes de préaticas escravocratas, o trabalho doméstico continuava
a ser desvalorizado, mantendo entre esses mesmos grupos o habito de contratar outras pessoas para
empreenderem tais tarefas. Entre os lares abastados dos leitores das revistas e receptores das
caricaturas, possivelmente criados brancos seriam mais valorizados do que negros, mantendo-se
parametros de distingdo em fungdo da etnia.

A auséncia de empregados domésticos negros nas representacdes de Belmonte provoca uma
reflexdo acerca da crenca em razdes econémicas para explicar a existéncia de uma méo de obra
excedente e disponivel, em funcdo de um mercado de trabalho que néo seria capaz de absorvé-la;
concepcdes e ambiguidades daquela sociedade que, sob muitos aspectos, ainda se mantém. Tais
convicgdes foram impregnadas de tal forma no tecido social que muitos foram capazes de
“naturalizar” o emprego doméstico e considerar seus subordinados gratos e afortunados pela
oportunidade de emprego; essa l6gica anacrdnica pode funcionar como um anestésico para a culpa
e a vergonha diante da tamanha disparidade entre a qualidade de vida de patrdes e empregados,
gue porventura recaem no autoengano para se esquivar de pensamentos mais igualitarios.

Pelo fato de o ambiente privado ndo constituir uma empresa, tampouco gerar lucro nos
moldes de uma percepcdo estritamente monetaria, 0s custos destinados a manutencdo de
empregados domésticos sdo, em grande medida, percebidos pelos patrdes como um gasto e néo
como um investimento, gerando disputas de valor do salario pago pelo trabalho a fim da intengéo
de realizar economia ou destinar os gastos a outras formas de consumo.

E 0 que percebemos na proxima caricatura:
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A 5-6-1026

Maria, vocé sempre disse que gosta de trabalhar em casa de familias aristocraticas, embora ganhando
menos...
— E & verdade, minha senhora.

. — Pois bem. De hoje em deante vocé passard a ganhar 508000 menos porque meu marido comprou um
titulo de conde.

Fig. 66. Careta, n. 937, jun. 1926.

A patroa decide diminuir o salario da empregada argumentando oferecer um status superior

que seria valorizado, em detrimento do ordenado:

— Maria, vocé sempre disse que gosta de trabalhar em casa de familias aristocréticas,
embora ganhando menos...

— E é verdade, minha senhora.

— Pois bem. De hoje em diante vocé passaréd a ganhar 50$000 menos porque meu marido
comprou um titulo de conde.

Por mais que a proposta pareca inusitada, impensavel e inaceitavel, a ponto de se tornar
motivo de riso, Belmonte toca em pontos nevralgicos das relacfes entre patrdes e empregados, o
conjunto de valores que impregnava a légica de funcionamento daquela sociedade, os sentidos
atribuidos por aquelas mulheres ao contexto das desigualdades sociais. No espago privado e
doméstico, as relacbes entre mulheres, que poderiam ser pressupostas de igualdade, tornam-se
embates acirrados por questdes de classe socioecondmica.

Note-se, ainda, que o0 caricaturista externa a avidez da burguesia em relagdo ao

enobrecimento, as forcas de permanéncia que impregnavam as altas esferas da sociedade, a
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ambic&o por classe, status ou poder derivados de moldes pré-capitalistas. A patroa metropolitana,
com suas joias — colares, pulseira, brincos e aneis —, aparece imbuida de atitudes nobiliarquicas,
com uma concepc¢do de mundo consoante uma sociedade autoritaria e hierarquica, ao invés de
liberal e democréatica (MAYER, 1990).

A valorizagdo do titulo de conde se estenderia a criada, para quem a nova condicao social
dos patrbes justificaria até mesmo a diminuicdo de seus proventos, conforme reiterado em seu
desejo expresso de trabalhar para familias aristocraticas, como se o “status superior” de seus

senhores lhe conferisse também prerrogativas e vantagens.
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CAPITULO 5 — RELACOES DE GENERO

Ora, eu penso que o feminismo, como vali,
acabayé tomando conta do mundo.
Alvaro Moreyra (2016, p. 57)

No capitulo anterior, pudemos abordar alguns aspectos de dinamicas intragéneros, ainda
que restritos ao ambito do espaco e do emprego doméstico. Todavia, 0s embates que transpassavam
as relagBes entre homens e mulheres extrapolavam limites e ocorriam sob mdaltiplas formas,
algumas das quais trataremos a seguir.

De fato, entre as inumeras mutacdes verificadas no sistema de atitudes, crencgas, costumes
e gostos nos anos 1920, pode-se dizer que foi no campo das constitui¢6es identitarias e das relagdes
de género que elas se manifestaram de forma mais intensa e, as vezes, dramatica. Durante aquela
década, ocorreu na maior parte do mundo ocidental uma verdadeira reorganizagdo das dindmicas
sexuais e sociais que alteraram a vida diaria de mulheres e homens.

A preocupacdo com a identidade da mulher e os papeis “adequados” que ela deveria
desempenhar passaram a ocupar o centro das atencdes de politicos, legisladores, médicos,
sociblogos, professores, que tentavam delimitar quais seriam seus deveres e responsabilidades,
seus novos padrdes de saude, comportamento e educacdo, numa tentativa de protecdo da familia
como instituicdo social. Na Europa Ocidental, onde a conformacao vitoriana de papéis sociais vivia
seu ocaso, lideres partidarios debatiam como regulamentar o emprego feminino e restaurar a
divisdo sexual do trabalho. Embora houvesse um consenso de que a antiga ordem n&o poderia mais
ser restaurada, havia ddvidas sobre os novos modelos que substituiriam antigos arranjos: as
mulheres passariam a mandar nos maridos? Teria sido produzida uma nova “civilizacdo sem
sex0s™? Os anos 1920 marcariam “o comego de uma nova era”, onde talentos e conquistas seriam
mais importantes do que defini¢6es sexuais? (SOLAND, 2000).

Na midia impressa e na literatura pululavam representacdes permeadas por questfes de
género, ndo raro projetando imagens escandalosas e perturbadoras das mulheres, como
consequéncia da temida diminuicdo de fronteiras entre géneros que supostamente se estabelecia; a

sensacdo de que a realidade havia entrado em colapso e que nada era mais como antes gerava uma



enorme ansiedade, agravada diante da percepcdo do desmantelamento de antigas formas de
feminilidade.

Embora comumente a Primeira Guerra Mundial tenha sido apontada em narrativas
historiograficas até meados de 1980 como um evento divisor de aguas na destrui¢do de padrbes de
género de longa duracdo e na conformacdo da cidadania feminina, nos anos 1990 novas
perspectivas de analise trouxeram a luz o paradoxo entre inovagdes ocorridas na praxis diaria
durante os embates e a perpetuacdo de discursos tradicionais apds o seu término, enfatizando a
permanéncia do esquema pre-conflito determinante do casamento e da maternidade como “uma
obrigacdo nacional e fonte da satisfacdo feminina” (GRAYZEL, 2010; BADER-ZAAR, 2009).

A investigacdo dos deslizamentos de identidades que se verificaram também em paises
menos desenvolvidos economicamente e mais distantes do conflito podem ampliar o entendimento
das causas e das dinamicas envolvidas nas mudancas ocorridas nos anos 1920. Na verdade, a
producdo em massa, o racionalismo, a psicanalise, 0 consumo e um incremento das atividades que
“tiravam a mulher de casa” j& estavam em curso mesmo antes de 1914; a guerra sem duvida
acelerou uma seérie de tendéncias capazes de desestabilizar a vida econémica e social, mas néo foi
a unica deflagradora das alteracdes que se seguiram. Os tracos de comportamento que se tornaram
mais salientes naquele momento ndo “brotaram” subitamente nos “anos loucos” do pds-Guerra;
eram fruto de transformacdes fomentadas por um decurso modernizador ao longo de décadas
anteriores.

Ademais, para além da ideia da guerra como piv6 sine qua non, hd que se examinar 0s
discursos, as representagdes, as praticas e as crencas de atores sociais que conquistaram novos
espacos no periodo pos-belle époque e concorreram para a alteracdo das relagGes de poder entre
mulheres, homens, pais e filhos. Naquele momento, ficou patente o que talvez tenha sido o primeiro
generation gap decorrente de tamanha disparidade entre a forma de vida de uma faixa etaria e a
seguinte — embora, sob camadas mais profundas, muitos principios permanecessem 0S mesmos.

Num ambiente propicio ao fomento da cultura de massas, a influéncia do american way of
life a qual nos referimos no capitulo 2 e no capitulo 4 foi capaz de alterar padrdes urbi et orbi.
Filmes, anuncios, revistas e jornais de ampla circulacdo ofereciam as novas gera¢des modelos de
identificacdo distantes dos referenciais de seus parentes mais velhos, com personas masculina e
feminina envolvidas em glamour e nogdes de autoindulgéncia; muitos filhos passaram a adotar

comportamentos que perturbavam seus pais — bebendo, fumando, dangando, exibindo alegria
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esfuziante muitas vezes sob camadas de frivolidade —, a0 menos para 0s que podiam arcar com
certo hedonismo. Néo a toa, conforme passavam a escolher qual estilo de vida seria para eles
desejavel, em dissonancia com desejos parentais, 0s jovens se tornaram o foco de uma industria
comercial de entretenimento que propalava o proprio conceito de juventude em si, acentuando um
embate geracional que se perpetuou dali em diante (DROWNE; HUBER, 2004; ALLEN, 2000;
DUMENIL, 1995).

De acordo com a historiadora americana Paula Fass, pela primeira vez os jovens puderam
experimentar um curto periodo entre a adolescéncia e a vida adulta, livres do controle dos pais,
mas sem 0 peso das responsabilidades do trabalho e da vida familiar — uma consequéncia do
aumento do ingresso de alunos americanos em universidades longe de casa —, contribuindo para
formar uma cultura jovem que abalou os alicerces de seus antecessores (FASS, 1977, p. 122).
Impulsionados por um otimismo pds-guerra e por arroubos libertarios e autdbnomos, tendo a
disposicdo novas tecnologias que fomentavam a ampliacdo de sua vida social, era legitimo para
aquela nova geracdo dedicar-se ao entretenimento. Diversao passava a ser coisa séria.

A representacdo que as agéncias de propaganda faziam das mulheres era outra forca
poderosa na engrenagem que impulsionava as diligéncias entre géneros e entre geragoes,
redefinindo limites sociais e morais. Usando roupas mais reveladoras, palavras mais sedutoras e
atitudes mais assertivas — com indicadores de androginia na aparéncia e de feminismo no
comportamento —, elas ocupavam o centro das representacdes; imagens de mulher reverberavam
por toda a parte, decalcadas da imaginacao de autores que as estampavam em diversos meios de
comunicagao.

Ainda que a grande maioria ndo adotasse, na vida diéria, todos 0os comportamentos
“rebeldes” divulgados pela cultura de massa, sdo inegaveis o alcance e o peso dos veiculos que
perpetuavam moda, danca, musica, girias e procedimentos que podiam parecer escandalosos para
alguns, mas altamente estimados para outros, fas de Rodolfo Valentino, Clara Bow, Gloria
Swanson, Buster Keaton e demais celebridades da época.

A realidade nacional, € preciso ressaltar, obedecia sua propria marcha, amplamente distinta
dos rumos verificados no continental pais norte-americano de onde emanava todo um novo
repertorio cultural. Por exemplo, naquela década os Estados Unidos se tornaram uma nacao
eminentemente urbana, com mais da metade da populagdo vivendo em cidades (DROWNE;
HUBER, 2004), enquanto no Brasil, como ja foi mencionado, a populag&o rural suplantou a urbana

274



até a década de 1960. O direito ao voto feminino, outro marco importante no auxilio a compreenséo
de certas singularidades nacionais no trato da igualdade de géneros, foi decretado nos Estados
Unidos em 1920; antes da Inglaterra (1928), do Brasil (1933) e da Franca, um dos ultimos paises
europeus onde as mulheres puderam participar da escolha de representantes politicos, o que ocorreu
apenas em 1945,

Se as mudangas socioecondmico-culturais mundo afora eram fomentadas por ebuli¢des
distintas conforme o lugar onde ocorriam, ndo se pode negar que a efervescéncia vivenciada pelos
yankees contagiou o imaginario no Ocidente, reverberando perifericamente em ressonancias e
modulagfes Unicas.

H& inameras referéncias na producédo literéria brasileira daquele periodo a presenca da
cultura americana entre nds e seus efeitos nas construcdes e nas relagdes de género; Jodo do Rio,
na crénica “O cinema e 0s novos costumes”, publicada n’O Paiz em 24 de fevereiro de 1920,
abordava com verve irbnica a onipotente influéncia americana “moralmente e intelectualmente”
que se dava sobremaneira através do cinema; Medeiros e Albuquerque constatava a diaria “injecao
de americanismo” (ALBUQUERQUE, 1922, p. 165); Benjamin Costallat denunciava a absorvicéo
imediata das novidades encaminhadas por “cada vapor que vem de Nova York” (COSTALLAT,
1922, p. 51-52); os filmes que traziam “uma ideia de Charles Chaplin, uma nova marca de
automovel [...], um one step que pode ser um fox-trot”; e alertava para os perigos da “entrada
brusca” daquela forte tendéncia (COSTALLAT, 1936, p. 161).

Entre varios formadores de opinido, essa presenca era sentida como fatalmente inelutavel,
mas ndo necessariamente desejavel; havia paralelo ao “americanismo emancipador”, mencionado
no capitulo 4, o “americanismo ameagador” descrito como um risco a conjuntura vigente, criticado
por perturbar arranjos sociais ja assentados. Percebe-se como o influxo americano, diferentemente
da fantasia de identificagdo com o mundo europeu que atingira seu apice na belle époque, era visto
como uma interferéncia estrangeira que ndo encontrava respaldo em todos os setores da elite,
demarcando diferengas entre os interesses de gerages mais jovens e mais velhas, mais liberadas
ou repressoras, muitas vezes ressaltando desacordos entre os anseios de mulheres e homens.

Na década subsequente ao pos-Guerra, as influéncias da experiéncia americana impelida
pela cultura de massas e pela cultura jovem provocaram fissuras em edificios patriarcais, acenando

com um novo referencial. A nocdo de “elegancia”, que na belle époque estava tdo intimamente
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atrelada ao referencial francés, demonstrava agora vocacgao para outros padrfes, observados no
poema de Paulo Silveira publicado no jornal O Paiz em 30 de dezembro de 1928:

Elegancia

Aguela moca que usa cabelo gosmado atras da orelha
Que faz regime para emagrecer

Tem um grande ideal na vida

E de parecer

Com uma capa da revista americana

Vanity Fair

[...]

A abertura ao novo repertdrio de experiéncias que circulavam no tecido social promovia
uma complexificacdo da vida, engendrava desafios e disputas entre geracdes e géneros. No dificil
equilibrio entre o pendor do abraco a novidade e da defendida rejeicdo a ela, a tensdo
tradicdo/modernidade s6 aumentava e atingia pontos de culmindncia, com fortes reacGes
conservadoras daqueles que viam no consumo, no secularismo e nas novas formas de se divertir,
de se vestir e de interagir uma verdadeira corrupcdo da moral e dos principios.

O posicionamento em relacdo a dinamica social que alterava os papéis de géneros néo era
menos complicado. Os que criticavam, por exemplo, a ampliacdo da liberdade feminina, também
se beneficiavam da possibilidade de usar roupas mais leves e confortaveis, dirigir automoveis,
utilizar a luz elétrica, e faziam uso de outros sinais representativos da materialidade moderna. Por
outro lado, mulheres que usavam vestidos curtos, costas nuas, cabelo a la garconne, fumando e
dangando de forma extravagante em publico, sonhavam muitas vezes com um solido casamento
tradicional; raramente tradicdo e modernidade ocupavam, na pratica, polos incomunicaveis e
indissoluveis.

Fato é que, de um modo ou de outro, era impossivel passar inclume a acelerada mutacéo
que penetrava na vida familiar promovendo deslizamentos em antigas configuracfes. O proprio
autor Benjamin Costallat, que concebeu a personagem Mademoiselle Cinema, tentou defender-se
dos ataques da censura a sua obra argumentando que, assim como 0s setores religiosos e
conservadores que se voltaram contra o livro, ele também desejava denunciar a decadéncia da

educacdo e da familia brasileira. Na cronica “Natal de hoje, Natal de antigamente...”, afirmava que

A familia anda aos trambolhdes. Cada um para seu lado. E as criancas ficam em casa, ndo
mais com a boa e paciente “ba” pertencente a familia, nem com a velha portuguesa, fiel e
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enrugada, mas com uma insuportavel governanta inglesa, toda fardada e dura como os
colarinhos e os punhos do seu uniforme. (COSTALLAT, 1924, p. 147)

A afirmacdo do autor louvava uma tradicional presenca do elemento negro e imigrante
portugués, em posic¢Bes subordinadas, como parte da desejavel constituicdo familiar nacional,
associada a afetividade e a lealdade (boa e paciente, fiel e enrugada), numa evocacdo saudosista
em contraposi¢cdo a um modelo europeu — dessa vez, anglo-saxdnico — remetente a regras
indesejaveis, rigidas e impessoais.

Cabe aqui mencionar o romance de Mario de Andrade, Amar, verbo intransitivo, publicado
em 1927, que abordava a presenca de uma preceptora aleméa no lar catdlico brasileiro, contratada
pelo pai com o objetivo de realizar a iniciacdo sexual do primogénito. Na visao de Costallat, 0 novo
modelo de cuidadoras europeias nao traria bons resultados aos filhos de casais independentes que
passariam boa parte do tempo fora de casa (muitas vezes, longe um do outro). Como se fosse
preferivel um passado mais terno, relaxado e flexivel do que um presente engessado na frieza
controlada das emoc0es, sob formatages civilizatorias.

Mas, embora mantivesse um discurso em tom saudosista, foi o proprio Costallat quem
perpetuou uma imagem de mulher atrevida e liberada que ameacava o poderio dominador
masculino, numa rigida sociedade tradicionalista; o autor profissionalmente se beneficiou das
modernas possibilidades de edigdo, impressdo e distribuicdo para alavancar as vendas de suas
produgdes; tudo isso aproveitando um mercado leitor curioso e muito interessado em tramas e
personagens que escapavam aos limites do previsivel, longe de modelos certinhos e bem
comportados.

Cada um parecia ter sua propria no¢do do que seria bom e mau, velho e novo, primitivo ou
civilizado, condenavel ou louvavel. Como Belmonte, que produziu uma quantidade bastante
significativa de representacGes sobre identidades de género e sobre as relacBes entre eles;
dependendo do olhar, as caricaturas parecem criticar, assim como autores do seu tempo, as
mudangas no status quo. N&o obstante, tanto ele, Belmonte, como Costallat, Moreyra e outros
davam a impressdo de estarem obcecados com aqueles novos comportamentos que os rodeavam, e
eram 0s maiores arautos da divulgacdo, nas revistas e nos livros populares, do que estava
acontecendo partout, levando as maos de seus leitores um amplo espectro de possibilidades
identitarias descortinadas pelo traco, pela letra, e pelo riso.
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5.1 Mulheres de hoje

No imaginario popular, quando se pensa em anos 1920, vem a mente o estereétipo da
melindrosa como perfeita traducéo do espirito da década; a personagem pulula no carnaval como
uma das fantasias mais tradicionais e mais comuns utilizadas na folia, constituida pelo indefectivel
vestido curto franjado, muitos colares de pérolas, luvas, brilhos, tiara de pluma na cabeca e piteira
na méo; uma mulher simbolo da seducéo e da esfuziante inconsequéncia identificada com aqueles
anos. Juntamente com seu “par” masculino, o almofadinha, eles seriam a tradugéo da diluicdo de
parametros outrora vigentes nas atribuicdes de géneros, perceptiveis na elaboracéo estética de seu
visual e nos valores perpetrados em sua forma de viver.

A midia impressa identificava esses tipos e contribuia para sua divulgacdo e conformacéo

num sem-niimero de notagdes, como essa encontrada no artigo “As modernas Salomés”: >

Desde entdo, ele ficou sendo o espelho onde se mirou uma geracéo inteira, ela, um modelo.
O espelho foi fiel nas reproducdes; o modelo, imitado com perfeicdo. Os dois tipos
generalizaram-se, reproduziram-se, multiplicaram-se assustadoramente. Dominaram o0
mundanismo elegante das meninas e dos rapazes — ele, almofadinha, ela, melindrosa.**

Almofadinha e melindrosa, que ja tinham “aura”, ganharam corpo nas representacées dos
artistas graficos que deixavam no papel sua interpretacdo dos personagens. Para Alvaro Moreyra,
foi J. Carlos “que inventou e constituiu o lindo modelo das nossas lindas contemporaneas”,
conforme sua cronica “O inventor da melindrosa” (MOREYRA, 2016, p. 57-58). Certamente o
grande caricaturista deixou um legado de maravilhosas melindrosas, mas talvez nao tenha sido “o
inventor” das representacOes; na capa da revista Fon-Fon, n. 41, de 8 de outubro de 1921, os dois

tipos aparecem em retrato particular.

158 Fon-Fon, n. 5, 31 jan. 1920.
154 Ibid.
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Rio de Janeiro, 8 de Outubro de 1921

Preco : Capital, 400 rr. — Estados, 500 rs,

Fig. 67. Fon-Fon, n. 41, 8 out. 1921.

Através de consulta com o especialista Luciano Magno, autor do livro Histéria da
caricatura brasileira (2012), pudemos vislumbrar a provavel autoria da imagem, atribuida ao
caricaturista Cicero Valladares, conhecido apenas como “Cicero”. E de se observar que a
melindrosa, aqui, ainda ndo porta o vestido tubular acima do joelho que ficou consagrado como
sua indumentaria; no inicio da década, as bainhas dos vestidos pairavam na altura dos tornozelos e
possuiam um corte na cintura, com saias as vezes enfeitadas com babados em camadas. Naquele
momento, raros eram 0s modelos sem mangas, como esse ousado que figura na imagem, embora

bragos e colo ja ficassem de fora com mangas curtas e decotes em V. Tampouco a personagem
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aparece com o chapéu cloche, outros itens-chave na sua configuragcdo postuma; ela usa uma tiara
nos cabelos @ maneira das atrizes de cinema.

Além dessa representacao, varios outros caricaturistas fizeram sua versdo dos personagens,
tais como 0s pernambucanos Zuzu (pseuddnimo de José Borges da Silva) e Jota Ranulpho, no
Recife, e Belmonte, que elaborou as melindrosas “mais gostosas” a que se referiu o cartunista
Jaguar, conforme mencionamos no capitulo 3.

N&o seria possivel omitir esses clichés num trabalho que recai sobre 0 periodo. Beatriz
Resende delineou contornos importantes das figuras na obra Cocaina: literatura e outros
companheiros de ilusdo (2006), conforme veremos a seguir. Buscamos também em producdes
académicas recentes algumas imagens e defini¢des, cada qual tratando dos personagens a partir de
um objeto especifico de estudo. Sao elas: a tese de Doutorado “Tudo é novo sob o sol””: moda,
corpo e cidade no Rio de Janeiro de Rosane Feijao (2016); a dissertacao de Mestrado Melindrosas
e almofadinhas de J. Carlos: questdes de género na revista ParaTodos... (1922-1931) de Larissa
Brum Pinheiro (2015); e o artigo “Melindrosas e almofadinhas: feminilidades e masculinidades no
Rio de Janeiro da década de 1920, de Getulio Nascentes da Cunha (2009).

No artigo, publicado nos anais da Anpuh, Cunha esmiuca a génese do uso das expressdes
“melindrosas” e “almofadinhas”, creditando ao cinema o surgimento dos arquétipos — e a midia
impressa a propagagédo do termo, alicercado por importantes autores como Lima Barreto. A
definicdo de um e outro tipo, porém, ndo escaparia a certas dificuldades, em virtude da pluralidade
de representacGes cunhadas tanto para “ele” como para “ela”, com caracteristicas distintas e até
conflitantes.

Rosane Feijdo descreve a melindrosa como:

[...] simbolo da mulher moderna e de espirito livre, que emergiu apds a Primeira Guerra
Mundial [...].

uma mulher sensual, ousada, ativa e cosmopolita, idealizada pelo pensamento modernista,
gue a tomava como objeto de admira¢do ndo apenas por sua beleza, mas também pela
coragem com que desafiava as normas vigentes na sua ansia por modernidade. (FEIJAO,
2016)

Se, por um lado, a autora ressaltou o impacto e a admiragdo provocados por aquele
arquétipo feminino, ndo desconsiderou os preconceitos a ele atrelados, evidentes na forma como a
midia impressa e parte da producéo literaria se referiam a essa mulher: “uma jovem de ‘cabecinha

oca’, uma ‘bonequinha de saldo, alegre e brilhante, insuperdvel em ‘flirts’, mas com a
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intelectualidade nula’ (Beira-Mar, 23/01/1927, p. 12)”. A forma como a melindrosa era retratada
acentuava, muitas vezes, seus aspectos frivolos — um exagerado interesse por moda, consumo,
seducdo — em detrimento de predicados nobres.

