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Melindrosa