Na producédo de Larissa Brum, que tem por objeto caricaturas de J. Carlos, percebemos
outrossim o destaque aos aspectos de ruptura com padrfes vigentes, bem como a dubia recepcao
que esses personagens encontravam na sociedade, no péndulo entre sua admiragdo ou sua
condenacdo. A melindrosa seria uma mulher elegante, desinibida sexualmente, desafiadora de
codigos morais, com acesso ao trabalho; lancadora de modismos, interessada em festas, filmes,
flertes, roupas, drinks, automdveis, cigarros e uma série de diversdes e possibilidades que iam de
encontro a provavel austeridade de seus pais.

Na visdo de Beatriz Resende, “a melindrosa ¢ bem a imagem dos anos loucos que se
iniciam. Mais ainda, a melindrosa evoca o espago por onde se move, livremente, a vertiginosa e
cosmopolita metropole dos anos 1920, o Rio de Janeiro”. E “até o final da década simbolizard um
desejo de liberdade, de novidades, de sintonia com o resto do mundo” (RESENDE, 2006, p. 17-
18). Uma versao brasileira da flapper americana - termo inglés disseminado em 1915 nos Estados
Unidos pelo jornalista H. L. Mencken na revista The Smart Set para designar “a young and
somewhat foolish girl, full of wild surmises and inclined to revolt against the precepts and
admonitions of her elders” (ROSS, 2000, p. 61; MENCKEN, 1989 [1936], p. 314-315) — ou da
garconne francesa, imortalizada por Victor Margueritte no romance de mesmo nome.

N&o obstante, ainda que aquela figura esteja gravada no ideario do periodo, acreditamos
que, por mais modernas que fossem, dificilmente as mulheres corresponderiam a totalidade do
esteredtipo na vida diaria; embora os mais tradicionalistas, que “torciam o nariz” para 0s novos
comportamentos, temessem pelo desmantelamento social e pela decadéncia das novas geracoes, a
familia continou a ser uma das mais eminentes bases estruturais da organizacdo nacional, e as
mulheres ainda teriam um longo percurso pela frente a ser desbravado na luta pela igualdade de
direitos.

Importa, aqui, investigar vestigios de um longo processo de desestabilizacdo de velhas
convencgdes morais que encontravam espaco em formas de expresséo populares, visando a flagrar
retratos de mulheres que ora desagradavam setores mais conservadores, ora inebriavam camadas
mais permeaveis, sob enfoques que desautorizavam ou afirmavam experiéncias alternativas de

subjetividade.
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E nessa direcdo que apontamos nossos esforgos; pretendemos somar as analises ja
existentes novos matizes que se depreendem das representacdes de Belmonte — um cartunista
talvez ndo tdo consagrado a figura da melindrosa quanto seu contemporaneo J. Carlos — mas nem
por isso menos importante como observador da mulher e do homem do seu tempo.

AGORA... E ASSIM...

Fig. 67. Frou-Frou, n. 20, jan. 1925.

Agora é assim. A mulher de Belmonte, centro solar da imagem, emerge sorridente em
desmesurada proporcao e leva o homem, diminuto, como um boneco pela méo. Ela exibe boa parte
do corpo, usa farta maquiagem, abusa do corte no cabelo, adornada por brincos e um vestido
estampado com uvas e folhas de parreira — uma Eva moderna —, real¢ada pela luz de arandelas

laterais com ornamentacdo art déco (note-se que a reproducdo simétrica do elemento decorativo,
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que hoje seria provavelmente duplicado em computador, foi desenhada a méo de forma a caber no
espaco da impressdo; a luminéria da esquerda é um pouco mais estreita).

A representacdo € explicita ao conferir a mulher a ideia de dominacéo sobre a figura
masculina, tanto pelo gigantismo do tamanho como pela firmeza com que segura 0 personagem
retratado quase como um elemento de decoracao.

Configuracdo analoga de desequilibrio entre os sexos foi publicada na capa da revista
francesa La Vie Parisienne em 21 de marco de 1925; sob o titulo “La femme et ses pantins” (a
mulher e seus fantoches). A figura feminina, em propor¢do aumentada em relacdo as figuras

masculinas, da a impressdo de manipular, com facilidade, os homens que leva nas maos.

Le Numéro : 2 francs Samedi 21 Mars 1925

LA FEMME
ET SES PANTINS

Fig. 68. La Vie Parisienne, n. 12, 21 mar. 1925.
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Se “agora € assim”, antes ndo era. Virginia Woolf, em arguta observagdo, constatou que

Durante todos estes seculos, as mulheres serviram de espelhos possuidores do delicioso e
magico poder de refletir aimagem do homem duas vezes seu tamanho natural. [...] Por isso
Napoledo e Mussolini insistiam tdo enfaticamente na inferioridade das mulheres, pois se
elas ndo fossem inferiores, eles cessariam de crescer. Como é que 0s homens vao continuar
julgando, civilizando, legislando, escrevendo, [...] se ndo puderem ver, no café da manhé e
no jantar, pelo menos duas vezes seu tamanho natural? (WOOLF, [1929], 1985, p. 44).

Belmonte inverteu a equacéo e representou a mulher ampliada no espelho de aumento do
imaginario masculino. As “Mulheres de hoje” ensaiavam um emparelhamento com os homens

através da composicdo da aparéncia, do comportamento diario e da interface no trato: “—

Insolente! N&o sei como vocé se atreve a falar tdo asperamente com uma mulher!”.

“Mulheres®” de hoje...

ELLA — Insolente! Ndo sei como vocé se atreve a fallar tio asperamente com uma mulher!

Fig. 69. Careta, n. 854, nov. 1924.
As figuras feminina e masculina apresentam sinais de similaridade nas formas — os cabelos

curtos, o robe de chambre de gola generosa aberto no torso, fechado na cintura — e discrepancia

na hierarquia, pois a mulher ralha com o marido e “o coloca em seu devido lugar”. Com expressédo
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de colera, agride o homem que, resignado, com méos e cabeca baixas, da a impressao de ouvir,
calado, a bronca que recebe; como se, numa estratificagéo de géneros, 0 homem devesse obediéncia
subordinada a companheira, sem chance para arroubos que saissem do controle.

Belmonte coloca a palavra “mulheres” do titulo entre aspas, relativizando a persona
feminina que, para os padrfes da época, deveria mais parecer um homem; o cigarro, um elemento
falico que a mulher ostenta na méo, reforca a nocéo de “masculiniza¢do” da mulher, j& que era um
habito recém-admitido socialmente para elas. O ambiente composto de uma estante repleta de
livros, mesa e adornos decorativos transmite a ideia de um lar abastecido financeira e
intelectualmente.

Se as “mulheres de hoje” eram assim, antes ndo eram. Onipresentes nas ruas, nos saloes,
nas lojas, nos teatros, nos cinemas, nas praias, nas revistas, nos filmes, as mulheres passaram a
ocupar como nunca um espaco real e representacional, figura em evidéncia no espaco da cidade e
na subjetividade de seus habitantes. A avalanche de novas atitudes que se inscreviam no cotidiano,
inspiradas por informac0es circulantes em meios de comunicagao globais, deflagrava toda sorte de
reacOes; fosse para aprovagdo ou objecdo, a perplexidade diante do novo arquétipo feminino era
uma ténica comum.

Os relatos literarios de autores contemporaneos a Belmonte, num sem-numero de

representagdes, teciam um retrato de mulher modernamente fatal inscrita no coragéo da urbe:

Cabelos curtos, nuca raspada, bengaldo, oh! Eva, como estés diferente! Nao te reconhego
mais. Nem sei mais quem és. N&o sei mais se és tu a antiga e linda inspiradora dos poetas!
[...] A Melisanda de hoje cortou os cabelos. Ndo estd mais presa em nenhuma torre
medieval. Esta de bengalo fazendo compras. A tarde no footing, a noite no dancing. Quer
conquista-la? Dance bem o “tango”!... (COSTALLAT, 1923, p. 219)

A cada passo encontramo-las. Pela Avenida, nas casas de ch4, nos dancings, em toda parte.
Elas sdo simples e encantadoras. [...] Andam a passos curtos, rapidamente. Fazem compras,
tomam ché e vao ao cinema, como todo mundo. E quando passam, pisando nervosamente a
calgada, s deixam atrés de si a vontade de as ver passar de novo... Nem camelos, nem
escravos, nem palacios, nem grandes mantos reais. Nada. Mas nem por isso [...] sS40 menos
perigosas. [...] Mulheres fatais sdo todas as mulheres. Sim, porque a fatalidade néo esta em
vocés, mulheres! Nao estd em vocés serem belas e desejadas. Estd em nos, pobres e fracos
homens. Em sermos feios e em sermos tolos! (COSTALLAT, 1924, p. 63)

Vérios aspectos descortinados por Costallat vdo ao encontro das representacGes de
Belmonte. O homem, diminuto, se sente ameacado por uma mulher didria, comum, mais proxima,

despojada de atributos exagerados de nobreza, mas que oferece perigo; essa figura feminina, que
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cumpre rituais sociais de elite, ndo trabalha, é associada a beleza, objeto do desejo masculino; o
homem, retratado como um ser fraco, feio e tolo, se ressente de sua impoténcia ante seu poderio.
Em uma leitura contemporanea, esses papéis soam ingénuos e maniqueistas; até porque,
provavelmente, embora nas revistas e nos livros as mulheres se insurgissem sob nova roupagem,
na pratica estavam longe de conquistar uma irrestrita liberdade afetiva e financeira. De todo modo,
0 ponto que ressaltamos € a desestabilizacdo de antigas certezas masculinas e posicionamentos
confortaveis para aqueles que, até entdo, eram senhores da situacédo nas relagdes de género.
“Aquelas e estas”, de Alvaro Moreyra, oferece outro retrato; assim como Belmonte, tracava
uma distin¢do entre as mulheres de “antes”, que “tem o encanto das coisas arquivadas”, “sombras

esquisitas do pais dos mortos”, e as mulheres de “depois”:

As mulheres de antes da guerra e as mulheres de depois da guerra, como séo diferentes! [...]
Hoje, a beleza é alegre, goza salde, ri. As criaturas novas, acostumadas ao sol, aos
movimentos livres, desprezam as alcovas cismarentas, querem rumor, luz, exaltacdo. Talvez
as outras fossem mais decorativas. Estas, entretanto, trazem uma surpresa maior, agradam,
divertem. Vivem para fora. Vivem em voz alta... (MOREYRA, [1923]2016 , p. 52)

Moreyra parece ndo oferecer resisténcia a “surpresa” inerente a dilatacdo da agéncia
feminina e faz um contraponto entre o siléncio da mulher “antiga” e a voz ruidosa da “nova”
mulher, a passividade da figura decorativa versus a mobilidade e a assertividade em extroversao.

“A mulher moderna”, poema de Olegario Mariano, se afigura assaz desconcertante:

Boa tarde! Como esta VVossa Exceléncia?

H& quanto tempo ndo a vejo assim

Com esse ar irdnico de irreveréncia

Mostrando os dentes claros para mim

Posso mesmo dizer que é a primeira vez

Que a vejo rir com tal desfacatez

E de pernas cruzadas na cadeira

E metendo na frase asneiras em francés

Que mudanca t&o répida foi essa?

E fuma? Deus do Céu, chego a perder a voz.

Quando na sua idade o delirio comeca

E que vai ser irremediavel e feroz.

— E danco otimamente o shimmy.

— Danca o shimmy?

— E o fox-trot também. Todas as noites vou a um certo canto e entdo... como a farra é
sublime! Meu corpo € um vaso grego que se quebrou... (MARIANO, 1927, p. 51)
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A “rapida mudanca” da moga com ar irbnico e irreverente que sorri com desfacatez, cruza
as pernas, traga cigarro, danga shimmy, foxtrote e salpica francés faz o interlocutor perder a voz; a
farra sublime desfrutada nos sales de danca dava margem a “quebra do vaso grego”, uma metéfora
para 0 corpo gque evocava a destruicdo do engessamento a que estava confinado, agora exposto e
em movimento; o estilhagcamento de antigos “monumentos” sagrados, antes intocaveis; em ultima
andlise, a perda da virgindade.

O habito de fumar, que passava a ser usufruido pelas mulheres “elegantes”, era considerado

até entdo inadequado as mulheres, um “habito de apaches”, haja vista o relato de Costallat:

Né&o era elegante nem a mulher fumar, nem cruzar as pernas, nem cortar os cabelos, nem
colocar as mdos nas ancas... Eram habitos muito pouco recomendaveis. Hoje tudo isso se
faz na alta sociedade. (COSTALLAT, 1924, p. 34)

Com efeito, na série American popular culture through history (2004), uma publicacéo
americana com similitudes a colecdo brasileira Nosso seculo, mulheres que fumavam até entéo

eram consideradas prostitutas, boémias ou intelectuais de vanguarda:

Prior do 1920, women who smoked publicly were usually believed to be prostitutes,
bohemian, or avant-garde intellectuals. But after World War I, even respectable middle-
class women began puffing on cigarretes as a public display of both their equality with men
and their emancipation from Victorian codes of behavior. (DROWNE; HUBER, 2004, p.
41)

Havia uma conexdo entre moralidade e fumo, ou seja, “boas meninas” ndo fumavam, até
que o cigarro comecou a ser usado por elas independentemente das possiveis associa¢des aquele
gesto, ou talvez precisamente por causa delas — ou seja, fumar poderia ser um artificio de seducéo,
um simbolo de rebelido juvenil, emancipagdo feminina e equiparacdo dos sexos.

A aceitacdo do uso cigarro pelas mulheres, ao menos nas grandes cidades, € apontada por
autores americanos como um forte indicador de uma verdadeira revolucdo motivada pela busca de
liberdade; as mulheres passavam a “invadir” um territdrio masculino com uma quebra de barreira
entre 0s sexos, que era 0 costume da separacdo de géneros apds o jantar para que os homens
fumassem charutos separadamente na sala. Com a adocdo da préatica por elas, os homens e as
mulheres passavam a fumar os mesmos cigarros, e elas portavam seus cinzeiros sala adentro
(ALLEN, 2000, p. 95).
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Fig. 70. Frou-Frou, n. 35, abr. 1926. Fig. 71. Frou-Frou, n. 41, out. 1926.

Ao registrar os novos costumes das mulheres, Belmonte destacou “o cigarro” por mais de
uma vez em pagina inteira na Frou-Frou. Numa das imagens, o tabagismo integrava a série
“Atitudes femininas”, conjunto de caricaturas publicadas de forma contigua que tratavam de
habitos audazes para velhos parametros de comportamento.

O cigarro figura como um acessorio integrante do novo estatuto da mulher moderna, antes
acessivel somente para os homens. Embora Freud afirmasse que “as vezes um charuto é apenas um
charuto”, ndo podemos deixar de pensar no cigarro como um elemento falico, um objeto
relacionado ao prazer, que passava a ser publicamente manuseado pelas mulheres, um insinuador
de sua sexualidade. Nas representacdes anteriores, a erotizacao é evidente na postura corporal, no
olhar, na roupa reveladora das mulheres e no préprio cigarro, que pontifica em meio a outros
componentes sugestivos — a vela, por exemplo. Ndo podemos deixar de nos reportar ao uso grafico
de cenérios que explicitam uma ambiéncia muito moderna a seu tempo (sobretudo na caricatura a

direita), casando o cigarro ao novo arquétipo de feminilidade.
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O comeco de uma revolucao nas maneiras e nos codigos morais também podia ser percebido
na quebra de tabus que impediam a mulher de protagonizar experiéncias amorosas antes do
casamento com o “marido ideal”, com quem viveriam “felizes para sempre”; até que chegasse esse
grande momento romantico da vida da mulher, ela deveria se resguardar e ndo deixar que homem
qualquer a beijasse (ALLEN, 2000, p. 78). Até que o escritor F. Scott Fitzgerald, membro da “nata”
estudantil que frequentava a Universidade de Princeton, langou em 1920 o romance Este lado do
paraiso, onde afirmava: “Nenhuma das maes vitorianas — e quase todas as maes eram vitorianas
— tinha a menor ideia da forma leviana com que suas filhas estavam acostumadas a serem
beijadas” (FITZGERALD, 1996, p. 42).

A observacéo de Fitzgerald reverbera na caricatura de Belmonte (sob a assinatura Bastos

Barreto):

— Entéo vocé nunca foi beijada por nenhum homem?!
— Juro que ndo! Todos os que me beijaram tinham menos de 21 anos!

M ANNY

Fig. 72. Frou-Frou, n. 18, nov. 1924.

Entre a expectativa masculina do comportamento recatado e pudico e 0 desejo e a
predisposicdo feminina de escapar as interdicbes morais havia um entrelugar para subterfugios e
escapes, com alegacdes capazes de provocar o riso e refletir sobre o “falso moralismo” que encobria
pulsGes verdadeiras.

Outra novidade que atarantava os homens era a devocdo das mulheres a bichos de

estimacdo, um habito até entdo inédito nos lares burgueses:
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Extravagancias
Tém as mulheres de agora
Manias originais
Uma, a que mais me apavora,
E 0 amor pelos animais.
Muitas damas eu conheco
Que educam gatos e caes
Com um tal gosto, um tal apre¢o
Como se fossem as mées
Quem ndo tem filhos, procura
Ter bichos. E natural...
Mas viver uma criatura
Beijando caes? E imoral.
(MARIANO, 1927, p. 29)

Talvez por ciume, talvez por sentir que o controle da afetividade feminina escapava as maos
masculinas e admitia novos objetos, a devogdo aos animais de estimacdo, que cada vez mais
tornava-se parte da vida das mulheres, era motivo de espanto: “— Premiaram-te todos os teus cées.
E eu?”.

— Premiaram-te todos os teus ciies. E eu ?

Fig. 73. Careta, n. 850, out. 1924.
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Uma expressao do crescimento da devogdo das mulheres pelos animais de estimagdo € a
fundagéo, em 10 de novembro de 1922, do Brasil Kennel Club do Rio de Janeiro, uma sociedade
civil privada, que promovia concursos e exposicdes de cdes de raca frequentados pela alta
sociedade e que eram registradas pela revista Frou-Frou.

Fig. 74. Frou-Frou, n. 6, nov. 1923.

A indignacdo do homem por ser deixado em altimo lugar pela mulher foi registrada na
representacéo de Belmonte, onde o mordomo, ricamente vestido, assim como os patrdes, cuida de
um dos cdes como um verdadeiro troféu. A figura do mordomo como uma espécie de “baba de

caes” reaparece:
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O’ José! Ponha a victrola aqui no quarto. O “Luly” esta tio triste hoje...

Fig. 75. Frou-Frou, n. 12, maio 1924.

— O José! Ponha a vitrola aqui no quarto. O “Lulu” esta tio triste hoje...

A riqueza visual que compde a cena em cores, de pégina inteira, ilustra um lar de classe
alta, a “nova mulher” com vestido transparente e audaciosas “maos nas ancas”, e a figura masculina
do mordomo com expressdo assustada e méos contritas; o teor comico da cena provavelmente
advinha do ineditismo do pedido, da importancia que a mulher dava a seu animal, da ordem
feminina que deveria ser obedecida pelo homem subordinado, e da critica subjacente a todo esse
arranjo. Critica resumida na exclamacao de Costallat: “Cuidemos, pois, primeiro dos homens. E o
primeiro animal que devemos proteger. [...] H& cachorros tdo felizes e criaturas tdo desgracadas!”
(COSTALLAT, 1923, p. 144).

Calcado no recurso do trocadilho, Belmonte imprimiu uma visdo do feminino incorporado
na figura mitologica grega As trés gragas, divindades associadas a beleza e a vegetacdo,

propagadoras de prosperidade e sorte na natureza, no coragdo dos homens e dos deuses. No
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Renascimento, se tornaram simbolo da harmonia idilica do universo classico, representadas em
obras célebres como A primavera, de Botticelli, As trés gracas, de Rubens e inimeras outras,

geralmente como trés jovens desnudas que dancam.

AS TRES |&|

¥ DES.. GRACAS

Fig. 76. Frou-Frou, n. 17, out. 1924,

Na versdo urbana do caricaturista, as trés jovens estdo ricamente vestidas, em movimento;
mas ao invés de dancarem entre si, olham para os lados como se estivessem a procura de novos
parceiros, enquanto caminham na rua, a frente de edificios em estilo neoclassico, modernos a
época. O recurso do uso da cor e a ampliacdo da imagem que ocupava toda a pagina acentuavam a
ideia de forga, beleza, modernidade, luxo e riqueza das personagens, que usavam indumentaria
extravagante e marchavam juntas como “top models”. Mas, no titulo, Belmonte externou sua
opinido a respeito dessas mulheres, por ele consideradas “as trés des... gragas”; uma fatalidade para
os homens pelo poderio que exerceriam sobre eles atraves de recursos de beleza, seducdo e

personalidade, distintas do recato e da submissdo a que estavam acostumados no século XIX.
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E interessante observar que a revista ilustrada francesa La Vie Parisienne de 29 de
dezembro de 1928 também ofereceu sua versdo do mito, igualmente adaptado a moderna realidade
metropolitana, estampado na capa, onde deseja votos de boas entradas com o beijo d’As trés gracas.

Ideias circulavam em sincronia no universo grafico urbano ocidentalizado.

Samedi 29 Décembre. 1928
s

G AMNEE N 52 PRIX 3

Lecteur, aimes-tu qu'on {'embrasse ?
Voiei le baiser des Trois Grdces.

Fig. 77. La Vie Parisienne, n. 52, 29 dez. 1928.

A “nova mulher” era vista como uma tempestade nao s6 pelos homens, mas também pelos
pais, em choque com velhos padrdes patriarcais; pais “ligados ainda pela educagéo aos preconceitos
do passado” e que presenciavam “essa alteracdo profunda nos habitos e na moral”, que viam nas
suas filhas “um modo absolutamente diferente de pensar e de agir daqueles que se habituaram a
conhecer em casa, em outros tempos, com suas irmas”. Benjamin Costallat resumiu o sentimento
que tomava conta da grande maioria das familias: *“A situacao € realmente critica para esta geracéo

de pais. Esta geracao que eu chamaria — a geracao dos pais melancolicos” (COSTALLAT, 1922,
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p 162). O autor repreendia meninas “intoxicadas de atitudes cinematograficas” que achavam que
ser moderna “é ser fria e ndo ter coracdo. Tratam os pais como trambolhos que as atrapalham na
vida” (COSTALLAT, 1923, p. 163). Vale a pena insistirmos na reproducao do texto do autor, pois
nos auxilia na leitura das caricaturas de Belmonte e na compreensao de posicionamentos presentes

naquela sociedade a respeito da mulher:

E uma mistura horrivel de independéncia com futilidade, pois a0 mesmo tempo que se
masculinizam, continuam tolas e frivolas, usando modas exageradas, pintando-se
ridicularmente, enchendo a cabeca de pinturas e cachos. Mantém com rapazes conversas
indiscretas desculpando-se com o serem instruidas. Enfim, sdo verdadeiras imitacGes de
atrizes de cinema [...]. Estamos mal aparelhados para essa entrada brusca de americanismo
emancipador. As mocas atuais assemelham-se a turbilhdes de levianas mariposas ofuscadas
pela luz fulgurante da época. (COSTALLAT, 1936, p. 161).

A repressdo do autor ndo era total: ele se declarava apoiador de conquistas femininas no
mercado de trabalho, mas exigia responsabilidade afetiva em relagdo aos progenitores. Além da
“obrigacdo” de ser bela e graciosa: “A moga que ndo se trata nem se cuida, ndo tem direito nem a
sua idade nem ao seu sexo. Ser elegante é funcdo da mulher. Obedecer a moda é o seu dever.
Enfeitar-se é sua obrigacdo” (COSTALLAT, 1922, p. 31).

Naturalmente as opiniGes de Costallat ndo devem ser levadas ao pé da letra — embora
constassem em suas cronicas e ndo nas obras de ficcgdo —, muito menos como consenso
generalizado. Ainda assim, fazem pensar numa série de padrGes de posicionamentos existentes a
respeito da mulher, sobretudo em funcdo da mobilizacdo feminista que se articulava naquele
momento. Afinal, citando novamente Virginia Woolf, “tudo pode acontecer quando a condicao

feminina tiver deixado de ser uma ocupacao protegida” (WOOLF, [1929], 1985, p. 54).

5.2 Os sexos sdo iguais: demandas feministas

As lutas femininas pelo direito & educacdo, a vida politica, ao divércio e ao acesso ao
mercado de trabalho remontam ao século X1X; alvo do controle social e religioso, a mulher deveria
conter sua sexualidade dentro do matrimdnio e permanecer sob a “guarda” do sexo masculino —
inicialmente do pai, em seguida do esposo —, em funcdo “do interesse de fazer da familia o eixo
irradiador da moral cristd” (DEL PRIORE, 1988, p. 16).
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No século XX, as reinvindicacfes de mulheres que haviam adentraram o mercado de
trabalho sob o processo de industrializacdo se somaram as reinvindicagdes proletérias de inspiracao
anarco-sindicalistas e culminaram em uma série de mobilizacdes, como a greve de 1917. Mas a
nocdo de que a mulher era responsavel pela manutencdo do lar continuava a manter sua forca
hegemoénica.

Por exemplo, no conto “Os lencdis” de Gastdo Penalva (1924), autor editado pela Costallat
& Miccolis, uma moca solteira que gozava de sua liberdade para encontros com amigos e que
prezava a autonomia da propria companhia precisava tomar uma dificilima deciséo entre o celibato
e 0 casamento. Para ela, aceitar a proposta de matriménio significava o ingresso numa vida
monotona e restrita, tendo que “prestar contas sobre a conduta conjugal”, o “martirio” e o “suplicio”
dos desgostos com criados e de aborrecimentos corriqueiros como “o assado que a cozinheira
deixou queimar até o botéo que esta faltando na ceroula do meu marido”. Por outro lado, ndo casar
significava ingressar no “deserto social do celibato” e ser “indesejavel na sociedade, como sempre
acontece & mulher sem homem” (PENALVA, 1924).

Tendo como objetivos principais o voto feminino, a instru¢do da mulher, a protecdo as maes
e a infancia, e uma legislacdo reguladora do trabalho feminino, em 1922 foi fundada a Federagéo
Brasileira pelo Progresso Feminino, bastante ativa no encaminhamento do movimento sufragista
sob o comando de Bertha Lutz, que representou o Brasil na Conferéncia Internacional da Mulher
em 1923, em Roma, e na Conferéncia Pan-Americana da mulher, em Washington, em 192515
Mulheres instruidas de classes mais altas — e também da pequena burguesia, de classes médias e
baixas, como demonstrou Claudia Oliveira (2017) em recente comunicacao proferida em seminério
na Casa de Rui Barbosa —, que haviam encontrado espaco em profissdes liberais, no magistério,
no comercio e no trabalho burocratico, participavam ativamente de reinvindica¢cbes no mundo
publico masculino.

As disputas eram travadas nos campos objetivos e subjetivos; mesmo mulheres que ndo
buscassem independéncia financeira através do trabalho, e ndo tivessem entre suas principais
preocupacdes 0 acesso & educagdo e ao voto, arriscavam-se no universo masculino por meio da
moda, utilizando pecas do guarda-roupa dos homens, dispostas a ultrapassar fronteiras antes muito

restritas.

155 Dicionario da elite politica republicana (1889-1930). CPDOC, Fundagdo Getulio Vargas. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/sites/default/files/verbetes/primeira-
republicay FEDERA%C3%87%C3%830%20BRASILEIRA%20PELO%20PROGRESS0%20FEMININO.pdf>.
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O tema estava longe de passar despercebido, e repercutia sob diversos prismas. A recepgéo
machista e irbnica das reinvindicagbes feministas tematizou caricaturas de Belmonte, que

esbocavam a dificuldade masculina em aceitar e encampar lutas igualitarias:

— Que querem, senhoritas! Ndo acham que isso € uma das “vitdrias” do feminismo?

— Mas “seu” Ignacio! Que falta de civilidade! Entdo o senhor senta-se e nos deixa em pé?

-
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08 SEX0S SAO EGUAES!

Que querem senhoritas! Nio acham que isso é uma das “victorias” do feminismo >

— Mas “seu” Ignacio! Que falta de civilidade! Entéio o Snr. senta-se e nos deixa em pe ?

Fig. 78. Frou-Frou, n. 31, dez. 1925.

Entre perdas e ganhos, o feminismo é confundido com falta de civilidade, a igualdade
oposta a gentileza, enquanto prevalece o desdém masculino do senhor mais velho pelos ideais das
senhoritas mais jovens.

O comportamento e a estética adotados pelas mulheres por vezes causavam fissuras no
status quo machista e deflagravam situacdes de provocacdo, objecdo e, para Belmonte, de
comicidade. Em outro momento de interacdo social, reacdes negativas as tramas libertarias

femininas reaparecem no didlogo entre dois homens e uma mulher, que protesta:
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Ela. — Os Srs. estdo enganados; faltam com a decéncia.
Eles. — Ora! as mulheres ja usam roupas “sé para homens”.

ELLa. — Os srs. estdo enganados; faltam com a decencia.
ELLes. — Ora ! as mulheres ji usam roupas «sé para homens..

Fig. 79. Careta, n. 991, jan. 1927.

Debochando cinicamente da compostura exigida pela moga, os homens desdenham de seu
protesto, partindo do uso de pecas da indumentéaria masculina, pelas mulheres, como motivacéo
para uma mudanca de comportamento nao so delas, mas também deles, que, numa visdo machista
poderiam trata-las “de igual para igual”, sem que fosse preciso censurar qualquer assunto
considerado grosseiro ou moralmente improéprio.

Na representagdo em questdo, acreditamos numa postura sexista e punitiva, que castiga a
mulher que ousa na vestimenta com a “falta de decéncia” na sua abordagem. Aquelas que
buscassem reciprocidade na vestimenta, nas prerrogativas sociais, no acesso ao voto e ao mercado
de trabalho restaria a humilhag&o diaria na abordagem agressiva de alguns homens; eles usariam
como pretexto o desejo de equiparacédo dos direitos e a adog¢ao de novas préaticas para tratar a mulher

sem determinados limites de respeito e educacéo.
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Um comportamento que ainda hoje reverbera entre homens que acreditam poder justificar

assédio sexual ou até o crime de estupro pelo fato de a mulher usar roupas provocantes.

5.3 A confusao dos sexos

A época ¢é da mais lastimavel confusdo dos sexos. J& ninguém se entende. N&o se sabe bem
0 que ¢ homem e o que é mulher. O almofadinha ja é de um sexo neutro. Um sexo indefinido.
Um sexo a que eu chamarei, por conveniéncia, de terceiro sexo. Ora s6 nos faltava, agora,
a mulher de cabelos cortados [...] Onde vamos parar?

J& estou daqui vendo a Sra. Alda Garrido, com o seu corpo de magro adolescente, vestida
de homem, o passo firme, e o Senador Lopes Gongalves, de cabelos compridos e de saias
arrastando, hesitante, o ar timido, a voz de falsete com o ar doce e ingénuo de uma Ofélia...
N&o estamos longe disso. E nada seria de admirar.

Hoje um alfaiate é uma verdadeira modista. Os homens se viram e se reviram diante dos
espelhos. Retogque daqui, retoque de acold, mais uma cintinha aqui, mais uma covinha ali,
e 0s mancebos — 0s delgados mancebos de olhos fundos e de labios vermelhos — andam
e se analisam sob o olhar meloso do alfaiate como mulheres diante de uma costureira.

Os barbeiros de hoje sdo verdadeiros institutos de beleza. Os homens saem sem barba, sem
espinhas, e brancos, caiados por uma massagem de creme, cheios de pé de arroz, com cara
de Pierrot... As cabegas impecavelmente penteadas. A fisionomia languida, palida,
feminina...

Humoristica época! (COSTALLAT, 1924, p. 215-216)

Como néo reproduzir esse recorte irresistivel de Costallat a respeito de um tema téo
associado aos anos 1920 — a androginia? Na moda e na construgdo da aparéncia, o intercambio de
papéis masculino e feminino tem sido reconhecido como um dos fendmenos marcantes do periodo.
Enquanto a mulher buscava novos padrdes de comportamento e de vestimenta, pari passu a
afirmacdo de alguns de seus direitos basicos, muitos homens experimentavam também
configuracdes identitarias inusitadas, para além de um arquétipo sisudo e vetusto.

Os “respeitaveis barbados” podiam se insurgir contra o feminismo, o homossexualismo e a
crescente troca de lugares — ao menos na superficie externa das personalidades —, mas alguns

rapazes apostavam no jeito feminino de ser.

— Eu sou muito feminista. E o senhor?
— Eu? eu sou feminino.
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— Eu sou muito feminista. E o senhor?
— Eu? eu sou feminino.

Fig. 80. Careta, n. 760, jan. 1923.

A caricatura “autoexplicativa” coloca sobre o tapete da sala as possibilidades em voga para
os dois jovens personagens, que tém um semblante satisfeito com o leque de opcdes. Ele usa 6culos
“Harold Lloyd”, nos moldes do ator de cinema americano que fazia muito sucesso a época, e uma
indumentaria tipica da persona que se convencionou chamar de “almofadinha”.

Nos relatos propagados pelo senso comum, geralmente o almofadinha é descrito como um
homem excessivamente preocupado com a aparéncia, vaidoso e elegante, que investe na
indumentaria e passa a maior parte do tempo flertando com mulheres, nas ruas, a procura delas.
Essa descri¢do ndo é desprovida de sentido sob a luz de representagdes do periodo; mas hé relatos
de autores populares que acrescentam camadas de sentido, formatam detalhes e aprofundam a
elaboracdo daquele arquétipo; como este de Olegario Marianno, que destaca a presungdo como

uma das suas caracteristicas marcantes:

300



Este outro é 0 nosso Almofadinha
Sempre “fundo”, sempre na “linha”
De uma alta presuncéo que doi
Nunca saiu desta cidade

A ndo ser na velocidade

Da grande barca de Niteroi
(MARIANO, 1927, p. 107)

Ja Costallat destaca a imbecilidade e a vagabundagem como uma de suas maiores marcas:

O “almofadismo”, por exemplo, foi um traco de talento dos imbecis, e que realizou, gracas
a um corte de roupa, o milagre fantastico de dar distin¢do a vagabundos, elegancia a tortos
e crédito a piabas. O “almofadinha” sempre impde. Sempre, antes do ridiculo, inspira
respeito. E ndo pouco.

Um homem perfumadinho, ajeitadinho, apertadinho, um lustre constante que vem dos
sapatos, passa pelas unhas, pelos dentes, e vai até os cabelos, € uma instituicdo realmente
respeitavel. (COSTALLAT, 1923, p. 44)

Ainda, aponta uma certa falta de virilidade no almofadinha, e um outro viés pouco

explorado que seria sua precaria condi¢éo financeira:

O traco inconfundivel do “almofadinha” é ser um eterno ausente de dinheiro. E um produto
da crise, a quem a moda, em habil camouflage, deu um casaco cintado e umas calcas
altamente suspensas, para deixar no anonimato uns fundos mais ou menos rotos...
(COSTALLAT, 1923, p. 100)

Apresentado como um bon vivant, o almofadinha ndo teria solidos recursos para a
constituicdo de uma familia, abusaria da construcdo das aparéncias para encobrir sua precariedade
patrimonial e intelectual, e se diferenciaria de outro tipo, o jeune fille a marier, o “menino de ouro”
mais viril e mais endinheirado, que tem automdvel, usa camisas de seda, € bacharel em direito e
seria um excelente partido matrimonial (COSTALLAT, 1923, p. 100).

A configuracdo do almofadinha ndo era unénime e sofria variagdes; enquanto para uns ele
seria um “pobretdo”, para Lima Barreto, por exemplo, o almofadinha era retratado como um
herdeiro rico, de familia abastada (CUNHA, 2009, p. 8). Embora descrito comumente como
afeminado, o almofadinha raramente era taxado de homossexual; do contrario, aparecia na maioria
das vezes como um sedutor em busca das melindrosas. Em comum as diversas representagdes eram

a preocupacdo excessiva com o visual e a dedicacdo a vaidade — o que, na contemporaneidade,
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poderia ser considerado um tipo metrossexual —, assim como um pendor exagerado para a
mundanidade, sem se comprometer com a constituicdo de familia, dedicacdo ao trabalho e
manutencdo do lar, valores impugnados ao arquétipo masculino aos quais contrapunham novos
paradigmas.

Pode ser que essa visdo desqualificada do almofadinha encobrisse o ciime de homens
afeitos a posturas mais tradicionais, que estariam desgostosos com a “concorréncia” de jovens
menos esforcados profissionalmente na arena das conquistas femininas. Jovens que “faziam nada”
ou se divertiam a valer, numa sociedade que exigiria de um “grande homem” apenas que ele
soubesse dancar, jogar ténis e matar pombos (COSTALLAT, 1923, p. 179). Pode ser, também, que
o almofadinha provocasse incdmodo numa parcela masculina que ndo soubesse lidar com seu lado
mais feminino, invocado nas vestes e nas posturas daquele tipo. Os tempos mudavam, e as
qualidades projetadas na concepg¢do do masculino também.

Cada vez mais ténues, as linhas fronteiricas das identidades de género esmaeciam na pratica

diaria de certos atores:

— Xi, Luizinho! Que vergonha! A Lili disse que vocé parece mais mulher do que homem!
— E vocé inda se espanta? Mas se eu ndo desejo outra coisa...

Xi, Luizinho! Que vergonha ! A Lili disse que vocé parece mais mulher do que homem !
~- E vocé inda se espanta? Mas se eu niao desejo outra coisa...

Fig. 81. Frou-Frou, n. 1, jun. 1923.
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Em nosso edificio interpretativo, Belmonte fazia uma critica do almofadismo e da suposta
feminilidade dos que encarnavam aquela opc¢do identitaria, como o personagem languido e
“desmunhecado” de sua representacdo, afastado dos canones de “macheza” que eram guardados
sob cartolas, fraques e coletes. O tema da androginia sensibilizou o caricaturista a ponto de

tematizar vérias de suas cria¢Ges graficas, como a emblemaética “Mario ou Maria?”.

MARIO OU MARIA?

Fig. 82. Frou-Frou, n. 36, maio 1926.

Propositadamente indefinida, a personagem pode ser tanto homem como mulher; se mulher,
masculinizada pelos cabelos curtos penteados para tras com goma, o cigarro pendente na boca, o
busto contido por uma faixa sob a blusa (ou vestido?); se homem, efeminado pela maquiagem e
pelas vestes. Um intercambio de atribuicGes, antes fortemente arraigadas as construgdes de género

masculino e feminino, que comegavam a cruzar balizas e embacar limites. De modo a instigar
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Belmonte em sua previsdo futuristica, um tempo ndo muito distante dali, onde duas mulheres

masculinizadas, ou dois homens travestidos, poderiam acender o cigarro um(a) do(a) outro(a).

UMA SCENA DO FUTURO

Fig. 83. Frou-Frou, n. 23, abr. 1925.

A indefinigdo das identidades é novamente acentuada nessa outra representacdo, de modo
a provocar a davida no observador sobre quais 0s géneros retratados: seriam homens ou mulheres?
Se ndo era comum as mulheres fumar um cigarro, menos ainda duas mulheres acendé-lo em
conjunto, em publico; assim como ndo era usual dois homens com vestidos fazerem 0 mesmo em
publico. Acreditamos que a critica de Belmonte fosse sobre o comportamento de mulheres que
estariam “se masculinizando”, mas ndo podemos deixar de vislumbrar, sobretudo a luz de uma

leitura contemporanea, a possibilidade de serem dois homens vestidos de mulher.
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Com alta carga erotica, o gesto das piteiras que se tocam — e evocam dois labios que se
beijam — ¢é acentuado pela postura nonchalant, pelos olhos semicerrados, pela mao que segura o
braco, numa demonstracdo de proximidade, carinho e intimidade; a indumentaria, eminentemente
feminina, apresenta corpos visiveis sob decotes profundos; e o cinto a direita direciona o olhar para
a regido pélvica, como uma faixa de “proibido” que cai frouxa sobre o vestido. Ao fundo, dois
personagens com cabelo “Chanel” miram a cena, com olhar resignado, méos contidas; estio
vestidos com paletds (ou fraques estilizados), brincos, e um enorme e extravagante laco no topo da
cabeca; quase como “orelhas de burro” — seriam esses 0s homens do futuro, pasmos, efeminados
e tolos perante a exploséo da nova feminilidade?

Conforme ja mencionado, a fruigdo do cigarro pelas mulheres, um ritual antes proibido para
elas, embutia um status simbélico de equiparagdo ao universo masculino; o gesto de acendé-lo em
publico por duas personagens parecidas reaparece na revista americana Life do més de agosto de
1925, na edicdo intitulada “Feminine number’:

Fig. 84. Life, ago. 1925.
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Nessa outra representacdo, as roupas de banho, os cabelos curtos e o cigarro como que
igualam homem e mulher, e evidenciam tracos de comportamento que eram impressos no circuito

gréfico das modernas caricaturas publicadas em revistas ilustradas.

5.4 Infidelidade feminina

O adultério — entendido como o relacionamento sexual de uma pessoa casada com outra
que ndo seja o proprio conjuge — e a infidelidade, cujas defini¢Ges na lingua portuguesa incluem
“falta de respeito, de fidelidade aquilo com que se deveria estar comprometido; deslealdade,
traicdo, perfidia”, sdo praticas cujos contornos e limites apresentam-se variaveis conforme as
balizas culturais. Historicamente, 0 homem gozou de maior liberdade do que a mulher para buscar
outros relacionamentos fora do compromisso conjugal, num duplo padrdo de moralidade
engendrado por construcfes sociais que permitiram liberalidades desiguais para um e outro
géneros; nas palavras de Gilberto Freyre, ao homem eram concedidas “todas as oportunidades de
acdo social, de contatos diversos, limitando as oportunidades da mulher ao servigo e as artes
domésticas” (FREYRE, 2000, p. 125).

A medida que os anos 1920 testemunhavam uma revolucio de costumes, 0 atrevimento
feminino ndo se mostrava circunscrito a indumentaria, tampouco ao cigarro ou a danca
extravagante; nos romances e nas caricaturas, o desejo feminino, antes negligenciado ou
escamoteado, era cada vez mais trazido a tona em narrativas elaboradas sobre a infidelidade
feminina. Nao que o assunto fosse novidade; Madame Bovary ja havia escandalizado a moral
burguesa no século XIX, com tragicas consequéncias. Mas era cada vez maior a quantidade de
representacdes que lidavam com formas de autonomia, liberdade de escolha e mobilidade em
guestbes amorosas, numa profusdo de personagens que fugiam ao script tradicional do fiel
casamento monogamico.

Por meio do imaginario dos autores, era construido um arquétipo de mulher que desafiava
padrdes previamente estabelecidos e provocava fissuras num modelo de dominagdo masculina; por
um lado, escandalizando a sociedade, por outro, se mostrando em sintonia com a modernidade —

de certo modo, era como se ter um amante estivesse na moda.
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— Ali vai a Luiza com o marido!
— E quem é aquele sujeito baixinho que vai ao lado dela?
— Ah! Aquele é que é o0 marido!

~— Alli vae a Luiza com o marido!
— E quem ¢ aquelle sujeito baixinho que vae ao lado delle ?
— Ah! Aquelle é que é o marido !

Fig. 85. Frou-Frou, n. 40, set. 1926.

No ambiente publico externo, figuram elementos simbolos de modernidade: a luz elétrica
dos postes, 0 automdvel — cujos tragos nos pneus ressaltam a ideia de movimento em velocidade
—, 0 calcamento; uma ordenacgdo arquitetonica do bairro que abriga construgdes residenciais e
entorno paisagistico, conforme os canones de urbanizagdo entdo em voga.

A calcada, limpa e pavimentada, se mostra espaco de circulacdo facilitado aos transeuntes,
onde caminham o0s personagens em questdo. A indumentéria refor¢a o pertencimento a camadas

abastadas, devido ao apuro e a elaboracdo da visualidade conforme as exigéncias sociais daquele
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momento; a mulher usa um vestido tubular decotado, com cabelos cortados curtos, chapéu cloche,
sapatos de salto, pulseiras e colares de pérola, labios demarcados por maquiagem; pode ser
considerada uma melindrosa tipica, enfim. O homem que caminha de bracos dados com ela, por
sua vez, personificaria a figura do almofadinha, com physique du réle para tal: chapéu-coco,
camisa de peito duro, gravata, colete altissimo abotoado até o colarinho de ponta, plastrdo, paletd
acinturado com mangas apertadas, cal¢ca com bocas estreitas que terminavam na altura do cano das
botinas “agulha”, feitas com dois materiais (geralmente verniz e pelica), polainas, flor na lapela,
bengala simples com volta (sem adornos de metal) e o rosto limpo, sem barba ou bigode. O outro
senhor, embora pareca também portar-se com elegancia e distin¢ao, usa roupas consideradas menos
extravagantes para o periodo; um terno mais largo, camisa, gravata e colarinho classico (também
chamado colarinho inglés, mais fechado e pontudo), chapéu estilo Fedora (ou Borsalino), éculos e
sapatos bicolores.

Na composi¢do, chama atencédo a jovialidade dos dois primeiros personagens, destacados
pela altura, pelo sorriso de satisfacdo e cumplicidade, pelos passos em compasso, pela proximidade
com que caminham, a vontade. O homem “que vem ao lado”, em contraposicéo, parece bem mais
velho, diminuido (na estatura e no status), com a expresséo facial fechada, de olhos fechados —
para a situacdo? — e bragos para trds — atados na imobilidade de quem nada poderia fazer?

A chave do humor € acionada na medida em que os observadores da cena revelam as
identidades ocultas de cada personagem, surpreendendo o leitor; embora o par adjacente pareca ser
um casal constituido, a posicdo de marido daquela mulher pertence ao senhor mais velho que os
acompanha “a distancia”. Belmonte explicita um comportamento que seria encontrado nas ruas das
grandes cidades, onde a mulher poderia passear de bracos dados com outro homem que néo fosse
seu companheiro matrimonial — fato impensavel nos tempos coloniais e mesmo imperiais, quando
a mulher quase ndo saia de casa, e se o fizesse teria que ser acompanhada pelo pai, irmdo ou
conjuge.

Indo além, o autor traz a cena o triangulo amoroso composto pelos personagens “mulher”,
“marido” e “o outro” contemplando a existéncia de amantes extraconjugais para as mulheres, uma
possibilidade que ia de encontro ao tradicionalismo patriarcal que admitia consensualmente
amantes apenas para 0os homens. O dialogo entre os dois rapazes no automovel pode ser lido tanto
como uma reacdo de espanto diante daquela configuragdo, mas também de naturalidade, como se

amulher ja pudesse valer-se de uma maior permissibilidade sexual nos dominios publico e privado.
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— Néo se pode servir a dois senhores a um tempo.
— Mas 0s senhores dois ndo podem me servir?

Notinhas de polidez

— Nio se pode servir a dois senhores a um tempo. .
— Mas os senhores ‘dois ndo podem me servir ?

Fig. 86. Careta, n. 762, jan. 1923.

De acordo com a assertividade masculina, a mulher deveria fazer uma escolha Unica entre
dois homens; a ela caberia a funcao de “servir” o café da cena — prestar servigos ao homem, ser
alguém util, favoravel e vantajosa para ele; numa acep¢do mais ampla, ela deveria se oferecer,
servir a si propria, sob um enfoque objetal.

A resposta que devolve a pergunta altera posicoes e lugares predeterminados, e dispara em
sentido contrario as demandas e exigéncias em jogo. A coragem de ndo se submeter ao papel
exigido traz também um novo elemento as possibilidades de envolvimento, que é a duplicidade de

parceiros, ao invés da necessidade da escolha unica. Afinal, ao invés dela ter que “servir” a um so,
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em sua visao os dois poderiam “servi-1a”, i.e., ambos poderiam submeter-se a sua vontade, atender
suas solicitacdes, exercer o papel de servo ou amante, devotos a ela.

Finalmente, o titulo da caricatura, “Notinhas de polidez”, trata com a ironia do diminutivo
0 que seria uma forma de interacdo adequada, educada, delicada, a ser observada por homens e
mulheres requintados que frequentavam ambientes de luxo, encobrindo com a leveza do trato o
peso das disputas de forca em questéo.

Menos sutil, a abordagem explicita da existéncia de mais de um parceiro figura em varias

caricaturas, descortinando uma teia de relagdes subsistentes:

— E indtil te zangares comigo. Eu sou sempre 0 mesmo.
— Pois é por isso: se ainda fosses o outro.

— E’ inutil te zangares commigo. Eu sou sempre o mesmo.
Pols é por isso: =l ainda fosses o outro.

Fig. 87. Careta, n. 825, abr. 1924.

Belmonte revela com clareza a vivéncia do “outro” através da personagem feminina que
responde com dura franqueza, e torna patente uma série de vetores emocionais que estressam 0s
agentes: o homem se queixa do tratamento que lhe é dispensado pela mulher; ela demonstra
irritacdo e aborrecimento com ele e ratifica a nogdo de que “homens ndo mudam”, de que seu

posicionamento e sua personalidade ndo sofreriam alteracdes apesar do descontentamento da
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companheira. A afirmacdo, pelo homem, de sua condi¢do imutavel pode ser entendida como um
reconhecimento humilde das proprias limitagcGes, mas também como uma provocacao a mulher, no
sentido de que sua cdlera néo teria efeito pratico de promover mudancas — no homem e na sua
condicdo — e ela estaria submetida aquele engajamento e aquele companheiro, com todas as suas
caracteristicas “imutaveis”.

Ela, por sua vez, face a demarcacdo das balizas existenciais invocadas pelo homem, é capaz
de causar espanto e surpresa pela revelacdo do “outro” e sua preferéncia por ele. Nesse sentido, a
forca da mulher emerge pela ampliacdo de suas alternativas de engajamento amoroso, pela
subversdo da contencdo tradicional que Ihe permitiria um Gnico par, pela possibilidade de retrucar
a limitacdo imposta pelo homem desafiando a monogamia do casamento. A forma como a mulher
se coloca no enfrentamento vis-a-vis por si sO ja demonstrava uma inovagdo e uma tendéncia de
ruptura com papeis tradicionais; ainda que ela estivesse blefando e 0 “outro” ndo existisse, a
sinceridade cinica com que responde ao provavel marido consubstanciava uma nova forma de se
colocar diante dos embates que trespassavam as relagées homem-mulher.

Ele esta de costas para o observador da cena — estaria também de costas para aquela nova
realidade? Ela estd de frente, encara o parceiro e sua condicdo. A postura corporal de ambos
sublinha dindmicas afetivas: ele, com uma mao no bolso, a outra levada ao peito, a boca retesada,
parece “preso” e contido numa determinada posicao; ela, com musculos torneados, ndo parece ter
medo de fitd-lo diretamente. A boneca decorativa ao fundo da cena que aparece sobre a mesa
acentua a atitude feminina de enfrentamento, uma vez que também inclina-se para frente com
bracos ao longo do corpo, numa mimese e num reforgo da postura da mulher de carne e 0sso. E
interessante observar a particularidade desse objeto ornamental, pois a mesma boneca aparece com
recorréncia na ambientacao das caricaturas de Belmonte que retratam o mundo privado da elite;
em sua grande maioria sdo figuradas de forma ereta, com aparéncia placida, e ndo inclinadas para

a frente como dessa vez.
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“A BOM ENTENDEDOR"

— Quem é que esteve aqui hoje ?
Foi... uma amiga minha... a Zizi...
Pois diga a ella que, por outra vez, nio se esqueca de levar o cachimbo !

Fig. 88. Careta, n. 927, mar. 1926.

— Quem é que esteve aqui hoje?
— Foi... uma amiga minha... a Zizi...
— Pois diga a ela que, por outra vez, ndo se esqueca de levar o cachimbo!

A profusdo de estampas nos tecidos da cena, coordenados, remete a uma ideia de sintonia
com a “moda de interiores”, como se aquela familia acompanhasse as Gltimas tendéncias. Entre as
disposicdes dos novos tempos, a incluséo da infidelidade feminina como uma possibilidade, ainda
que sob o viés comico, abria brechas na rigidez das convencgdes vigentes. O autor usa um recurso
metalinguistico ao inserir na cena uma revista ilustrada — usada pela mulher como um subterfugio
para parecer a vontade no sofa — que ela “1€” de cabeca para baixo.

A empregada presencia a cena e ri, numa evocacdo da reacdo do espectador, que pode achar
graca da “desgraca” do marido traido, da dissimulagdo da mulher face a sua inquisi¢éo, do flagrante
delito e do fato do marido tratar do assunto com certa naturalidade, apenas fazendo uma
recomendacéo de que o amante da mulher ndo esquecesse de levar o cachimbo, na admissao de um

proximo encontro.
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Ao largo da calma, da naturalidade e da concordia, esse outro marido aparece furioso,

brandindo uma carta para a mulher, com bengala em punho, numa discussao acalorada:

— Oh! Ignacio! Juro-te que essa carta ndo é minha! N&o fui eu que a escrevi!
— Como nédo é tua? se aqui esta escrito paixao com ch?

— Oh! Ignacio! Juro-te que essa carta ndo é minha! Nao fui eu que a escrevi!
— Como nio ¢é tua? se aqui estd escripto paixde com ch !

Fig. 89. Careta, n. 856, nov. 1924.

Além de manter correspondéncia amorosa com outrem, ela teria cometido o pecado da
ignorancia gramatical, pista definitiva para que o homem reconhecesse sua autoria e a acusasse
duplamente, de ser imoral e iletrada.

As mulheres que “saiam da linha”, embora parecessem inscritas — ao menos nas
representagdes — nas dinamicas da nova realidade, eram em sua maioria censuradas e reprimidas

pelas suas escolhas. Como a “madame que esqueceu-se que era casada”:
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Madame esqueceu-se que era casada!

Fig. 90. Frou-Frou, n. 24, maio 1925.

No conjunto gréfico, a policromia ressalta a rica decoragéo do interior, obedecendo & voga
art déco: estdo 1a os grafismos e as estampas que caracterizavam o estilo, num ambiente onde
figuravam um récamier, um aparador de madeira com entalhes dourados, rel6gio de mesa, vasos
de vidro, pufe, luminarias de piso e teto e um painel de parede elevado até uma borda enfeitada. O
titulo sob a ilustragdo, “Madame esqueceu-se que era casada!”, enuncia o teor das tensdes
verificadas entre os personagens; a mulher central, uma figura sensualizada, com roupa ousada e
moderna, bracelete no antebraco, realcada pelo tom avermelhado dos cabelos bem curtos, do salto,
da boca e da bolsa-carteira, esta sob a mira da censura e do descontentamento enunciados na frase
e nas feicdes de um homem vestido com robe de chambre, o dono da casa, seu marido, senhor
refinado com piteira em punho, anel no anelar (alianga), que a olha *“de cima para baixo”. O rosto
da mulher a seu lado também nédo exprime contentamento; do contrario, a outra senhora que poderia
ser uma governanta (haja vista as cores preto e branco de seu traje), ou ainda uma amiga ou parente
(uma vez que os uniformes das criadas incluiam avental e touca, aqui ausentes), olha para ela com

expressdo desolada. O mordomo ao fundo, uniformizado com botdes dourados, assiste a tudo sem
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demonstrar simpatia, e a crianga pequena que I& um livro ndo demonstra tampouco um semblante
sorridente.

A mulher-madame encontra-se na berlinda: provavelmente agiu de forma indevida para
uma mulher casada, e foi denunciada — pela outra mulher? — por “esquecer-se” de sua condi¢éo
matrimonial. Diante do marido, olha para a frente, fixa em seus pensamentos, firme em sua pose
sensual. A figura da crianca intensifica o ar de culpabilidade pelo abandono das obrigagdes
maternas; parece alheia a tudo, sozinha no chao, entregue a propria sorte, “largada”. O homem, por
sua vez, demonstra uma face esnobe, talvez artificial, sem deixar aflorar emocGes mais fortes,
mantendo também uma pose, altivez gra-fina.

Belmonte demonstra possibilidades distintas de tratamento conjugal a questdo da
infidelidade feminina, corporificada na correspondéncia das esposas: da indiferenca aparente a
explosdo de indignacédo, da admisséo serena a desaprovacdo do inconcebivel. As duas formas de
resposta contempladas sdo um indicio da multiplicidade de vetores em movimento na sociedade,
estabelecendo contrapontos entre modelos tradicionais e ousadias dos “anos loucos”.

Nesse ponto, € importante ressaltar que essas representacfes nao constituem, forcosamente,
uma expressao literal de como homens e mulheres realmente vivenciavam experiéncias a sua
época, conguanto nos oferecem reflexdes sobre praticas, e comportamentos, modos de sentir e agir
que pareciam ultrapassar um ideal de feminilidade enfeixado na nocgdo de respeitabilidade

doméstica, y compris a fidelidade conjugal por parte da mulher.

5.5 Materialidade das rela¢6es amorosas

A expressdo “golpe do balu”, que significa popularmente se casar com alguém por dinheiro,
tem sua origem num habito do século XVIII, quando era comum compartilhar com o marido, na
ocasido do casamento, o “cofre” com as riquezas guardadas da mulher — bads cerrados que
acumulavam joias, metais preciosos e dinheiro (RIBALDI, 2016).

A objetificacdo das relaches amorosas €& aspecto que emerge recorrentemente nas
caricaturas de Belmonte, trazendo o interesse material a pauta diaria dos enlaces conjugais; tratando
do assunto “as claras”, o caricaturista expunha nas paginas das revistas, que eram lidas por

burgueses endinheirados, certas motivagdes que rodeavam seu universo. Nao que aquela camada

315



fosse exatamente vitima; nas representacdes, parece que sdo os proprios homens e mulheres
integrantes daquelas esferas que vislumbram o enriquecimento monetério através do matriménio.

A galeria de tipos gque saltavam aos olhos — e a mente — em filmes, livros e caricaturas
incluia a mulher “liberada”, “masculinizada”, por vezes infiel; homens afeminados, jovens “atoa”,
os “endomingados”; e caga-dotes de ambos os sexos. E possivel que o retrato abundante desse
expediente estivesse relacionado com a emergéncia de uma camada jovem gue buscava uma vida
de prazer e diversdo, deixando para o casamento a funcédo de solucdo para a sobrevivéncia com
conforto, priorizando o patriménio financeiro e ndo o parceiro. Lembre-se que o almofadinha
descrito por Costallat seria um sujeito sem dinheiro, que sobressaia socialmente pela aparéncia —
portanto capaz de usar sua personalidade para conquistar uma mulher; e vice-versa, muitas

mulheres também visavam estabelecer uma sociedade conjugal com homens portentosos.

— E um multimilionario! Oh! como eu gostaria de ser esposa dele...
— Ah! como eu gostaria de ser vilva dele...

IDEAES

B ww sultiomiltionario ! Oh! come ew gostava de ser espose delle...
AR ! come ew gostara de ser viuva delle. ..

Fig. 91. Frou-Frou, n. 33, fev. 1926.
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N&o pairam duvidas sobre as inten¢bes das mocas, que miram num “alvo” potencial nas
paginas de algum jornal ou revista, meios de divulgacdo de informacdes e projecdes de

personalidades.

— Mas se vocé ndo ganha para comer como quer casar comigo?
— Sim. Mas em compensacao seu pai ganha para uma dazia...

— Mas se vocd ndo ganhia para comer ome quer casar comnige !
— Séan. Mus em conipensucao sew pae gankea para wmma duazie. ..

Fig. 92. Frou-Frou, n. 34, mar. 1926.
A heranca do dote seria um caminho mais facil para a estabilidade monetaria, tornando-se

muitas vezes 0 objetivo principal de jovens que miravam em prerrogativas de privilégio advindas

do casamento, descartando o percurso profissional baseado em edificio proprio.
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— Aquele sujeito é o banqueiro X. Um bandido! Fez-me perder uma oportunidade de ficar
milionario!

— Como?

— Negou-me a méo da filha!

— Aquelle sujeito é o banqueiro X. Um bandido! Fez-me perder uma opportunidade de ficar
millionario !

— Como ?
— Negou-me a mao da filha !

Fig. 93. Careta, n. 862, dez. 1924.

A raiva do suposto pretendente recai sobre a figura do banqueiro, epiteto da concentracao
de riqueza, que é taxado de bandido; a graca no desfecho do didlogo advém do motivo da
associacdo do bardo milionario com a figura de um canalha criminoso, nao pela manipulacéo
indevida de bens privados e sim pela recusa em aceita-lo como genro. Sobressai, nesse caso, 0 peso
do patriarcalismo nas escolhas matrimoniais — é o pai quem decide quem sera ou ndo o conjuge
da filha, submetida a seus designios de certa forma também como um patriménio particular.

Situacdo distinta de outro retrato de mulher, pragmatica e senhora de suas escolhas, que

consulta um advogado para se informar sobre seus bens e direitos:

— Segundo as disposicdes de seu falecido esposo, a senhora ndo pode casar-se outra vez;
se o fizer toda a heranga dele passara para o seu cunhado.
— Pois nesse caso, caso com meu cunhado!
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— Segundo as dispcsigdes do seu fallecido espcse, a senhcra nio pode casar-se cuira vez ; se o
fizer toda a heranga delle passard para o seu cunhado.

— Pois nesse caso, caso com meu cunhado !

Fig. 94. Careta, n. 843, ago. 1924,

A intencdo de Belmonte poderia ser a critica ao primordial interesse pecuniério da mulher,
que ndo demonstrava tracos de sentimentalismo pela viuvez e privilegiava o matriménio como
forma de garantir o patrimonio, independentemente das qualidades do conjuge;
concomitantemente, o caricaturista imprimia e tornava visivel uma personalidade feminina forte,
autdbnoma, capaz de “correr atrds” do que deseja e de optar por seu destino, a parte julgamentos
morais.

As relacOes de fachada pautadas pela materialidade de interesses sobressaiam num sem-
numero de representacfes que destacavam o objetivo primevo do acimulo de capital em detrimento
de escolhas amorosas mais profundas e verdadeiras. Belmonte abordou também outra faceta
decorrente da superficialidade das ligagOes afetivas que denotava um enfraquecimento do

casamento com institui¢do basilar da familia brasileira: a possibilidade de sua dissolucgéo.
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Castellos...

AN a\

— ...casar-nos-emos no dia 10 e depois viemos passar a lua de mel
em Nova York...

— Nova York porque?
— Oh! porque o divorcio 14 fica mesmo 4 mio.

Fig. 95. Careta, n. 769, mar. 1923.

— ...casar-nos-emos no dia 10 e depois vamos passar a lua de mel em Nova York...
— Nova York por qué?
— Oh! Porque o divércio I& fica mesmo a méo.

Nos Estados Unidos, com efeito, a possibilidade do divércio ja existia em algumas de suas
colbnias (como Massachussets) antes mesmo da conformacéo do pais em 1776 (COONTZ, 2005).
Talvez por influéncia da antiga metropole, a Inglaterra, onde o monarca Henrique VIII havia
protagonizado um dos mais antigos divorcios de que se tem noticia, no século XVI. Nao que fosse
um procedimento facil; estava atrelado a razdes de adultério, abandono, bigamia, infertilidade e até
impoténcia (embora para as mulheres fosse muito mais dificil conseguir perpetrar um pedido dessa
envergadura). No século X1X, contudo, foram promulgados o The married women’s property acts
nos Estados Unidos (1848) e o Matrimonial causes act (1857) na Inglaterra, visando a minimizar
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a desvantagem feminina no alcance do divorcio. Desde entdo, a legislacdo desses paises sofreu
alteracbes em direcdo a amplitude de direitos equivalentes para os géneros e a simplificacdo
daquele procedimento.

A liberacdo da mulher ndo aconteceu de modo linear no mundo. No Brasil, o divorcio s6
foi regulamentado e sancionado no ano de 1977; até entdo, o casamento era indissoltvel. Na cultura
nacional, ndo é possivel esquecer que a instituicdo mais importante até anos recentes, a Igreja
Catolica, sempre considerou o casamento indestrutivel, foi contra o divércio e que fez de tudo para
que ele ndo fosse efetivado. Havia a alternativa do desquite, previsto no Cadigo Civil de 1916, que
era a separacgdo de fato do casal (separacdo de corpos), com a permanéncia do vinculo; ou seja, a
separagdo ndo rompia os efeitos juridicos do casamento. Mas o desquite deveria ter sido motivado
por algumas das causas taxativamente enumeradas por lei, que eram: adultério, tentativa de morte,
sevicia ou injaria grave e abandono voluntario do lar conjugal (art. 317); além disso, ficava sujeito
ao mutuo consentimento (art. 318). Foi s6 durante o regime militar de 1964 que o divércio obteve
aprovacao, regulamentado e sancionado em 1977, quando a presidéncia da Republica era ocupada
pelo General Ernesto Geisel, filho de imigrantes alemées luteranos.

O tema, verdadeiro tabu, ha muito circundava em artigos na imprensa, em colunas de
revistas, na literatura popular, e com alta frequéncia nos filmes do cinema; era uma reinvindicagao
integrante das lutas feministas que ganhavam agéncia nos anos 1920, em paralelo as reagdes
contrarias de setores reacionarios, que previam consequéncias apocalipticas a sua efetivacdo. Na
abordagem do assunto, era comum a comparacao do fenbmeno em outros paises, com 0 exame de
quais eram oS requisitos necessarios, 0 modo como se processava e a exemplificagcdo de casos
notorios.

Por exemplo, no ano de 1923 a revista Careta n. 784 publicou o artigo “O divorcio na
Inglaterra”, chamando atencdo para seu estabelecimento em 1857 e para a entdo recente liberacéo
da prova de abandono e da prova de maus tratos, restando a necessidade da prova de adultério como
causa legitima; a Revista da Semana n. 00008, por sua vez, publicou “O divorcio na América do
Norte”, destacando o pleito feminino pela unificacdo das leis em todos os estados da Federagdo, ja
que cada um possuia termos e requisitos amplamente distintos. De fato, em 1900 cerca de 8% dos
casamentos terminavam em divorcio naquele pais, mas em 1928 aquele indice mais do que dobrou
para 16,6% (DIVINE, 2002, p. 814).

Nas crbnicas de Gastdo Penalva a prética era retratada sob ironia moralizante:
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— Aquele alto? E o Sobreiro da Camara, com quinze dias de divoércio.

— De divorcio?

— Sim. De que te espantas? Hoje divorciar é tdo natural como casar. Influéncia yankee dos
artistas de cinema. Ndo chegamos ainda, felizmente, a perfeicdo americana da separacéo
conjugal. Nos Estados Unidos o desquite é uma loucura, uma neurose, uma volUpia. Casa-
se num dia e divorcia-se na véspera. (PENALVA, 1924).

N&o era incomum a associacdo dos Estados Unidos a “posturas originais”, um lugar onde
proliferavam episodios “curiosos e comicos”, “pitorescos”, pautados por “excentricidades” (O
Paiz, n. 14000 e 14001, 1923). Em relacdo ao divdrcio, essa era a forma como o pais era percebido

por formadores de opinido da midia impressa brasileira:

E sabido o pendor dos americanos pelo divorcio. (Careta, n. 777, 1923)

Os americanos do norte, além do campeonato de box, sdo detentores de varios outros,
inclusive o do divorcio, que ali se verifica com uma frequéncia verdadeiramente espantosa.
(Careta, n. 797, 1923)

A descricao do divarcio de ricos e famosos estrangeiros parecia atrair o publico brasileiro;
entre outros exemplos encontrados na pesquisa, citamos esse d’O Paiz n. 14.000, de 18 defevereiro
de 1923, que noticiava: “revistas chegadas ultimamente contam mil diabruras do casamento de
Charles Chaplin com a atriz Pola Negri”. O jornal fazia um retrospecto da atribulada vida amorosa
do artista, destacando a facilidade com que ele fazia e desfazia seus matriménios. E curioso notar
gue em suas biografias Pola aparece como amante, mas ndo foi mencionada como uma de suas
quatro “esposas oficiais”.

A proliferacdo de uma serie de informacgdes poderia mesmo dar a impressdo de que em
Nova York o divorcio estaria mesmo a mdo em 1923; ainda que fosse uma possibilidade vista por
parte dos leitores sob um viés cdmico, como mais uma das excentricidades americanas, a
representacdo de Belmonte trouxe a tona um pensamento que deveria estar presente na
subjetividade de muitos nubentes.

Tanto que a interdicao do divorcio no Brasil fez com que muitos casais partissem ao exterior
em busca do divorcio — embora ndo houvesse qualquer respaldo para esse expediente na legislacdo
péatria, onde ele continuava a ser ilegitimo. Com a sentenca de desquite do Brasil, era possivel
reconhecé-lo como divércio em paises que dispunham dessa prerrogativa, abrindo caminho para a

possibilidade de um novo casamento, também no exterior. Na década de 1950, essa situacédo
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inclusive ocasionou o florescimento de um negdcio hoje extinto, que era o de mediagdo de
divércios e casamentos no exterior; escritorios especializados nesse tipo de servi¢o publicavam
andncios nos jornais, oferecendo felicidade fora dos limites legais brasileiros.**

Com todas essas liberalidades apresentadas nas caricaturas, ndo parece que nos anos 1920,
1930, 1940 e mesmo 1950 a posicdo das mulheres no Brasil tenha se modificado tanto. Mesmo nos
Estados Unidos do pés-Segunda Guerra, houve um refluxo da mulher para o lar; inclusive, os
“maravilhosos” equipamentos que facilitavam o trabalho doméstico foram concebidos e
divulgados para que a mulher ficasse ou voltasse para o lar. Ha inimeros filmes mostrando-a,
“rainha”, cuidando dos filhos naquele lindo lar nos suburbios, enquanto o marido pegava o trem
ou 0 metrd para trabalhar no centro da cidade. Foi apenas nos anos 1960, com o0 movimento hippie,
a contracultura e a pilula anticoncepcional, que antigos posicionamentos seriam questionados e

modificados, estabelecendo — ou destruindo — uma série de parametros nas relacdes de género.

1%6 Vide matéria “Divorcio acabou com o amor fora da lei”, publicada n’O Estado de S. Paulo, 30 nov. 2012. Disponivel
em: <http://acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,divorcio-acabou-com-o-amor-fora-da-1ei,8617,0.htm>.
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CAPITULO 6 — MODA NOS ANOS 1920

Todo pecado de mulher, do mais leve ao mais grave,
tem uma ““toilette” no meio. E muito pecado de homem,
também...

Benjamin Costallat

Em meio a tantos movimentos que gradativamente ganhavam vigéncia nos 1920 —
correntes feministas, socialistas, tenentistas, hedonistas, vanguardistas, cubistas, entre outras —
desafiando velhos prototipos e chacoalhando antigos procedimentos, pode-se dizer que uma das
maiores revolugdes ocorridas naquela década se deu no campo da moda.

No Brasil, a observancia do fenémeno vivera seus primordios em tempos imperiais, com a
chegada da Corte em 1808; teve prosseguimento na segunda metade dos XI1X, com o paulatino
desenvolvimento urbano, a inser¢do de revistas ilustradas em sintonia com as europeias, 0
estabelecimento na Rua do Ouvidor do ponto chic da cidade. Tal transformagdo ampliou-se
consideravelmente na virada do século com as intervengdes de Pereira Passos, que promoveram a
circulacdo em avenidas ampliadas onde o comércio brilhava como atracéo principal e os grandes
magazines protagonizavam uma experiéncia de consumo com estratégias de venda inovadoras.

A valorizacéo de referenciais europeus, sobretudo franceses; o fetichismo das mercadorias,
com a atribuicdo simbolica imputada a objetos que poderiam conferir status de pertencimento ou
distincdo; a divulgacao de um arquétipo feminino pautado pelo ideal de beleza; o estabelecimento
de empresas comerciais mais profissionalizadas e atraentes do que os velhas mercearias “pé de
boi”’; o consumo como atividade inerente a vida moderna, como passatempo e lazer; e a utilizagédo
de periddicos como plataforma de divulgacdo e incentivo ao comércio ndo eram exatamente
novidades naquela década, e ja integravam um processo em curso, como vem sendo mencionado
ao longo da presente tese (RAINHO, 2002).

Vale notar que foi no periodo pds-Primeira Guerra que as roupas sofreram alteragdes
formais profundas, com um estreitamento do dimorfismo até entdo verificado entre a indumentaria
masculina e feminina, e a adocéo de linhas e volumes que se assemelham, em muitos aspectos, a
vestimenta utilizada na contemporaneidade. Para se ter uma ideia, se folhearmos revistas das
décadas de 1910 e 1920, como a Careta, veremos uma série de similaridades comuns a um e outro

decénio nas paginas da publicacdo: as secOes, as classes retratadas, a mescla de assuntos sociais,



culturais e politicos, a “louvacdo” a modernidade. Num voo de passaro, a caracteristica que melhor
permite definir e distinguir qual o periodo de que se trata €, sem ddvida, a indumentaria.

Nos anos 1900 e 1910, as silhuetas masculina e feminina contrastavam em acentuada
diferenca; uma caracterizada pela austeridade de calca, colete, camisa e fraque ou paletd, uma triade
gue se manteve, com variagdes, ao longo do tempo; a outra, acentuada por modeladores corporais
e artefatos que projetavam o busto para frente e o quadril para tras (a silhueta em “s”), com um
amplo espectro de tecidos, cores, detalhes e acessorios que farfalhavam sob exagerados chapéus
ornamentados e apertados sapatos de bico fino.

Dali em diante, permaneceu o vinculo a matriz francesa como referencial-mor da moda,
mas as roupas, a relagdo com o corpo, o visagismo de rosto e cabelos e a construgdo da aparéncia
se transformaram radicalmente. Uma série de fatores concorreram nessa mutagdo: a crescente
industrializacdo acelerava o motor da moda, com um aumento na producdo de roupas prontas,
enquanto as técnicas de impressao e projecdo de imagens incrementavam a circulacéo dos veiculos
de comunicag&o, espalhando informagdes estéticas com mais celeridade e fomentando o desejo de
consumo.

A figura da “ampulheta” estruturada, com saia longa, cabelos presos e blusa abotoada até o
pescoco, cedia seu lugar a uma silhueta tubular, mais solta, mais curta, em harmonia com uma
mulher mais ativa, mais confiante, mais sedutora e mais pratica. A juventude passava a ser um
atributo explicitamente valorizado, na composicao de uma identidade que acentuava uma distin¢éo
em relacdo as dames da belle époque. De certo modo, a figura delgada, com o busto comprimido,
a cintura baixa, a saia curta e o “sapato boneca” invocava um tipo infanto-juvenil; mas nada
inocente, do contrario, muito sensual, com o corpo mais exposto, sob rosto com olhos e boca
frisados em preto e carmim.

N&o que as mudancas ndo enfrentassem resisténcias: nem todos aprovavam ou Se
identificavam com as novas figuracdes, tanto no campo formal como no campo comportamental.
Como j4 foi dito, havia um forte movimento de critica e rejeicdo as “novas modas” em diversos
ambitos, em latitudes temperadas e tropicais. E havia também certa distancia entre a possibilidade
de experimentar novos rituais e a efetiva escolha de um caminho distinto da tradicdo estabelecida.
Muitas mulheres gque experimentavam novos habitos e aproveitavam para se divertir de modo

inédito em sua maioria reproduziam aspiracdes e desejos comuns a suas mées e avds, sonhando
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com o casamento como um grande escopo existencial. No entanto, foi na esfera da indumentéaria
que se estabeleceu de fato uma grande diferenca entre elas.

As criacOes de designers franceses como Lelong, Lanvin, Chanel, Patou, Premet, Poiret e
Vionnet ganhavam o mundo ocidental em paginas de revistas como Vogue, Vanity Fair e Harper’s
Bazaar, onde detalhes sobre decotes, bainhas, tecidos, estampas, cores e acessorios eram destilados
como tema central, indispensavel as mulheres. O consumo da moda era cada vez mais valorizado
como estratégia para atender as prerrogativas de pertencimento social, enaltecer os predicados
fisicos, demonstrar sintonia com a modernidade e garantir a conquista amorosa do “bom
pretendente”.

Mediadora das relagcdes de género, condutora de temporalidades diversas, expressao de
personalidade e individualidade, catalisadora de convengdes morais, a moda se afirmava como uma
forca poderosa no turbilh@o que movia por aqui o leme de um passado rural, escravista, oligarquico
e patriarcal em direcdo ao admiravel mundo novo urbano, capitalista, industrial.

Muitos foram os temas captados por Belmonte em suas caricaturas; a moda, outrossim, foi
um dos fendbmenos que ganhou maior atencdo do artista, num volumoso conjunto com analises
comparativas de passado, presente e futuro, acerca do universo feminino e masculino, em transitos
diversos; ouso afirmar que foi o caricaturista brasileiro que mais se dedicou ao assunto naquele
periodo, embora nédo estivesse sozinho; seus colegas Raul Pederneiras e J. Carlos também cuidaram
da questdo, tracando contrapontos entre temporalidades distintas e tracando associagdes com
possiveis mutagdes nas relacdes de género.

A ironia utilizada pelos artistas, daqui e de 14, ao contemplar as transformagdes nas vestes
em suas criacgOes, abre um espectro de leituras polissémicas; as “novas modas” tanto poderiam ser
alvo de um julgamento depreciativo, saudoso de roupas e regras sociais passadas, como objeto de
um olhar atento a mudancas inexoraveis, que decodificavam para os leitores a voga estética em
movimento.

O portentoso indiciario de moda de Belmonte induz a pensar, para além de seu provavel
interesse particular no assunto, no lugar que a construgdo da indumentaria ocupava na vida
cotidiana e na sua condicdo de verdadeira interface social. Suas representacdes permitem entrever
0s modos e modas adotados nas metropoles brasileiras em formacéo e algumas das reacgdes sociais
face as transformacGes vertiginosas que ocorriam nas duas primeiras décadas do século XX,

mudancas que encontravam ressonancias na forma de se vestir e se portar. Do penteado a pintura
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do rosto, dos tecidos a configuracdo das pegas, dos decotes femininos ao casaco de pele usado em
clima tropical, o artista evidenciava particularidades que — como ndo utilizar o trocadilho — sé&o
pano de fundo para tratar de outras questfes. Nas cenas retratadas, personagens urbanos
protagonizavam comportamentos por vezes inéditos e acionavam respostas diversas, permeadas
por disputa de forcas que trazem a tona tensdes entre a afirmacéo da individualidade e o exercicio

de novos papéis sociais face a padr6es morais e tradicionais caracteristicos.

6.1 Moda de ontem e hoje

HONTEM... E HOJE...

Fig. 96. Frou-Frou, n. 36, maio 1926.

Na contraposicdo dos casais de “Ontem” e “Hoje”, a sucessdo de temporalidades na
indumentaria emerge no contraste entre 0 que seria uma moda arcaica e um visual moderno;
Belmonte fixa trajes que seriam associados a periodos distintos, realizando um inventario das
diferencas nas vestimentas de homens e mulheres que evidencia os tracos particulares de cada

tempo.
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Como um voyeur que observa uma cena por detrds, o caricaturista usa o artificio da
repeticdo dos personagens, do cenério e da posi¢do em que se encontram — o0 homem, a mulher, o
cachorro e a sombra — sublinhando uma ideia de que seriam, nos dois quadros, pessoas do mesmo
género, mesma faixa etaria e classe social, diferenciados no tempo pela indumentaria, essa sim
apresentando feicGes acentuadamente distintas.

O conjunto “antiquado” incluia para a mocinha um vestido longo de corte elaborado, com
saia comprida e armada por anquinha, cintura bem demarcada, mangas bufantes (sustentadas por
barbatanas ou plumas) nos bragos e justas nos antebragos, pleno de detalhes ornamentais (babados,
fitas, lacos, rendas, botdes...), usado provavelmente sobre um modelador apertado; o chapéu de
abas largas, enfeitado com plumas, cobria parte dos cabelos anelados e presos em um penteado. O
volume da saia e das mangas parecia tornar a cintura mais estreita, no modelo de inspiracéo
vitoriana e romantica, presente na virada do seculo passado. Para o mancebo, calgas com pernas
ajustadas, confeccionadas em tecido xadrez — padronagem tradicionalmente associada a
Inglaterra, pais que exportava tecidos e referenciais de moda masculina para o Brasil —, paletd
também justo e acinturado sobre camisa de colarinho alto, polainas sobre 0s sapatos e chapéu-coco,
muito utilizado na belle époque.

O dimorfismo estético predominante no século XIX entre 0 conjunto masculino e o
feminino fica claramente visivel. Essa oposi¢do de formas refletia uma segregacéo de géneros na
divisdo do trabalho, na outorga de tarefas e no duplo padréo de moralidade vigente (SOUZA, 2003).
A mulher, cuja maior realizacdo vidvel seria o casamento, utilizava a indumentaria como
ferramenta de seducdo, com artificios cada vez mais elaborados; sua imagem também compunha
um importante marcador social — a exteriorizagdo da riqueza do marido — acentuando o
investimento nas filigranas da moda feminina. Para o0 homem, as formas de afirmacdo social
dependiam menos da aparéncia e mais das qualidades e dos talentos individuais. O despojamento
dos seus trajes, sobretudo em comparagdo a roupa da mulher, ndo significava, no entanto, uma
negacdo do cuidado com a visualidade; o corte das pegas, os tecidos utilizados na alfaiataria e 0s
acessorios eram elementos valorizados como indicios de poder, dignidade e competéncia.

Passando os olhos de um lado a outro na caricatura, somos transportados para a terceira
década do século XX, na qual a moda apresentava mudancas significativas. No traje feminino, se
fazem notar o corte reto, longilineo, mais limpo e geométrico, e a exibi¢do corporal por ele

permitida; ha um estreitamento entre as formas que guardavam as pecas de vestuario de homens e
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mulheres, na contraméo da distancia que outrora os caracterizava. Os vestidos, que variavam
conforme a ocasido em que seriam usados, seguiam em sua maioria uma base tubular com cintura
baixa, decotes em U, V ou canoa; no inicio da década as bainhas subiram até a altura do tornozelo,
mas por volta de 1925 chegaram logo no joelho. Para ocasifes noturnas como estreias de teatro,
concertos ou jantares formais, tecidos luxuosos como seda, veludo, crepe ou lamé eram
incrementados com bordados, pedrarias, lantejoulas e franjas; durante o dia, os vestidos eram um
pouco mais simples, com cores e estampas claras, acompanhados de cintos estreitos, faixas, fendas,
lagos e broches, com mangas compridas, curtas ou sem mangas (BONADIO, 2007).

Os itens do rol masculino — calca, paletd, sapatos, chapéu, bengala — também denotam
alteracOes visiveis; o paletd, mais largo e reto, era usado com cal¢a de pernas bem largas, mais
confortaveis (a ponto de seu usuario colocar com folga as maos nos bolsos enquanto as puxa); o
chapéu, com fita, tem abas retas, tipo panama; os sapatos, sem polaina; a bengala, provavelmente
de junco, possui uma al¢a de meia volta simples ao contrario daquela retratada no “Ontem... e”,
que apresentava um detalhe, provavelmente de metal.

Em uma espécie de recorte da linha do tempo da moda, captando o0 momento de transicéo
entre os anos 1900-1910 e os anos 1920, o caricaturista calcava no lapis, com um suspiro nas
reticéncias do titulo, o flagrante de mudancgas contemporaneas a ele; como se, a partir do olhar
sobre a moda, propusesse uma reflexé@o sobre transformagdes mais amplas.

Afinal, por detras de todas aquelas alteracdes, havia uma profunda conjuncao de forcas que
emanavam atraves da moda e diziam respeito a disputas de poder no &mbito das construgdes e das
relacfes de género. Nao a toa, Belmonte descortinou em representacdo “fantasiosa” qual seria a

fonte de inspiracdo da moda, nada menos que o demonio:
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QO INSPIRADOR PA MODA

Fig. 97. Frou-Frou, n. 5, out. 1923.

A mulher que faz o vestido na modista — uma criacdo ousada com enorme fenda frontal
na saia, corpilho que aponta para o pubis e extravagante acessorio no cabelo, que remete aos usados
por atrizes de cabaré — olha com expressdo temerosa ao “grande inspirador”, uma figura cuja
ascendéncia emana do tamanho com que é retratado e também da sua expressdo de satisfacéo,
marcado por um gestual de punho e mdos com caracteristicas femininas. O “demonio” por tras da
moda poderia ser a identidade e o desejo feminino, em luta contra forcas repressoras, em busca de
novas formas de afirmacdo; e também uma “forca malévola” externa que destruia amarras
convencionais e empurrava as mulheres para um novo patamar de feminilidade, nem sempre
autenticado por camadas mais “religiosas”.

A associacdo entre a vaidade feminina e os “simbolos do diabo” ndo era incomum; em nota
na revista Fon-Fon, por exemplo, lamenta-se o desinteresse das mulheres nos sermdes em

contrapartida a valorizacdo da veleidade, um pecado, julgado negativamente: “Mas a palavra dos

157 Fon-Fon, n. 48, 29 nov. 1919.
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pulpitos nada pode contra a vaidade da mulher e a mais futil melindrosa dos dias que correm ri dos
sermdes como fazia o grande Rabelais. Nao ha forca humana que faga a mulher deixar os ‘simbolos
do diabo’...”.

E interessante observar uma arquitetura simbélica similar na capa da revista francesa La
Vie Parisienne n. 2, de 9 de janeiro de 1926, onde o “bon petit diable” é a sombra por tras da
mulher moderna e emancipada que acende o cigarro em publico e ndo se envergonha de mostrar
os joelhos; nesse caso, a mulher ndo parece temer o diabo, do contrario, ela € o préprio diabo,

encarnado na feminilidade moderna.

54 Année. N' 2 Le Numéro: 2 francs Samedi 9@ Janvier 1926

un 'bon petit diable

Fig. 98. La Vie Parisienne, n. 2, jan. 1926.

Na cronica “O poder das toilettes”, Costallat observava a devocdo das mulheres aos

criadores de moda, diretamente proporcional a medida que eram “exploradas” e “despidas”:

331



[...] as mulheres fazem como a Sra. Sorel — entregam-se de corpo e alma aos costureiros
gue quanto mais as despem mais as exploram. E esses génios da moda, e esses soberanos
gue resolvem com suas tesouras as mais altas fantasias; que hoje mandam pér pernas a
mostra e amanha bragos e depois de amanhd costas e espaduas e depois tudo; esses mestres
da linha e da agulha que despem e vestem a humanidade conforme lhes vém a vontade e a
inspiracdo; esses Césares do dedal e do carretel tém a gratiddo e a obediéncia cega das
mulheres, principalmente quando economizam fazenda a custa da nudez feminina.
(COSTALLAT, 1923, p. 245)

Com tantas dindmicas em jogo, a moda ndo passava despercebida ao juizo daqueles que se
sentiam ameacados por uma nova ordem insurgente. Um dos aspectos particularmente observados
pelo caricaturista foi a possibilidade feminina de valorizar e exibir o corpo, deixando a mostra

partes que, sob o jugo patriarcal tradicional, deveriam estar escondidas, “sob controle”.

Ele — Vocé tenha paciéncial! Pode ir assim ao revéillon; mas quando dancar, tem de vestir
0 meu sobretudo!

0% GRANDES REMEDIOS

ELLE — Vocd tenha paciencia! Pode ir sssim so reveillon; mas quando danpsar,
tem de vestir o meu sobretude ! X

Fig. 99. Frou-Frou, n. 31, dez. 1925.
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O senhor, vestido de maneira formal para os festejos do Ano-Novo, num ambiente
esmerado, ndo esconde seu aborrecimento ao se dirigir para a mulher enquanto ela se apronta,
auxiliada por uma empregada que faz as vezes de camareira, ajoelhada diante da patroa, com
uniforme tradicional, provavelmente engomado — um vestido escuro com punhos, golas, avental
e lenco brancos, mas tambem com cabelos curtos e saia na altura dos joelhos. Com expressao
indignada e furiosa, ele esbraveja e segura o sobretudo, que seria “o grande remédio” que da titulo
a caricatura para “curar” a indiscri¢cao feminina.

Ela porta um vestido estampado com as costas completamente desnudas, uma cauda longa
em tecido liso, possivelmente com corte enviesado, pulseiras nos punhos e antebracos
(provavelmente de baquelite), sapatos de salto. Na segunda metade da década, o corte enviesado
foi desenvolvido pela estilista francesa Madeleine Vionnet, inicialmente utilizado no forro e em
seguida adotado nos préprios vestidos. Através da costura de triangulos cortados de forma
enviesada, com inspiracdo em figuras da Grécia Antiga, os vestidos caiam de forma elegante e
sedutora, geralmente com as costas abertas, sem a rigidez do corte reto (CONDRA, 2007).

Quanto a profundidade do decote, era uma tendéncia divulgada em revistas estrangeiras
como a Vogue. A ilustragdo seguinte e a esquerda, publicada na edicao britanica de agosto de 1926,
era acompanhada de legenda que apontava a estilista francesa Louiseboulanger como “one of the
leaders in the movement towards the back”, figura-chave no movimento fashion que passou a dar
destaque as costas. E a fotografia da atriz americana de cinema Clara Bow, seguinte e a direita,

mostra um tipo de ousadia que as mulheres estariam dispostas a usar (CONDRA, 2007).
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Fig. 100. Vogue (British), ago. 1926. Fig. 101. Acervo: Library of Congress.

A situacdo retratada na caricatura pde em xeque uma serie de relacdes de poder entre seus
personagens, permeadas pela moda que usam e as cargas simbdlicas que perpassam suas
vestimentas. A representacdo da mulher — esguia, alta, ousada, atrevida — que olha para 0 homem
“de cima para baixo”, numa posicdo relaxada, com a médo na cintura, evoca uma certa
preponderancia sobre a figura masculina, que é retratada como um baixinho, nervoso, que tenta
impor sua vontade, a fim de impedir que ela usufrua das prerrogativas da moda (no caso, a
possibilidade de despir as costas) para chamar atencao e seduzir.

A situacdo proposta por Belmonte deslinda um aspecto a considerar, que seria a adogédo (ou
ndo) do pronunciado decote sedutor entre as cariocas de certo padrdo naguele momento. Nos
registros imagéticos encontrados em periddicos dos anos 1920, as mulheres aparecem, em sua
maioria, portanto vestidos tubulares de cintura baixa, mas raramente usando decotes tdo
acentuados. Diante desses indicios aparentemente contraditdrios, ha uma serie de hipdteses que se
podem contemplar, levando-se em conta as relacdes entre praticas e representacdes; as mulheres
retratadas nas fotografias da revista poderiam ser apenas as “senhoras da sociedade” que

respeitariam determinadas limitagc@es morais e ndo seriam adeptas do decote — ou seja, 0s veiculos
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de comunicagéo fariam uma escolha do tipo de mulher e de vestimenta que seriam prestigiados
com fotografias publicadas em suas paginas, excluindo aquelas com costas a mostra. Ou talvez
Belmonte fosse precursor ao captar uma tendéncia de moda e incorpora-la em suas caricaturas,
embora, na pratica, a maioria das mulheres néo tivesse ainda adotado o uso daquele tipo de recorte
nos vestidos.

Independentemente de uma reconstrucdo absoluta do real passado — tarefa que nédo é
vislumbrada no horizonte de nossas pretensbes —, a inclusdo desse recurso sedutor na
representacdo do artista, como uma op¢éo que se insinuava entre as possibilidades de vestimenta
da época, é algo que concentra nossos interesses. A questdo deflagrada pela indumentéria e a
construcdo da aparéncia denotam tensbes entre os mandos e desmandos masculinos, de carater
machista, e o desejo feminino, sua vontade propria, sua possibilidade de relacionar-se com o
proprio corpo e tomar decisdes sobre si.

A reprovacdo masculina da indumentaria da mulher reaparece em outra caricatura, na qual
0s bastidores da preparacdo para um evento noturno sdo novamente descortinados. O homem,
vestido de maneira formal, com o cabelo partido ao meio e domado por gomalina, observa a mulher

retesado, com maos e testa contraidas, criticando seu visual:

io sei o que tem hoje a tua TOILETTE.
E' mais facil saber o que ella ndo fem...

Fig. 102. Careta, n. 978, mar. 1927.
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— Naéo sei 0 que tem hoje a tua toilette.
— E mais fécil saber o que ela ndo tem...

Responde ironicamente a mulher, com um vestido de comprimento acima dos joelhos, sem
mangas, decotado e justo, ressaltando as formas das nadegas e dos quadris; pernas, costas, bragos
e pescoco de fora, acentuado por cabelo bem curto. Novamente, o caricaturista demonstra o espanto
e o desconforto causados pela exposicdo do corpo feminino em pecas de vestuario que esgarcavam
padrdes de moralidade e pudor.

Ainda sobre a questdo da censura masculina face a exibi¢&o do corpo feminino, percebemos
olhares de desconfianca mutua entre aquele que exige explicacdes e aquela que ndo sabe se as
motivacdes alegadas serdo suficientes para convencé-lo:

— Mas, sera possivel que sé sintas frio no pescoco?
— E porque é o Unico lugar que a moda nos permite cobrir...

Mas, serd possivel que s0 sintas frio no pescogo #
E* porque & o unico logar que a moda nos permitte cobrir...

Fig. 103. Careta, n. 928, abr. 1926.
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A mulher usa vestido sem mangas, chapéu enterrado cobrindo a testa, maquiagem marcada
em olhos e boca, enquanto segura uma bolsa-carteira, numa situacdo que remete a um ambiente
externo cuja temperatura seria baixa, haja vista o cachecol e a luva que porta 0 homem ao seu lado.
Provavelmente com pernas também desnudas, ela usa um acessoério em torno do pescoco, quica
uma estola forrada de pele, um item que reaparece em outras representaces de Belmonte onde as
mulheres usam pecas quentes no torso com pernas de fora por baixo.

O uso de peles no Rio de Janeiro era verificado desde a belle époque, haja vista o desejo de
espelhamento do cabedal europeu que encontrava na moda a materialidade sob medida para sua
expressdo. A perpetuacdo do habito em clima tropical nos anos 1920 era motivo de perplexidade

para pensadores como Costallat, que vociferava:

O filho ingrato destas maravilhosas praias tropicais sonha noites frias europeias [...]. Sonhar
com Paris, invejar Paris, imitar Paris ja ¢ uma doenca no carioca. [...] Peles e mais peles,
capas e mais sobretudos, como se aqui no Rio fizesse uma temperatura polar, séo exibidos
nas vitrinas que, para dar mais frio ainda a gente, tém nos seus cartazes um pouco de algodao
imitando neve. Meu Deus, que frio! E que ridiculo! (COSTALLAT, 19244, p. 271)

Percebe-se, na moda, como o referencial cultural parisiense mantinha seu lugar sobre os
ombros de consumidores com poder de compra para aqueles almejados indices de equiparacdo
cultural.

Na caricatura de Belmonte, a indignacdo perante o paradoxo da vestimenta para
temperaturas distintas no polo sul e no polo norte, Brasil e Europa, pernas e pescogo, reaparece
configurada na personagem que tenta se defender da interpelagdo do homem terceirizando a
deciséo de descobrir-se para “a moda”, como se nédo tivesse autonomia para decidir o que usava e
devesse obedecer aos ditames impostos pelo que estava em voga estética e socialmente.

Na verdade, podemos pensar que a mulher tivesse prazer em poder exibir o préprio corpo
de forma inédita, como retratado nas outras caricaturas, e diante do questionamento masculino se
absolvesse da culpa em relagcdo a seu desejo imputando a moda sua forma de vestir, como uma
decisdo imposta de fora para dentro. Em que pese a influéncia que a moda realmente exercesse
sobre as escolhas femininas, ndo se podem desconsiderar a autonomia individual e a personalidade
propria, que ganhavam agéncia nos anos 1920; conjugadas, ambas determinavam o visual feminino

gue tanto enciumava seus entes masculinos.
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As “novas modas” deixavam partes do corpo em evidéncia e abriam espaco, literalmente,

para 0 uso de acessorios também de modo inovador.

— Agora, sim! Agora as meias sa40 meias mesmo; nao sao inteiras como antes...

As novas modas

BELMONTR

- — Agora,sim! Agora as meias sko meias mesmo; nio sio inteiras como antes. ..

Fig. 104. Careta, n. 915, jan. 1926.

O mensageiro de hotel — um funcionario negro, reproduzindo a figura do bellboy
americano, cujo uniforme inclui quepe preso com fita sob o pesco¢o, jaqueta com mangas
compridas, gola japonesa e botfes dourados, calca reta (provavelmente com friso lateral em outra
cor), meias e sapatos — observa a senhorita que, numa citacdo metalinguistica, I1é a revista Careta.
Chama atengéo a proporgéo distinta entre as duas figuras retratadas; a figura do negro, “menor”
em relacdo & moca branca, evoca uma posicao de inferioridade por discriminacdo da cor da pele,
ou, quicé, o trabalho ndo regulamentado de menores de idade.

A medida que o comprimento das saias se tornava mais curto (até atingir a altura logo acima

dos joelhos) e as pernas se tornavam cada vez mais visiveis, a popularidade da meia-calga se
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intensificou como item fundamental no aparato feminino. Belmonte registrava uma mudanga em
relagdo ao uso das meias-calcas ocorrida nos anos 1920, pelas cores, 0 material e a maneira de usar.

Até o comeco da década, as meias-calgas escuras de algoddo eram as mais usadas;
paulatinamente, meias de cores claras, brancas ou bege, feitas de seda, natural ou sintética,*®
comecaram também a entrar em voga, com comprimento na altura das coxas, onde eram fixadas
por presilhas ou cintas ligas rendadas. As vezes as mulheres enrolavam o topo das meias sobre
presilhas usadas logo acima dos joelhos, as vezes ainda mais para baixo, de modo a deixar 0s
joelhos a mostra; uma atitude considerada o apice da imoralidade na moda, mas conforme a década
progredia, joelhos desnudos passaram a ser uma visao bem comum (DROWNE; HUBER, 2004, p.
107). Esse habito, verificado nos paises centrais, provavelmente foi adotado pelas coquettes dos
tropicos, vide a representacdo de Belmonte e os anuncios de meias-cal¢as que pipocavam nas
revistas ilustradas do periodo. Voltando a Costallat, ele menciona o aparecimento de pernas nuas

das mulheres que, por influéncia da moda, deixariam inclusive de usar as meias de seda:

Teremos de ora em diante, pernas nuas, sem ter o trabalho de tomar banho de mar. [...] Nao
era justo que uma cidade como S3o Paulo ndo tivesse, como nds aqui no Rio, 0 seu
banhosinho “ba-ta-clan”, a visdo de algumas pernas bem feitas para, de vez em quando,
alegrar nossos olhos [...]. (COSTALLAT, 1924a, p. 243)

Ao passo em que celebrava a entrada em cena daquela parte do corpo feminino — enquanto
ironizava os paulistas pela falta do ritual praiano —, Costallat demonstrava a dubiedade que
caracterizava a forma como muitos lidavam com todas aquelas novidades permeadas pela moda;
na mesma cronica, ao final, ele sugere que o teatro de revista, conhecido pelas atrizes desnudas,
passasse a cobrir suas pernas com meias para que elas pudessem encantar 0s homens, retomar o
seu “mistério antigo” e receber as homenagens do um “velho lirismo que j& morreu”, comemorando
e lamentando, a um s6 tempo, a banalizacdo das visdo de pernas femininas, ao natural, no circuito

citadino.

6.2 Reciprocidade de géneros, intercambios indumentérios

18 seda sintética utilizada nas meias-calgas a partir da segunda metade dos anos 1920 era denominada rayon; o uso
do nylon na confeccdo daquelas pecas s6 passou a ser difundido no final dos anos 1930.
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As aspiracdes por igualdade entre homens e mulheres eram matéria pulsante nos anos 1920,
um movimento com transitos na forma de vestir, com reflexos em tendéncias andrdginas. Belmonte
tratou da incorporacdo de pecas do vestuario (até entdo) masculinos pelas mulheres de modo bem-
humorado, como se a proposta de igualdade fosse algo incontestavel e que poderia ser encarado

com leveza:

— J& que as pequenas usam cartolinha e cabelos curtos, precisam aprender a
cumprimentar...

RECIPROCIDADE

Jd que as pequenas usam cartolinha e cabellos curtos, precisam aprender a cumprimentar...

Fig. 105. Careta, n. 855, nov. 1924,

Ambientada em um bairro com casa em estilo “bangalé” ao fundo, em frente a qual um
vistoso automavel se encontra, a cena abriga o senhor cuidadosamente vestido conforme os padrdes
de elegéncia e distingdo vigentes na época; ele usa um chapéu-panaméa com o qual cumprimenta as
mocas, elas portam cartolas e écharpes com vestidos de cintura baixa, luvas e sapatos fechados
com tiras, uma tendéncia dos calgados nos anos 1920.

Caracterizados por linhas geométricas — a semelhanca da inspiracéo déco que influenciava
as padronagens dos tecidos, as feicOes arquitetdnicas e o corte das roupas —, 0S sapatos
embelezavam os pes em evidéncia ap6s a subida das bainhas; muitas vezes combinavam com 0s
vestidos e 0s acessorios, apresentando novos materiais nos enfeites e nas tiras, muitas feitas de

brocado, seda ou outro material delicado. Essas (as tiras), por sua vez, cruzavam o peito do pé de
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diversas maneiras; poderiam ser uma, duas, trés, cruzadas ou em “T”, sobre saltos médios ou altos,
nunca finos — o chamado “sapato boneca” —, ou eram fixadas nos tornozelos; as tiras eram
abotoadas em um dos lados do sapato e botdes cobertos com esmalte, pedras, detalhes dourados ou
prateados acrescentavam ainda maior requinte. A firmeza do passo feminino, com sapatos que
permitiam dancar e caminhar com conforto e seguranga, também pode ser encarada como um eco
das conquistas das mulheres naquele periodo, materializadas na moda que vigorava nos pés.

Os cabelos curtos usados pelas mulheres eram um sinal exterior latente que condensava
uma série de significados: a rebeldia que rompia, a tesoura, com amarras estéticas do passado; a
observéancia dos ditames da moda propaladas por centros culturais estrangeiros; a experimentacéo
de uma “troca de papéis” com os homens, ainda que esse intercdmbio se efetivasse apenas na esfera
exterior; e a adesdo a um novo arquétipo de mulher mais ousada, jovem, sensual e, sobretudo,
moderna.

Conquanto o senhor retratado na caricatura parecesse aceitar 0s novos costumes, sugerindo
inclusive mudancas de comportamento as mulheres a partir do uso de determinada indumentaria,
0 Viés irdnico impresso na cena também provoca reflexdes sobre uma postura critica acerca daquela
situacdo, a ponto de motivar o riso entre os leitores sob a dtica do impensavel, do absurdo.

Para Costallat, por exemplo, os cabelos curtos femininos eram um sacrilégio: “a moda acaba
de cortar os cabelos e raspar a navalha a nuca das mulheres. As senhoras mais distintas sdo as
primeiras a se sujeitar a acdo furiosa dos cabelereiros” (COSTALLAT, 1924a, p. 215). O autor
demonstrava precaucao diante de uma série de padrdes impostos pela moda e sua inter-relagdo com
a (des)construcéo de identidades de género, antevendo e lamentando, por exemplo, o uso de calcas
pelas mulheres:

S6 fico com justificado receio de que a moda alarmante que estd efeminizando os homens
e masculinizando as mulheres ndo nos obrigue a nos, respeitaveis barbudos, a usar saia
comprida, “soutien-gorge”, colete e todos os demais apetrechos que as mulheres de hoje
atiram para o lado. S6 nos falta passar para as saias e as mulheres para as calcas.
(COSTALLAT, 19244, p. 216)

A estreita ligagdo entre a moda e certos padrdes de organizacdo social, especialmente em
relacdo a definicdo de papéis e elaboracao de atributos de género, era evidenciada nas observacoes
do escritor, que demonstrava indignacdo com 0s rumos e as novas tendéncias expressas na

materialidade do vestir:
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O ridiculo dessa inversdo de papéis é coisa que a época parece nao sentir. As qualidades
viris que pela moda e pelos hébitos véo perdendo os homens, sé tem como compensagao o
lucro de desavergonhados atributos para a mulher. Ela, sem sentir, vai abrindo méo de todas
as delicadezas que lhe sdo inerentes, de todas as belezas intimas que sdo o seu encanto. Ele,
pouco a pouco, vai se esquecendo na nobreza de seu vigor e da fraqueza de sua
superioridade. De conquistador, passou a ser conquistado. (COSTALLAT, 1922, p. 108).

E como se as mulheres, ao experimentarem novos intercAmbios e configuracdes no
exercicio de sua feminilidade, deixassem de ser atraentes, belas e moralmente adequadas; e 0s
homens, por seu turno, ficariam enfraquecidos e subservientes a elas que, de caca, passariam a
cacadoras. As relacGes de género reiteradamente aparecem nas representacdes literarias e gréaficas
da época como verdadeiras disputas, onde feminilidade e masculinidade se revezavam num jogo
de perdas e ganhos, com necessidade de estabelecer qual seria o/a mais forte, sem que a isonomia
humana, independentemente de géneros, fosse possivel.

Os coletes de que falava Costallat figuram em outra caricatura de Belmonte tambem voltada
a troca de pecas intimamente ligadas as elaboracbes de género. “Em transito” sugere um
deslocamento ndo apenas dos atores, que andam lado a lado, no mesmo passo, na rua, mas também

das identidades e das novas possibilidades ofertadas pela moda, todos em movimento:

— As mulheres agora vao usar de novo coletes.
— Dizem, mas eu penso que € o colete dos nossos ternos, decotados e sem mangas.
— E curtos...
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EM TRANSITO

— As ‘mulheres agora vao usar de novo colletes,

— Dizem, mas eu penso que é o collete dos nossos ternos, deco-
‘tados e sem mangas.

— E curtos...

Fig. 106. Careta, n. 972, fev. 1927.

A moda é tema da conversa dos personagens, que comentam a adocao pelas mulheres do
colete masculino, em contraponto a sua versdo feminina anterior. Explique-se: na primeira década
do século passado, os espartilhos foram substituidos por um modelador corporal um pouco mais
confortavel, o entdo chamado collete, também conhecido como “espartilho cientifico” ou devant
droit-erect form. Feito com tecidos mais elasticos, possuia barbatanas flexiveis e modelagem mais
comprida. Nos anos 1920, esse tipo de modelador caiu em desuso, substituido por outros menores
e mais confortaveis, proprios para serem usados com um novo padrdo de silhueta, mais fluida e
solta.

A mulher caminhante figura vestida com palet6 escuro de abotoamento baixo, que facilitava
a visualizacdo dos coletes, sobre camisa branca e gravata com lengo no bolso, itens do rol
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masculino, mesclados com acessérios do rol feminino: a bolsa-carteira, o chapéu cloche, a saia
pregueada e 0s sapatos de salto, que compunham seu visual hibrido.

A adocdo de pecas cujo uso era franqueado apenas aos homens provocava uma série de
reacOes sociais que variavam entre a aceitacdo e a desaprovacdo dos novos habitos, ora com
consideracdo, ora rejeicdo, perplexidade ou adaptagdo. As alteracdes de padrdes e possibilidades
de vestimenta teciam relagdes com uma nova postura feminina, mais ousada e emancipada, em
direcdo a uma igualdade de direitos e oportunidades guardadas ao sexo masculino.

Com ou sem a incorporacdo de um visual andrégino ou de roupas imputadas aos homens,
fato é que a mulher passava a contar com maior praticidade, celeridade e conforto para se vestir
em comparacgao com o ritual de décadas anteriores, quando o nimero de itens que compunham o
physique du réle feminino, suas formas e seus materiais, ndo conferia trivialidade ao ato de se
vestir. A dificuldade do trajar imposta por modeladores, crinolinas, pecas de corte intrincado com
rendas, bordados e fitas, chapéus enormes com adornos de plumas e flores, saias farfalhantes,
armadas e compridas cedia a vez para roupas de modelagem mais simples e reta, usada com

acessorios descomplicados para compor a aparéncia da mulher moderna.

6.3 “Moda praia” nos anos 1920

No capitulo 3, abordamos o ritual social do banho de mar e algumas de suas implicagdes;
cuidaremos, a seguir, dos enredamentos relativos a indumentéria especifica utilizada nessa forma
praiana de sociabilidade e lazer.

Foi na década de 1920 que trés grandes fabricantes americanos de roupas de banho
expandiram de forma notavel suas atividades: Jantzen, Cole e Catalina ajudaram a disseminar a
“moda praia” da época desafiando antigas interdicbes morais. Ndo encontramos documentos
formais que comprovassem a comercializa¢do dessas marcas no Brasil naquele momento, embora
tenham se popularizado nas décadas seguintes; a Catalina, nos anos 1950, ficou bastante conhecida
por executar os mai6s dos concursos de Miss.

Ainda assim, acreditamos que os novos padrdes disseminados por esses fabricantes tenham
reverberado no Brasil e quica seus produtos tenham sido importados por magazines tais como Parc

Royal e Casa Colombo, que anunciavam em pagina inteira nas revistas ilustradas suas novidades
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para banho de mar; ou mesmo na Casa Sportsman, cujo reclame oferecia “costumes completos,

americanos, para todas as idades e ambos 0s sexo0s”.

BANHOS DE MAR

Costumes completos, americanos, para todas as edades
e ambos 08 sexos, camisas, calgies, sapatos, salva-
vidas e toueas.

Recebeu novo sortimento para a temporada de 1924-1925

CASA SPORTSMAN

A melhor casa de artigos para sports

Remettem-se Catalogos

25, Rua dos Ourives, 27 -RAOL CAMPOS-Rio de Janeiro
] : &

Fig. 107. Fon-Fon, n. 6, fev. 1925.

Assim como também consideramos terem aportado, entre nos, influxos dos habitos da
camped mundial de natacdo, a australiana Annette Kellerman, que mais tarde se tornou atriz de
cinema; em 1907, ela causou escandalo em Revere Beach, perto de Boston, por ter usado um maid
peca Unica justo, muito diferente das roupas largas e pesadas que se usavam no inicio do século
XX (DROWNE; HUBER, 2004, p. 102-103). Junto com 0 novo mai0, Kellerman propagava uma
ideia de liberdade para a mulher atrelada ao esporte, a exibicédo e a fruicdo do préprio corpo; a
natacdo se tornara uma metafora para a emancipacdo feminina através do exercicio, uma
modalidade na qual elas poderiam passar a competir com os homens.

Embora ndo tenhamos achado na imprensa brasileira a divulgacdo desse episddio, eram
comuns, nas décadas de 1910 e 1920, noticias sobre as conquistas esportivas e os filmes estrelados
por Miss Kellerman. A ela ¢ creditada pela historiografia da moda a invencao do maid inteiro que
promoveu uma dramatica mudanca estrutural na roupa de banho, substituindo os vestidos do

pescoco até o joelho e os calegons “saco” usados pelas mulheres no mar. A nadadora criou uma
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peca de roupa que permitia nadar e ndo apenas se banhar; seu maid inteiro era o que hoje
consideramos um “macaquinho” curto, com um painel costurado na altura do quadril que fazia as

vezes de uma sainha, como no modelo seguinte que leva seu nome:

Fig. 107. Mai6 da marca Annette Kellerman — 1926-1928.
Acervo do Museu Metropolitan/NYC.

Com tecidos mais elasticos, as fabricas desenvolveram maids tubulares, sem manga, com
gola redonda ou canoa, com pernas justas sobre os joelhos, sobre 0s quais era costurada a pequena
saia; muitos eram adornados com listras e faixas estreitas na cintura, outros com decotes mais
pronunciados nas costas, abrindo um leque de opcdes para aqueles trajes.

Né&o surpreendentemente, a entrada daquele novo costume de praia provocou um impacto
social, impregnando subjetividades com uma profuséo de corpos, pele, pelos e movimentos capazes
de aticar sentidos e fantasias. Belmonte desvendou sua imagem do que seria uma banhista situada
num tempo adiante, tecendo projecdes sobre o desenvolvimento da “moda praia” a partir das

mudancgas que testemunhava nos seus proprios dias:
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A MODA

UMA BANHISTA DO FUTURO

Fig. 108. Frou-Frou, n. 33, fev. 1926.

Marcada pela androginia expressa no cabelo supercurto e na posse da bengala— um objeto
falico, analogamente a uma piteira ou a um cigarro — e pela forte sensualidade acentuada pela
transparéncia do maid, a mulher vai a praia maquiada, com muitas bijuterias (brincos enormes,
pulseiras nos bracos e antebracos), mai6 translicido com uma cauda longa drapeada que cobre a
parte de trds, combinando com meias também translucidas. O caricaturista ndo acertou todas as
previsdes, mas deixou registrada uma impressao causada por corpos que se descortinavam cada
vez mais e mulheres que se restringiam cada vez menos.

Belmonte evoca a transformacdo da feminilidade, pontuando a mostra corporal na praia
como um fator-chave na afirmacdo de uma mulher que lidava com o prdprio corpo com menos
vergonha e insinuava também o intercambio de papéis masculino e feminino na figura
eminentemente andrdgina. Essa mulher, que desafiava antigos valores de pudor e confinamento de
si, poderia, numa leitura atual, ser também um travesti, um homem feminino. A “banhista de
futuro” faz pensar ndo apenas no esgar¢camento das possibilidades e do lugar da mulher, mas

também do homem.
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Nas praias, a visdo das mulheres com as roupas de banho disseminadas nos anos 1920 mexia
com o imaginario masculino e passava a integrar a “Vida que passa”, nome do poema de Olegario

Marianno que homenageava as “naiades pagas”:

Bragos nus, colo despido,
Canelas mostrando ao povo
Formas de canelas mil

E o povo espera aturdido
Que Venus surja de novo,
Do mar azul do Brasil
(MARIANO, 1927, p. 117)

Preocupadas em atender as exigéncias da moda na seara praiana, as mulheres passavam a
investir em pecas adequadas aquela ocasido, em que ficavam especialmente expostas as atencoes

masculinas.

AS ROUPAS QUE ELLA USA

Fig. 109. Frou-Frou, n. 32, jan. 1926.
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Na visdo do autor, 0 contraste entre o inventario do guarda-roupa feminino e o uso, na
pratica, de poucas pecas por suas possuidoras dava combustivel ao retrato satirico das “roupas que
ela leva” face as “roupas que ela usa”. Através da composi¢do da imagem, fica evidente um jogo
de oposicdo entre polos quantitativos, muito e pouco, volume e minimalismo, peso e leveza, o
vestir e 0 despir, a idealizacéo e a realidade.

No quadrante superior da caricatura, uma jovem lidera um “esquadréo” de empregados que
carregam suas bolsas, malas e caixas — dois bellboys com o caracteristico uniforme e quatro
carregadores, também uniformizados, com blusa no mesmo tecido da calga clara, bolso lateral na
altura do peito, sapatos e quepe. Costallat chama atengdo para o carater novidadeiro de uma série
de funcbes subordinadas e suas respectivas indumentarias, cuja demanda foi incrementada a
medida que a cidade respirava cada vez mais ares cosmopolitas e perdia algumas de suas fei¢oes

provincianas:

Grandes hotéis surgiram. Enormes formigueiros humanos, luxuosos, confortaveis, de
criadagem irrepreensivel. “Concierges”, “grooms”, “chasseurs”, “sommeliers”, — toda
uma populacdo nova de criados fardados e encasacados que o velho Rio ignorava, o velho
Rio que s6 conhecia, para fazer todos esses servigos ao mesmo tempo, a tradicional “ba”
preta, que foi, mais ou menos, a ama seca de todos nds, ou a velha portuguesa de lenco
vermelho a cabeca... (COSTALLAT, 1924b, p. 157)

Na caricatura de Belmonte, os empregados uniformizados apresentam uma diversidade de
tipos fisicos, com idade, estatura, cor da pele e peso distintos — uma variedade que também se
aplica aos itens que portam, diversos em tamanhos, padrées e materiais. H4 um carregador que,
parado, assiste a cena enquanto enxuga o rosto, provavelmente cansado devido ao peso dos dois
bals que se encontram apoiados no chdo, enquanto um outro empregado, uniformizado com calca
e casaca escura abotoada com galdes nas bordas das mangas, sapato bicolor e quepe, cabelos
gomalinados partidos ao meio e bigodes simetricamente delineados — qui¢a um porteiro ou
motorista —, faz sinal para a jovem passar. Ela marcha agarrada a sua bolsa-carteira combinando
com o chapéu, reforcando uma ideia de sua disponibilidade financeira.

No quadrante inferior, a mesma moga aparece na praia, cuja topografia retratada remete ao
angulo visto das imediagdes do Posto 6, em Copacabana. Ela usa um maid de cor escura e barra de
estampa geométrica, decote canoa, usado com cinto fino, touca listrada e sapatilhas. Dois

“almofadinhas” de pé na areia a observam bem atentos e parecem trocar impressdes sobre aquela
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gue monopoliza os olhares na beira do mar. Estdo vestidos de modo esmerado, de acordo com

regras da moda masculina para a estacao:

A gravata de verdo deve ser em crepe da China estampado, sendo a Unica parte da toillete
masculina onde se podem tirar lindos efeitos de cor; [...] Nada de “carnavaladas”, mas
também, nada de cores flinebres.

A maioria das camisas usa-se hoje de desenhos originais, cores varias, mas sempre de tons
leves e discretos, de acordo com a cor da roupa. Geralmente em linhas verticais, ou, algumas
vezes, cruzadas, formando quadrinhos. Podem ser de crepe da China, cor de marfim, que se
harmonizam bem com as cores claras das roupas de verdo. [...] Nada de camisas de seda no
verdo. E de mau gosto e insuportavel! Tricoline, foulard, linho...*°

Com camisas e gravata como mandava o figurino, portavam calcas de perna e boca larga,
paletds-saco com lengo no bolso do peito, sapatos bicolores, chapéus Fedora e palheta, bengala de
junco. Embora estivessem “nos trinques”, usavam roupas nada adequadas ao mergulho, guardando
uma disparidade entre a visualidade do vestuario na praia e aquele utilizado fora dela.

A praia passava a disputar, cada vez mais, o tempo de lazer e sociabilidade com outros
eventos e, em meio a especializacdo da vestimenta conforme a ocasido, as roupas de banho

despontavam como protagonistas na agenda dos investimentos femininos.

Ele — Interessante! Eu sempre ouvi dizer que as mulheres ddo a vida por um vestido.
— E é verdade!
— Pois... pois ndo parece!...

159 Frou-Frou, n. 33, p. 27, fev. 1926.
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ELLE — Interessante ! Eu sempre ouvi dizer que as mulheres dio a vida por um vestido
— E é verdade !
- Pois... pois ndo parece!...

Fig. 110. Careta, n. 932, maio 1926.

Encostados numa murada que remete a Avenida Beira-Mar, atores com roupa de banho
conversam com outros, de “roupa de asfalto” — maids, salto alto e paleté lado a lado no calgcadao.
O homem a direita conjectura com a banhista envolta em toalha sobre o lugar que a “moda praia”
estaria ocupando no repertdrio das vestes das mulheres, com ironia tripla: primeiramente, pelo fato
de elas “darem a vida” por um vestido, ou seja, pela importancia enorme que a moda desempenhava
em suas vidas; segundo, por estarem substituindo os vestidos no pantedo de suas listas por roupas
de mergulho, em funcdo da importancia que a praia passava a desempenhar em seu cotidiano;

terceiro, por dispensarem o “vestido” pelo “despido”.

6.4 Idade e peso

Sabemos que moda e corpo sdo indissociaveis; padrbes de vestuario e de beleza,
intercambidveis. As mudancas que afetavam as formas indumentarias, assim como alteracdes que
ocorreram nos atributos fisicos que seriam desejaveis as mulheres, relacionavam-se com processos
continuos que ndo se limitavam, necessariamente, a estipulacdo de decénios cronoldgicos. Como

nosso objeto de estudo esta situado num recorte temporal especifico, compreendido na década de
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1920, fazemos um esforco no sentido de captar tendéncias disseminadas e consolidadas naquele
periodo.

Os ditames estéticos que passaram a vigorar para homens e mulheres (sobretudo para
mulheres) foram entronizados no sistema de valores culturais de tal forma que permaneceram
validos até hoje, determinando ideais a serem alcangados e convocando verdadeiras forgas-tarefas
nos cuidados com o corpo. Em seu livro Corpos de passagem: ensaios sobre a subjetividade
contemporanea, a sociologa Denise Bernuzzi de Sant’Anna (2001) observa que, a partir dos anos
1920, os costumes, a moda, a beleza e 0s corpos passaram a se revestir do que ela denominou um
“carater aerodin@mico” em consonancia aos novos referenciais de espago e tempo; naquele periodo,
afirmaram-se a valorizacdo da magreza e a desvalorizacgdo da gordura.

Vérios sdo os fatores apontados como causa desse fendmeno: o racionamento alimentar
ocorrido durante a Primeira Guerra, a proliferacdo de esportes também entre as mulheres, a
popularizagdo das praias e dos maids que expunham corpos antes disfargados, e a necessidade de
adequagdo aos novos vestidos mais soltos, curtos e longilineos, com corpos esbeltos que pudessem
se mover, com elegancia, sob suas linhas tubulares. Mais do que voltar nossa investigacao as
origens dessa mudanca de patamar corporal, interessa-nos flagrar a passagem de um referencial a

outro naquele momento:

A Gorda — E comigo. Ele ndo quer meia mulher.
A Magra — Ha de ser comigo. Ele o que ndo quer sdo duas.

A GORDA. — E’ commigo. Elle nio quer meia mulher.
A MAGRA. — Ha de ser commigo. Elle o que ndo quer sio duas.

Fig. 111. Careta, n. 861, dez. 1924.
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Percebe-se como a forma corporea situava-se nos conjuntos de cédigos compartilhados
entre grupos e construidos socialmente; na tenséo entre o que era e o que deveria ser dali por diante,
os padrGes davam margem a duvidas, até que fossem repisados pela publicidade, pela arte, pela
pressdo dos interessados. H4 uma clivagem nitida entre “A Gorda” e “A Magra”, cada uma
representando um ideal, um referencial, que poderiam ser validos conforme o recorte temporal no
qual estivessem inseridos; naquele momento, “as magras” subiam ao pdédio da beleza, mas “as
gordas” ainda podiam reivindicar seu lugar de figura atraente.

A transicdo de requisitos corporais era vista por alguns como uma questdo de moda, talvez
passageira, futil e superficial, em meio a determinacéo voltvel do comprimento dos cabelos, das

partes expostas, do tom da pele e do peso:

Telegrafam-nos da Europa. E a Gltima moda para as mulheres: as pernas nuas. A moda ja
nos vem pelo telégrafo. Ela muda tanto que s6 mesmo assim. O tempo de viagem de um
figurino é o bastante para torna-lo velho e caduco. Entre dois navios, as mulheres, de longos
e romanticos cabelos, passam a ter, como 0s penitenciarios, os cabelos cortados a escovinha.
De gordas passam a ser magras. (COSTALLAT, 1924, p. 241)

Paralelamente ao objetivo da subtracdo do peso, caminhava-se também ao objetivo da
subtracéo da idade, creditando a juventude o quilate qualitativo necessario para atingir o triunfo na
modernidade. Magreza, juventude, beleza e moda, eixos complexos que foram tratados como
equagOes muito simples nas esferas de fungdes femininas: “A moda foi feita para a mulher e a
mulher para a moda. A moca que nao se trata nem se cuida, ndo tem direito nem a sua idade nem
ao seu sexo. Deveria ter nascido padre e com cinquenta anos!” (COSTALLAT, 1922, p. 31). A
mulher precisaria enfrentar longas batalhas na luta por direitos cidad&os, por direitos sobre seu
préprio corpo, e por papeis que extrapolassem a “obrigacdo” de ser bela, jovem e estar na moda.

6.5 Moda masculina

O fato de haver, para as mulheres, uma série de exigéncias sociais relacionadas com a moda

e a ela se dirigirem primordialmente todas as engrenagens que movimentavam aquele universo —
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0s anuncios das revistas, as vitrines das lojas, as criagdes dos estilistas, os discursos perpetrados
nas representacfes — ndo significa que os homens estivessem alijados daquele fenémeno. Pelo
contrario, como ja sublinhou Gilda de Mello e Souza (2009), mesmo no século XIX, o
despojamento do traje masculino ndo implicava um descuido com a aparéncia; ao contrario, a
composi¢do visual era calcada em acessorios, no corte das roupas, nos tecidos, no aprumo de
cabelos, barba e bigode.

Na terceira década do século XX, a triade paleto-calca-colete, que compunha o corpus
primordial da indumentaria do homem, apresentou notaveis alteragdes. A austeridade, a
formalidade, a constricdo e a corre¢do valorizadas na belle époque comegavam a ceder cada vez
mais espago para a praticidade e a mobilidade, num ambiente urbano onde o individualismo se
acentuava e a competicdo ganhava agéncia, no campo profissional, nos esportes, nas relagdes
pessoais. As no¢des de higiene, saude, limpeza e elegancia que deram o tom no inicio do século
continuaram a predominar, mas os tecidos, as formas, 0os acessorios e 0 corpo denotavam, na
aparéncia, o balango entre vestigios do antigo tradicionalismo e o emergente cosmopolitismo
liberal.

Apos a Primeira Guerra Mundial, a influéncia americana, como ja foi mencionado ao longo
desta pesquisa, abriu fissuras na até entdo supremacia dos indicadores europeus; tanto na Inglaterra,
matriz mundial de moda masculina, como nos Estados Unidos os jovens buscavam se diferenciar
do conservadorismo das geracGes anteriores. O visual marcado por fraque de 1& arrematado com
flor na lapela e cartola, usado com coletes de bolsos para abrigar reldégios e mondculos presos a
correntes, camisas brancas de colarinhos e punhos destacaveis e borzeguins nos pés, era
paulatinamente substituido por opc¢des que traduziam um estilo de vida mais &gil e moderno. Os
paletds manifestaram uma série de diferencas no comprimento, na lapela, nos tecidos, nas cores,
no abotoamento, no corte, mais ou menos acinturado, e na largura das espaduas. No inicio da
década de 1910, eram caracterizados por ombros e lapelas largos, confeccionados apenas em tons
escuros e tecidos pesados; na década seguinte, ja eram admitidos tecidos e cores mais leves, tais
como sarja, Palm Beach, alpaca e linho, em pecas sem cinta (ou, quando havia, muito baixa), com
lencos brancos no bolso do torax, que poderia envergar, também, peitilhos em linho engomado.

Além dos paletds, as alteracdes da moda masculina eram visiveis também nas gravatas, nos
chapéus, nas camisas, nos colarinhos, nas bengalas e demais acessorios. Belmonte, contudo, voltou

sua atencéo para 0 uso de uma peca-chave capaz de demarcar diferengas entre o estilo conservador
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e 0 up to date: as calgas Oxford. Adotadas pelos estudantes da universidade de Oxford — dai sua
titularidade — em 1925, eram calgas extremamente largas nas pernas, com cerca de 58 cm de
circunferéncia na bainha. Lembre-se que, até aquele momento, o0 padrdo de calgcas masculinas
proveniente da Inglaterra determinava circunferéncias de cerca de 48cm de circunferéncia no
tornozelo e 40cm na altura dos joelhos.

A origem desse tipo de calcas € comumente associada a proibi¢do dos alunos daquela
universidade de frequentarem as aulas com as chamadas plus four knickers, uma espécie de
bermuda abaixo dos joelhos (ou calcas acima do tornozelo) usada para a préatica de esportes como
golfe, com meias escocesas (argyle socks); as Oxford bags serviriam para esconder os knickers,
vestidas sobre eles. Na verdade, ha registros desse tipo de calga e dessa nomenclatura que remonta
ao final do século XIX, como aponta o historiador inglés Sean Longden em artigo sobre o tema
(2013); ele anota que tais calcas seriam usadas por remadores para se aguecerem nos intervalos
entre as competicOes, décadas antes de sua disseminagao.

Em 1925 as calcas Oxford alcangaram grande popularidade ndo so entre estudantes na
Inglaterra, mas espalharam-se rapidamente também nos Estados Unidos, e dai para varias outras
nacOes ocidentais. Noticiadas na imprensa inglesa muitas vezes com perplexidade e desdém, sua
adoc¢do era motivo de controvérsias e debates entre colunistas, consideradas ridiculas e ultrajantes
pelos mais provincianos; ndo apenas o formato causava espanto, mas também as cores utilizadas.
As criticas de uns eram acompanhadas pelo atrevimento de outros, também formadores de opiniéo,

que bancavam as calcas.

— Virgem Maria! Que vento indiscreto!!
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Os “elles” de hoje

— Virgem Maria! Que vento indiscreto!!

Fig. 112. Careta, n. 972, fev. 1924.

Para Belmonte, o0 homem alinhado a modernidade do seu tempo apresentava inovacdes
indumentarias dignas de registro; as calcas amplas usadas com palet6, camisa branca, gravata
listrada, meias losangolares e botinas bicolores, chapéu tipo panama e bengala de meia volta
resultariam numa combinacdo revestida de modernidade, que evidenciariam a sintonia do
personagem com “as novas modas” da época; inovadoras e ainda ndo muito familiarizadas entre o
corpo social, a ponto de ele parecer ndo saber exatamente o que fazer com as calcas diante do vento
(deixa ate cair a bengala), e dela achar graca da falta de jeito do sujeito, motivo de riso.

A mesma moda que poderia ser retratada como um motivo jocoso também revelava outra
face, seu poder de atragdo ao sexo oposto. Convergindo sobre as cal¢as Oxford, Belmonte decalcou

0s “Modernismos” de seu tempo:

Ele — Com franqueza, se eu te amei, foi pelas tuas pernas...
Ela — E eu também, me enamorei das tuas calgas...
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MODERNISMOS

Elle : — Com franqueza, si eu te amei, foi pelas tuas pernas...
Ella : E eu tambem, me enamorei das tuas calgas...

Fig. 113. Careta, n. 927, mar. 1926.

Com alta carga simbdlica, a caricatura anterior, retratada em ambiente externo, com uma
casa em estilo bangalé ao fundo, toca em pontos nevralgicos das relagBes sociais; 0 uso da
vestimenta adequada como fator de aprovacao e atracdo, e uma sobreposic¢éo de valores, na medida
em que as qualidades apontadas pelo casal para a escolha mutua recaem sobre a aparéncia externa,
mais especificamente dos membros inferiores (ele, interessado nas pernas despidas; ela, interessada
nas calcas no estilo “correto” conforme a moda). A menina que observa a cena, por sua vez, conjuga
um olhar enternecido diante das declaragGes apaixonadas do casal, enquanto sustenta um riso
irdnico no canto da boca, provavelmente em virtude das motivacGes alegadas.

Reforcando uma ideia de atrevimento associada ao uso daquele tipo de cal¢a, Belmonte
criou outra situacdo onde um casal de amantes anda de bracos dados, num logradouro publico.
Ambos vestidos de modo exuberante, ela com vestido tubular curto e colorido, de cintura baixa,
saia com pregas laterais, decote reto, cabelos a la garconne, sapatos bicolores, meia-calca e bolsa-
carteira; note-se que o chapéu ndo é o cloche, modelo tipicamente usado pelo arquétipo da
melindrosa, mas sim um de abas largas. Ele usa paleté com abotoamento inferior, gravata
estampada, chapéu-panama e piteira — acessorio muito em voga nos anos 1920 —, tudo isso com

calcas muito largas que mal deixam entrever os sapatos.
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Etea — O nosso ecasns vae dar panno Dara mangzs...
Ele — Wio te importes § eu Jow o que me sobira nas pernas...

Fig. 114. Careta, n. 991, jun. 1927.

A moca demonstra preocupagdo com a divulgagéo do seu enlace amoroso — fosse pelo
constrangimento da exibicdo, ou atée mesmo pelo proprio desejo de que se tornasse notorio — e

comenta com o companheiro:

Ela — O nosso *“caso” vai dar pano para mangas...
Ele — Néo te importes, eu dou 0 que me sobra nas pernas...

A chave do humor € acionada pelo autor, que usa o recurso do trocadilho para solucionar o
impasse da situagdo, numa acepgéo literal da expresséo de linguagem. A forma de relacionamento
nomeada — um *“caso” — ao invés de um namoro, noivado ou casamento, sugere uma demarcada

ousadia moral dos personagens face aos padrdes da época; vinculada aquele comportamento
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intrépido, as calgcas Oxford pontificam, a seu turno, uma ousadia estética, alargando os limites
referenciais da indumentaria.

A proposito da censura popular das aparéncias dos cidaddos, no “Julgamento das ruas”
Belmonte retrata a reacdo de um grupo de meninos ao flagrar um “smart” vestido com as calcas

largas; apontando para ele, aos risos, em tom jocoso, exclamam:

— “Pinto cal¢udo™!

O JULCAMENTO DAS RUAS
~ “PINTO CALGUDO"1

Fig. 115. Frou-Frou, n. 34, mar. 1926.

A vestimenta dos guris sublinha uma condigéo de pobreza, as roupas apresentam remendos,
sdo desconjuntadas e desalinhadas; ainda assim, elementos de distingdo como paletd e chapéu tém
lugar entre os populares mirins. Seriam o que Orestes Barbosa definiu como “a figura interessante
do garoto de rua, de calgas de suspensério de tira de pano — moleques vendedores de bala
soltadores de pagagaios e tascadores de baldo a cujo bando alegre eu pertenci” (BARBOSA, 1923,
p. 243). O autor, que se referia aos meninos com intimidade por ter sido um deles, identificava nos

guris o prototipo do futuro malandro.
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Entre o grupo retratado, h& uma moga tipicamente melindrosa que também olha para o
homem e ri — talvez da reagdo dos meninos, talvez dele préprio. O homem, por sua vez, com
postura ereta, usa, além das calgas Oxford com bainha virada, uma serie de itens que denotam um
apuro na construcdo do visual conforme as normas dernier bateau da época: piteira, bengala de
volta, lengo no peito e um chapéu com fita larga e abas moldadas. A reacdo que provoca entre 0s
personagens da cena, contudo, ndo é de admiracdo ou aprovacao, mas sim de escarnio e deboche.

Na representacdo de Belmonte, sdo evidenciadas a multiplicidade de dominios coexistentes
na cidade e a pluralidade de atribuicGes de significados a indumentaria e a elaboracdo da
visualidade. A utilizacdo de elementos do vestuario cuidadosamente selecionados conforme
determinadas matrizes — para compor um tipo moderno, elegante e sedutor, que atendesse a
funcBes de pertencimento, distin¢do de classe e seducdo — esbarrava no imprevisto da realidade
das ruas e do jogo social. Demonstrando irritacdo na expressao do rosto, 0 homem empertigado
ndo perde a pose, mas Belmonte parece provocar, através da reacdo da plateia retratada, uma
reflexdo acerca do uso da moda, das intenc¢des individuais e coletivas, da Idgica de funcionamento
daquela sociedade, enfim, onde expectativas e comportamentos distintos permeavam a praxis
cotidiana. O homem, que gostaria de “dar uma pinta” de moderno com suas calcas Oxford, termina
por ser tachado de “pinto calgudo”, expressdo popular que, na definicdo do verbete original do
Dicionario da lingua portuguesa Caldas Aulete (2007), tanto poderia designar aquele que usa as
calcas caindo sobre os sapatos como também “pessoa desastrada, sem elegancia, cuja roupa parece
estar a cair do corpo”, numa inverséo de causa e efeito.

O julgamento daqueles que usavam tal peca de roupa néo se restringia aos populares nas
ruas e era externado também por colunistas de midia impressa, que faziam uma espécie de critica
especializada; na propria revista Frou-Frou, que ancorava as caricaturas de Belmonte sobre o tema,
0 aparecimento das calgcas Oxford masculinas provocou a seguinte reacdo: “As cal¢as sdo mais
largas do que antes. Nd&o — nem por sonho! — Essas formidaveis calgas Oxford que vao até a
ponta dos sapatos. Essas sdo para os ‘almofadinhas’”.16°

A afirmac&o sublinha a atribui¢do de um carater excéntrico aquele tipo de cal¢a e a rejeicéo
de sua adoc¢édo generalizada, paralelamente a vincula¢do aos homens “almofadinhas”, ou seja, aos
rapazes vaidosos que, como ja foi mencionado, se preocupavam demasiado com a aparéncia, a

seducdo e o vestuério. Em dialogo direto com o contetdo da revista, Belmonte registrou no suporte

160 Frou-Frou, n. 33, fev. 1926.
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grafico um dilema vivenciado por aquele grupo masculino focado na observancia da moda corrente
em funcéo da novidade que se insinuava na capital e oferecia novas alternativas ao vestuario ate
entdo “padrdo” dos almofadinhas; caracterizados por paletos longos de cintura marcada e calcas
com pernas estreitas, afuniladas até o tornozelo, que deixavam a mostra seus calcados bicolores,
eles experimentavam a dualidade de escolha entre outros modelos possiveis, haja vista as calgas
Oxford.

— O qué? Estés zangado com tua noiva?
— Que hei de fazer? Ela quer que eu use calcas de boca de sino e o desenhista cismou de
me pintar com calca estreitinha...

ELWONTE

|

— O que ¢ Extix sangado com tun noiva ¢

— Gmue hei-de fazer ¢ Elln guer gque en use ealeas
e hocea de sine ¢ o desenhista scismon  de me
pintar com  ealen estreitinha. |

Fig. 116. Frou-Frou, n. 32, jan. 1926.

Observamos como o emprego de uma determinada indumentaria, em uma determinada
época e lugar, disparava vetores emocionais diversos, num enfeixe de maltiplos significados. Para
anoiva, representante da mulher jovem e “antenada” com a moda, a aprovacao do parceiro amoroso
estaria condicionada ao uso, por ele, de calcas largas, item revestido de novidade e modernidade a
seu tempo; para a elite metropolitana e a emergente classe média, que valorizavam habitos e indices

de moda dos mancebos estrangeiros, 0 uso das calgcas Oxford, criada na Inglaterra e disseminada
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nos Estados Unidos, demonstraria sintonia com os referenciais daqueles paises. A ndo adogdo
daquela peca, por sua vez, seria capaz de causar até mesmo um desentendimento entre o casal, para
guem a harmonia da relacdo estaria condicionada a esta ou aquela elaboracao da aparéncia.

Ela usa sobre o vestido detalhes do guarda-roupa masculino — colarinho e gravata —
evidenciando o intercdmbio andrdgino que permeava a visualidade de um e outro géneros. A
desaprovacdo da senhorita que caminha a frente e “d& o passo” no julgamento alheio é seguida de
perto por sua acompanhante, uma senhora mais velha que demonstra um semblante amarrado. O
rapaz, por sua vez, “terceiriza” a escolha de sua roupa ao desenhista, transferindo a Belmonte a
responsabilidade por sua figura, numa metalinguagem comica. Podemos pensar que o préprio autor
talvez ndo gostasse das calcas Oxford, e usasse a caricatura para externar sua critica aos modelos
de pernas largas.

As clivagens sociais efetivadas em funcdo do estilo de vida, da aparéncia e da demonstragédo
de sintonia com a moda atingiam mulheres e homens, que também estavam sujeitos a certos

ditames corporais e cronoldgicos desejaveis naquele momento:

Melindrosa e Almofadinha
E h& sempre quem o proteja
S&o inteiramente iguais
Com desvelos paternais
Tém os dois a mesma linha:
Ele é magro, ela é magrinha,
No saldo é o rei da moda.
Ela é moca, ele é rapaz.!
(CUNHA, 2009, p. 5)

Conforme o grupo a que desejariam pertencer e as fungdes sociais que desejariam

estabelecer, eles ndo escapavam aos parametros de peso e idade que eram ditados para elas:

— Ent&o as senhoritas ndo acham que eu remocei muito pintando os cabelos?
— Muito... Remocou pelo menos dois meses!...

161 DJAVOLO, Fra. O almofadinha. Fon-Fon, n. 28, 12 jul. 1919. In: Cunha (2009).
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— Enflie as senlharitas nde achaw goe en cemoced soaile pinfom
Muitaw. Remecou pelo menos dois smeies fo

Fig. 117. Frou-Frou, n. 12, maio 1924.
Ao tingir os cabelos do personagem que busca aprovacédo das jovens senhoritas, Belmonte

escancarou procedimentos disponiveis e artificios visados pelos homens, inscritos num conjunto

codificado de moda e aparéncia, com reflexos que os cobririam da cabeca aos pés.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quanto tive contato com as caricaturas de Belmonte publicadas em revistas ilustradas do
Rio de Janeiro entre 1923 e 1927, percebi naquele material um repositério valoroso de fragmentos
que permitiriam uma tentativa de reconstituicdo historica. Expressivas na quantidade, na
materialidade, na variedade de temaéticas e no humor afiado, tratava-se de um conjunto de
representacdes pleno de vestigios indiciarios a espera de interpretacdo dedicada.

Ao tomar aquele corpo grafico-satirico especifico como ponto de partida para uma pesquisa
académica, procurei trata-lo a um sé tempo como fonte e objeto, levando em conta suas
especificidades de expressdo de linguagem pictérica; sua forma constituinte, suas estratégias e
recursos no ambito da historiografia da caricatura no Brasil.

A luz da Nova Historia Cultural, as imagens foram imbuidas de legitimidade como uma
especie de ponte entre a realidade retratada e outras questdes, seja no passado, seja no presente,
tratadas como repositorios de signos passiveis de decifracdo. A elas, indagamos sobre as maneiras
de ser e agir em determinada época, por meio da andlise de escolhas realizadas por um artista que
era expectador da urbe e que pbde decalcar praticas cultuais em versdes impressas que
sobreviveram ao tempo.

A valorizacdo do sujeito e da iconografia como narrativa conduziu as intencgdes desse oficio
de pesquisa. Na busca pela adequacéo aos propositos e as responsabilidades implicadas no estudo
de uma espécie de registro visual, percebida como recurso operacional capaz de ampliar a
substancia da investigacdo histérica, vislumbramos uma possibilidade de interpretacdo que
considerou as caricaturas resultado de um trabalho social de producéo de sentido, pautado sobre
cddigos convencionados culturalmente.

Para isso, foram fundamentais as li¢Oes da historiadora Ana Maria Mauad no tratamento de
documentos iconograficos, que puderam ser utilizadas no manejo das caricaturas; uma abordagem
que vislumbrou o acesso ao universo das representacdes visuais a luz de teorias explicativas do
social (MAUAD, 2016, p. 35).

As imagens — e as caricaturas — sdo artefatos da cultura visual que possuem biografia e

universos proprios, e demandam um estudo da sociedade que as concebeu e consumiu, SeUs usos e



fungdes. Evocamos o edificio reflexivo de Ulpiano Bezerra de Menezes (2003), que estabeleceu

parametros evocados por Mauad no entrecruzamento de Histéria e cultura visual:

E a interacdo social que produz sentidos mobilizando diferencialmente (no tempo, no
espacgo, nos lugares e circunstancias sociais, nos agentes que intervém) determinados
atributos para dar existéncia social (sensorial) a sentidos e valores e fazé-los atuar. Dai ndo
se poder limitar a tarefa & procura de sentido essencial de uma imagem ou de seus sentidos
originais, subordinados a imagem como enunciado, que s6 se apreende na fala, na situacao.
Dai também a importéncia de retracar a biografia, a carreira, a trajetéria das imagens.
(MENESES, 2003, p. 16)

Vivemos num mundo assolado por imagens, onde a facilidade de captacdo, tratamento,
reproducdo e divulgacdo faz com que sua proliferacdo alcance niveis que muitas vezes extrapolam
nossa capacidade de assimilacdo do repertdrio iconografico que nos rodeia e interpela. Para nds,
pode parecer “Obvio” 0 uso e o lugar assegurado a esse modo comunicativo e narrativo que
preenche telas de tablets, celulares, midias digitais em geral. Voltar a historia da visualidade, na
tentativa de compreensdo do papel dessa esfera na constru¢cdo da modernidade, se revela tarefa
necessaria rumo a desnaturalizacdo de um de seus sintomas mais inequivocos.

A medida que a imagem prolifera, multiplicada em nosso universo estético, politico e
historico, para fins mercadoldgicos, ideoldgicos, educativos ou recreativos, temos a sensacao de
que nunca ela se imp6s com tanta forgca quanto nesse momento em que as técnicas contribuem cada
vez mais para sua manipulacdo; ndo podemos deixar de pensar, no entanto, no impacto que as
caricaturas de Belmonte tiveram a seu tempo, num momento em que as técnicas de impresséo
também apresentavam inovagdes a época. Bem como no lugar que passaram a ocupar na rotina dos
leitores de revistas ilustradas; linguagem célere, atraente, provocativa, portadora de sentimentos e
guestionamentos capazes de desencadear o riso do leitor, chamariz-motriz do veiculo de
comunicacdo por exceléncia a sua época.

Na emergéncia da grande imprensa no entresséculo passado, as revistas visavam o que fosse
rentdvel no momento, e as caricaturas ocuparam o posto de chamariz-motriz fundamental. Baseada
na tematica do cotidiano republicano, toda uma geracdo de caricaturistas se desenvolveu nas
primeiras décadas dos 1900. Expandiram a arte grafica em produgdes antenadas com inovagdes
plasticas provenientes de paises centrais, ndo se limitando ao conservantismo académico voltado a

pintura. Concentrados nos maiores centros urbanos do pais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
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aprimoraram a capacidade social de leitura visual e critica, disseminando, em representacdes bem-
humoradas, sua percepgéo do pais.

Belmonte foi exemplar dessa categoria de caricaturistas. Certamente ele néo foi o Unico a
tratar de relagdes de género, mudancas de comportamento, aspiracdes feministas, moda e
androginia no periodo enfocado. Seus colegas J. Carlos e Raul Pederneiras, entre outros, também
estavam voltados a essas dinamicas; cada qual com seu estilo, deram vazdo ao imaginario,
adaptando o trago a técnica, acionando o ideario social.

Nossa hipdtese € que Belmonte tenha sido o mais “prolixo” caricaturista entre seus
contemporaneos e que tenha feito uma analise do cotidiano mais extensa, retratando uma ampla
gama de detalhes em seu legado. Acreditamos também que havia uma reciprocidade de temas e
abordagens entre a producdo de caricaturistas brasileiros e a de caricaturistas estrangeiros que
integravam os editoriais de revistas como a francesa La Vie Parisienne, as americanas Life e Vanity
Fair, as inglesas Vogue e Punch, por exemplo. No periodo “sanduiche” de quatro meses em que
pude desenvolver pesquisas em bibliotecas britanicas, foi possivel entrever certas reverberacdes no
tratamento de questdes referenciadas as identidades feminina e masculina, as alteracfes
indumentarias, a critica a um modelo de modernidade ocidental caracterizado pela disseminagao
hegeménica de valores burgueses. E importante que a pesquisa tenha continuidade para que se
possam averiguar, em analises comparadas, as relacdes entre a produgédo de Belmonte e a de outros
caricaturistas, nacionais e estrangeiros, estabelecendo transitos e trocas permeados pela
circularidade de periddicos naquele momento.

Enquanto os editoriais instrumentalizavam a modernidade e auxiliavam na sua acelerada
incorporacdo “de fora para dentro”, oferecendo um “modo de usar” dos novos tempos, as
caricaturas de Belmonte ofereciam um contrapeso no tratamento de como essa modernidade era
vivida nas ruas e nos lares, “de dentro para fora”, trazendo as maos dos leitores uma visdo critica
e “sem aura” das experiéncias que conviviam lado a lado em sec¢des editoriais distintas. As revistas
traduziam novas formas de ser e estar sob uma modernidade que se impunha; as caricaturas
emergiam nesses “manuais metropolitanos” periddicos com a forga da irreveréncia, relativizando
comportamentos, voltando-se as percepgdes e reacGes das pessoas que experimentavam novos
referenciais e como se adaptavam — ou ndo — a eles.

Como matéria prima de criagdo, o artista buscava inspiragdo na vida comum de atores que

circulavam em determinadas camadas sociais. Muito provavelmente, aqueles atores seriam 0s
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mesmos consumidores que leriam as revistas de variedades e os livros populares dos cronistas
citados. As mulheres e os homens que apareciam nas fotografias semanais da revista Careta
“desfilando” no Largo do Machado apds a saida da missa poderiam protagonizar situacdes
retratadas pelos caricaturistas impressas na pagina seguinte; as mocgas que apareciam em trajes de
banho ousados para a época nas paginas dedicadas aos flagrantes das praias poderiam personificar
as personagens de Costallat em seu mais novo romance.

Em suas paginas, as caricaturas de Belmonte encontravam um locus singular para a
abordagem do estilo de vida mundano, acrescidas pela expressao de sua forma critica de apreenséo
do real. Suas conjunces de formas e letras espelhavam ambientes, tipos, rituais e conflitos de uma
parcela da sociedade, em situacfes comicas dotadas de alta carga simbolica e potencial reflexivo.

E de se notar que a producdo carioca guardava fei¢es distintas em relagio a paulista; na
primeira, predominava o universo elitista e sofisticado da nova Capital no cotidiano de flaneurs e
cocottes, enquanto na segunda os dramas urbanos decorrentes da industrializacdo e da emigracéo
em massa davam o tom. Essa divisdo naturalmente néo era estanque; por exemplo, as revistas Vida
Moderna (1907-1925) e A Cigarra (1914-1930), editadas e publicadas em Sdo Paulo, eram
voltadas ao mundanismo da pauliceia, enquanto no Rio a D. Quixote possuia acentuado vies
politico. Belmonte pdde transitar entre esses mundos nos anos 1920, na condi¢cdo de paulista
contribuinte de duas revistas do Rio; na Careta e na Frou-Frou, suas caricaturas tratavam de novas
condutas e figurinos observados no grand-monde; na Folha da Manha e na Folha da Noite, seu
personagem Juca Pato encarnaria situaces de sufoco econdmico e politico proprios da classe
média.

Concordamos com Luiz Guilherme Sodré Teixeira para quem, nas caricaturas da Primeira
Republica, ndo havia uma preocupacdo em retratar fielmente a realidade, nem em oferecer
representacdes de individuos determinados, na esteira de um processo de despolitizacdo dos temas.
Quando se refere a J. Carlos, Teixeira conclui que seus tipos e cenas ndo eram “reais”, no sentido
de que eram apresentados em versdes bem mais amenas em rela¢do aquelas que corresponderiam
a fragmentéria realidade social.

No tocante a Belmonte, se por um lado sua producdo estava inserida nessa geracao de
artistas graficos, apresentando caracteristicas comuns ja apontadas, os atores e 0s impasses que
surgem em suas caricaturas podem, sim, ser encarados de forma mais “politizada” numa leitura

que busque desvelar as dindmicas que se insinuavam em determinado contexto socio-histdrico.
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Afinal, mesmo quando a elaboracédo grafica de humor se pretende reprodutora do real, trata-se de
uma representacao; e quando a representacdo se pretende totalmente ficticia, tece conexdes com o
real.

Num projeto humoristico visando ao passatempo dos leitores que consumiam a Careta e a
Frou-Frou, Belmonte incluia um conjunto de circunstancias, encontros de acontecimentos que
poderiam “passar batido” apds a provocacao do “riso facil”, leve, solto, sem maiores preocupacdes
combatentes. Mas, se a producdo de representacdes € historicamente mediada, sua recep¢éo
também obedece a balizas temporais, espaciais, contextuais, capazes de sofrer mutacéo.

A sociedade caricaturada por Belmonte poderia ser, talvez, ficticia e idealizada como a de
J. Carlos; inspirado por ele, o artista imprimia uma série de particularidades que distinguiam a
producdo prépria das revistas ilustradas do periodo. Nao obstante, ao depararmos com filhas que
desafiam os pais, esposas que confrontam maridos, domeésticas que provocam patroas, mendigos
que surpreendem doutores, o riso facil é substituido por uma abordagem que flagra um rico
manancial de tensdes a ser esquadrinhado.

As caricaturas de Belmonte ndo fugiam aos contornos delimitados pela Careta e pela Frou-
Frou; como fator de atrac@o para o publico especifico daquelas revistas, eram voltadas a assuntos
que faziam parte do seu dia a dia. Mas “devolviam” esse mesmo dia a dia em representacdes plenas
de ironia, capazes de apontar questdes inauditas, a um s6 tempo causa de riso e fonte de critica.
Elas (as caricaturas) eram vozes que se imiscuiam em meio a textos, anuncios e fotos para trazer
um novo olhar sobre situagGes corriqueiras, evidenciadas nas opg¢des artisticas, tematicas e
criteriosas do autor. Enquanto nas fotografias as pessoas eram retratadas “com seriedade” —
homens, mulheres e familias posavam para a camera em situagdes sociais de prestigio, ou eram
flagrados na cidade em locais especificos para o observatdrio publico (a saida da missa, a praia) —
, Nas caricaturas esses mesmos personagens eram retratados de forma “menos nobre”, sujeitos a
mensagens polifénicas por vezes menos glorificantes.

As duas revistas se ofereciam como um lugar de identificacdo, de encontro e empatia com
0s assuntos tratados por atores que personificavam certo tipo de vida, ou ao menos admiravam
aquele “jeito de ser”. Mas eram tambem o lugar de critica, do olhar arguto e atento, da denuncia de
tensdes verificadas pelos caricaturistas que se utilizavam do humor como ferramenta para incitar o

riso e a reflexao.
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Se a vida parecia uma festa nas paginas atraentes em papel couché, nem tudo eram flores
nos saldes dos clubes, nas salas intimas que exibiam o art déco, nas ruas de uma cidade que
abrigava multiplos dominios em condicdes tdo diversas. As caricaturas como que abriam acesso
aos bastidores do que acontecia para além do contetdo editorial que, como linha mestra, reforcava
o ideal de progresso e civilidade, apresentava a realidade como desejavel e positiva, rumo a
civilizagdo propalada pelo Ocidente. Embora esse fosse o posicionamento central daquelas
publicacdes, alinhadas a um ideédrio de modernidade, na pratica, as mudancas de valores e
comportamentos ndo ocorriam sem gque houvesse conflitos entre ordens distintas, numa cidade que
apresentava, ao mesmo tempo, marcas de cosmopolitismo e provincianismo, transitava entre o
patriarcalismo e o liberalismo, no balango entre o antigo e 0 moderno.

A cidade era exalada naquelas publica¢cbes como cenario e personagem do éthos cultural
que se construia, adentrada pelos editoriais em ambientes particulares — clubes, teatros, hotéis...
— ou publicos, pertencentes a sua face mais prestigiada. Nas caricaturas, esses mesmos locais
apareciam como lugar de acdo dos personagens, flagrados com uma “lente de aumento” voltada as
suas minucias; como um “drone”, eram capazes de adentrar, também, os lares, quartos e salas, onde
se processavam as emocOes daqueles agentes de moderna urbanidade, descortinando
posicionamentos e enfrentamentos sob um véu de humor superficial.

Nas representacfes humoristicas surgiam os bastidores, as intrigas, as disputas de
interesses, as mindcias do cotidiano, a um s6 tempo almejados e alvejados pelo lapis de Belmonte;
como se ele expusesse 0 “lado B” de classes que se espelhavam no mundo daquelas revistas,
trazendo a tona didlogos, pensamentos e instintos presentes no &mago de suas vivéncias. Sob esse
prisma, as caricaturas também assinalavam uma dissonancia no corpo das revistas; eram
alimentadas por esferas tradicionais como substancia para sua criacdo — classes hierarquicas,
instituicbes familiares —, mas 0 modo de abordagem escapava a face “comportada” dos editoriais,
moderno na linguagem e no uso do riso como fator subversivo.

Mesmo que a intengdo primordial de Belmonte fosse entreter e divertir os leitores, sem
maiores pretensdes revolucionarias, subjacente ao riso que ele provocava estava uma verdadeira
critica de costumes, um olhar arguto que se ocupava das contradi¢des decorrentes de certa forma
de subsistir, propenso a percepcdo de que algo estava fora da ordem. Suas criagdes estavam a
servico da venda das revistas, mas talvez fizessem sucesso justamente por sua capacidade de

abordar o que de mais intimo haveria na mente e no coragdo dos leitores, aproximando-se de seus
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sentimentos, para além da versdo “oficial” que se espalhava no tecido social. Naquele conjunto de
caricaturas, ficava evidente o choque de temporalidades entre as propostas avancgadas do progresso
recente e o quadro mental referenciado pelo carater nacional.

O artista parecia interessado em registrar 0 modo como 0 ingresso brasileiro na
modernidade se dava na pratica cotidiana, ressaltando idiossincrasias e mindcias porventura
verificadas na vivéncia das elites que se pretendiam modernas. Da missa dominical ao banho de
mar, do teatro moderno a caga por um fotografo nas ruas, a cidade era palco de rituais de inovagao
por aqueles que podiam usufruir de certas benesses e imprimir um ritmo as atividades sociais. O
deslumbramento da elite urbana; o proceder de jovens, mulheres, banhistas; as minucias da cultura
material; projecOes da moda de “ontem”, de “hoje” e de “amanh&”. Tudo isso apareceu retratado
na esteira de um processo de urbanizacdo e adaptacdo cultural que alterou mentalidades e
comportamentos.

E comum uma abordagem da Primeira RepUblica como se esse periodo fosse um bloco uno
e indivisivel; frequentemente refere-se ao “inicio do século passado” como se 0s anos 1910 e anos
1920 fossem a mesma coisa, emaranhados num decorrer que engloba tanto as mudancgas urbanas
de Pereira Passos como os banhos de mar em Copacabana. Entre nos, ha uma certa dificuldade em
delinear os tragos culturais nos “famosos anos 20” e, muitas vezes, as proprias designacdes se
confundem. “Belle époque”, no Brasil, pode ser o periodo compreendido entre 1989 e 1914,
conforme o recorte de Jeffrey Needell (1993); mas, também é considerada até 1920 para uns, 1922
para outros e até 1929, coincidindo com o fim da Primeira Republica.

O exame do material grafico em questdo, todavia, salienta a provavel existéncia de habitos
e comportamentos que obedeceram a marcos de historicidade propria, ndo pertencentes as trés
primeiras décadas do século passado de forma homogénea e igualitaria. Ao menos na forma como
a sociedade representava a si propria, nos anos 1920 homens e mulheres travaram “batalhas” de
forma inédita, a masica e a danga compassaram reviravoltas, membros das “classes inferiores”
experimentavam novas abordagens e a moda imprimia uma verdadeira implosdo de amarras
estéticas, geracionais e “generacionais” (de género). O mundo ndo era 0 mesmo antes e depois da
Primeira Guerra, e 0 Brasil e o Rio de Janeiro, direta ou indiretamente afetados, também ndo. Em
que pese a permanéncia de clivagens baseadas em distingdes de classe, etnia e género, ndo se pode
negar a afluéncia de uma série de novos padrdes que, se ndo provocaram rupturas imediatas naquele

momento, tampouco séo despreziveis no decurso de processos de mudanga mais amplos.
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Com o gradual incremento da influéncia americana de forma global, catapultado pelo
alcance da sua producdo cinematogréfica e musical, padrbes e valores disseminados no pais
estadunidense chegaram a nds e concorreram com a ascendéncia da cultura europeia. Valorizada
desde tempos coloniais, a matriz franco-inglesa viveu o apice de sua apreciacdo nas capitais
brasileiras na virada do século XX, e comecou no pés-guerra a ceder espaco para alguns registros
de cultura americana.

Desafiados por ideologias e demandas de geragcdes mais jovens, os referenciais americanos
de comportamento, moral e bons costumes sofriam abalos sensiveis, e reverberavam mundo afora,
provocando tensBes e disputas de papéis. Numa era de liberalizacdo das normas sociais, as
preocupacOes com a defesa de valores civilizados e modernos mobilizavam as sensibilidades
ocidentais.

A questdo € que as proprias nogbes de “civilizada” e “moderna” ndo eram consenso, e
conflitos decorrentes de propostas nem sempre sintonicas eram deflagrados nas situagfes mais
banais. Eram justamente a complexificacdo e o choque de forcas e interesses que forneciam
combustivel para os autores populares acionarem a imaginagdo, em narrativas que se aproximavam
do publico e eram por ele reconhecidas.

No Brasil, a ideia de modernidade cosmopolita, para alguns, pressupunha uma concepgéo
patriarcal de nagdo, com a valorizagdo da honra masculina e da virtude feminina, obedecendo a
hierarquias bem demarcadas. Para outros, o distanciamento do atraso comportaria concepcdes e
usos alternativos dos espacos da cidade, e porventura dos corpos e das identidades.

A designacdo da mulher ao espac¢o privado e a vida doméstica, e a liberdade de circulacéo
do homem no espaco publico — com prerrogativas exclusivas de fruicdo amorosa fora do
casamento e dominacgdo indecorosa dentro dele — eram questionadas em representacGes que
retratavam mulheres mais fortes, mais desafiadoras e mais dispostas a afrontar antigos cédigos de
conduta. A postura iconoclasta poderia ser flagrada também nas relacbes entre patrGes e seus
empregados domésticos, entre pais e filhos, nos encontros entre membros de classes distintas,
exteriorizada também no esgargamento das fronteiras indumentéarias e dos parametros estéticos.

Em certa medida, as elaboracdes satirico-graficas de Belmonte ndo se afastaram de um
padrdo comum a época, no sentido de ridicularizar pretensdes feministas e inovacdes femininas.
Afinal, desde o século XIX as inten¢des das mulheres de ampliar sua esfera de atua¢do, em &mbito
privado ou publico, eram criticadas nas revistas ilustradas em charges que desdenhavam das
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atitudes provocadoras de deslocamentos na ordem vigente. Explica¢fes cientificas e morais
reforcavam o lugar limitado & mulher e se opunham a igualdade de papéis (SOIHET, 2004).

Belmonte abordou o desejo de equiparacdo com ironia, enunciando as iniciativas feministas
com sarcasmo. Assim como também criticou, através do humor, o comportamento de mulheres
excessivamente vaidosas, desinibidas, audaciosas e sedutoras, no que poderia ser um moralismo
derivado da ameaga de Lilith.

Por outro lado, podemos pensar que, ao inserir essas demandas e essas personas em suas
representacdes, dava visibilidade as forcas femininas e trazia para as méos do leitor essa “batata
quente”, descortinando duelos em jogo. O riso, muitas vezes, é a forma de desanuviar tensdes
reprimidas, e 0 movimento das mulheres certamente ndo passava incélume no arranjo social.

A0 nos voltarmos a sua obra no presente, a luz de questdes contemporaneas, € interessante
observar o0 quanto sua forma de expressdo se afigurava inovadora. O conjunto grafico do autor,
sintonizado com o momento em que foi produzido, era dotado da qualidade de atualidade a seu
tempo, uma producdo adequada ao tempo da vida vivida. Percebemos uma construgdo estética
apropriada para exprimir um recorte daquela realidade em movimento, marcada pelo ritmo da
cidade e pelos novos ingredientes da vida metropolitana.

Algumas das “lliadas brasileiras” — para utilizar a expressdo de Menotti del Picchia em
conferéncia proferida no Theatro Municipal sobre o0 cinema como meio de expressao moderno —
ganhavam forma no lapis do autor, que retratava as odisseias “do burgués defendendo sua arca,
[...], do aristocrata exibindo seu fausto, [...], da mulher quebrando as algemas de sua escravidao
secular” (MORAES, 1988, p. 225).

Entre o repertorio de questdes tratadas, as metamorfoses do feminino e os embates e forcas
envolvidos nas relacBes de género ganharam destaque e preponderancia quantitativa. Como
ressaltou Philip Bloom (2008), a mudanca mais profunda de todas verificada na virada do século
XX, nos “anos vertiginosos”, foi a do relacionamento entre homens e mulheres, com indicativos
da grande ansiedade manifestada pelos homens, face a inseguranca de suas posi¢cdes. Como
sucedaneo de séculos de recato, a experimentacdo, pela mulher, de novas possibilidades de
ocupacdo da cidade, de rituais de sociabilidade, de formas de se confrontar com o proprio corpo e
de se relacionar com o género masculino evidenciavam tensdes entre o patriarcalismo consolidado

e as iniciativas de emancipacéo e afirmagdo da vontade propria.
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InclinagBes comumente associadas ao periodo, como a androginia, foram captadas e
registradas pelo autor, contribuindo para a reflexéo sobre processos mais complexos. Em que pese
a cronografia prépria de sua producdo, o autor contemplava uma série de fenbmenos que se
afiguram atuais. Note-se que “a questdo de masculino e feminino esta ficando cada vez mais
diluida”, e a época em que vivemos € apontada como aquela “na qual a igualdade e a fluidez de
géneros estdo em pauta”;%? tendéncias nem to novas assim que se renovam e se reescrevem na
sucessao de temporalidades distintas.

Vérios dilemas do nosso tempo emergem a partir da interpretacdo critica do objeto
proposto; as demandas feministas, que recrudesceram recentemente face a necessidade, ainda
presente, da luta pela igualdade de direitos (haja vista a campanha He for She, lancada pela ONU
em 2014), pelo direito da mulher de dispor sobre o proprio corpo (vide o tema do aborto, ainda
polémico), bem como pela protecdo do assedio e da violéncia contra a mulher (no ano de 2015,
esse foi 0 tema da redacdo do Enem).

A permanéncia de preconceitos de classe na sociedade, o desejo de distin¢do e afirmacéo
de status; a fetichizacdo de objetos revestidos de carater simbdlico; a afeicdo a rituais de
sociabilidade capazes de conferir sensacdo de pertencimento e exclusividade, sdo algumas das
questdes acionadas pelo imaginario de Belmonte que podem se inscrever nos debates da
contemporaneidade.

Nos anos 1920, a definicdo da identidade nacional ocupava o cerne das inquietudes
intelectuais, que buscavam ora na negacdo de culturas estrangeiras, ora no reconhecimento de
raizes auténticas brasileiras, a chave para a inser¢do do pais nos rumos do moderno. Em meio a
esses movimentos, os “intelectuais populares”, cuja producéo era disseminada por meio de veiculos
de comunicacdo vendidos em larga escala, documentavam os arranjos corriqueiros da “sociedade
respeitavel”, das familias brancas, europeizaveis e americanizaveis, num contexto mais amplo de
democracia restrita.

Em suas representacOes, ndo parecia haver uma intencdo primordial de estabelecer novos
paradigmas da “esséncia” nacional; ndo obstante, nas criagbes compassadas na velocidade das
vendas e do entretenimento, esses autores terminavam por imprimir o que seria uma das faces da

nossa identidade e do moderno brasileiro.
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Num olhar aproximado as praticas diarias daquele periodo, observamos o estrangeirismo
recorrente na fala, na moda, na decoragdo — bem como o sobressalto diante de inovagdes que
aportavam por aqui, como o charleston, ritmo americano difundido a época, apontado por
Belmonte como uma danga apropriada para “fazer a capoeiragem dos salfes”. Tampouco as
cocottes e 0s smarts pareciam incorporar, no ambito da esfera individual, a valorizacdo do elemento
nacional no seu jeito de viver. A estética art déco predominava com a for¢a do preto e do dourado,
sem que palmeiras, bananeiras e as cores fortes que invadiram as manifestacfes artisticas
imediatamente fossem absorvidas no espectro estético diario dos cariocas abastados.

A critica ao projeto de Republica progressista e referenciado ao exterior era latente nas
caricaturas que apontavam, por exemplo, 0 caos rodoviario, a tentativa burguesa de forjar suas
tradicdes, o deslumbramento diante de tudo o que fosse importado e incorporado pelo fato de ser
“novo” e “moderno”.

Mas, ndo seriam as caricaturas a propria chave do moderno? Nao estaria Belmonte surfando
na crista da onda de seu tempo, usando o binbmio imagem-texto para levar a amplitude de seus
leitores e admiradores sua critica a modernidade e sua visdo implicita de nacionalidade?

Belmonte transitou numa zona de desconforto, ao aceitar e imprimir uma linguagem
moderna, embora estivesse mais proximo de uma mensagem tradicional; ele utilizou categorias do
conservadorismo para criticar a modernizacdo desenfreada, mas ndo se circunscreveu a posi¢des
maniqueistas ou totalizantes.

Percebemos em suas caricaturas um carater cosmopolita que ndo estava necessariamente
indexado a chancela de modismos importados; uma reelaboragdo da linguagem em busca da rapida
interagdo comunicacional com os leitores, que poderiam encontrar, naquelas representacoes,
fragmentos de sua realidade. Nesse sentido, para nés, a arte grafica de Belmonte corporificava uma
nova proposta de composicao na estética e no argumento, promovendo a reinvencdo da vanguarda
no pais.

Quando se pensa em anos 1920 no Brasil, “crise politica”, “modernistas” e “Centenério da
Independéncia” sdo noc¢des que imediatamente vem a mente no imaginario social coletivo, sob
influéncia de perpetuacdes historiogréaficas e culturais. Com efeito, a eclosdo de varios movimentos
evidenciava os descontentamentos de grupos insatisfeitos com os rumos politico-sociais da

Primeira Republica. As revoltas tenentistas, a fundagdo do Partido Comunista, a organizacao de
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entidades sindicais e feministas sdo fatos marcantes associados a década, periodo no qual o pacto
“Café com Leite” chegou ao fim.

Em termos culturais, por muito tempo a Semana Modernista de 1922 ocorrida em S&o Paulo
pontificou como verdadeiro divisor de aguas estéticas. No Rio de Janeiro, as comemoracgdes do
Centenério da Independéncia sdo relembradas como o “grande” acontecimento da década, e a
derrubada do Morro do Castelo figura como episddio importante, obra indexada as reformas
urbanas em curso na entéo cidade capital.

Sem davida, esses episddios foram relevantes e garantiram um lugar no repertorio atribuido
ao periodo. Certamente contribuiram para a conformacao da organizacgao republicana que sucedeu
o Império e que, embora contasse com apoio e a esperanca das liderangas intelectuais em seus
propdsitos iniciais, fracassou em seus objetivos democraticos.

No entanto, as tramas diarias das pessoas que vivenciaram aquela década muitas vezes
envolviam dindmicas de forgas peculiares, ndo necessariamente ligadas a levantes politicos ou a
vanguarda paulista. Para muitos individuos, muitas familias e algumas esferas sociais —
notadamente a alta e a pequena burguesia —, o cotidiano era preenchido com necessidades,
aspiracdes e vontades proprias, no equilibrio entre a perpetuacao de valores estabelecidos e o desejo
de ultrapassa-los.

Havia formadores de opinido e autores de proje¢édo que estavam voltados a esse cotidiano;
muitas vezes e por muito tempo, permaneceram “invisiveis” as perspectivas historicas dirigidas
paragrandes estruturas, ou a critica centrada na “alta literatura”. Belmonte, assim como seus
colegas J. Carlos e Raul, e escritores contemporaneos a eles tais como Benjamin Costallat, Ribeiro
Couto, Orestes Barbosa e tantos outros citados ao longo do trabalho, podem ser considerados
legitimos representantes desse perfil. Foram intelectuais extremamente atuantes a seu tempo e
gozaram de enorme receptividade de publico, embora nem sempre divulgados e valorizados em
nosso index cultural.

A leitura de suas caricaturas, a luz da leitura das crénicas daqueles autores populares, se
mostrou uma via possivel para a exegese do conjunto grafico-satirico. Pudemos mapear escolhas,
flagrar convergéncias e descortinar certas praticas e sensibilidades que compunham uma
determinada maneira de viver. Naquele recorte de sua producdo, Belmonte parecia sensivel aos
ingredientes da vida moderna; no cerne da busca pela adaptacdo das representagdes a uma nova

realidade, Belmonte oferecia, voluntaria ou involuntariamente, um dos muitos retratos de Brasil.
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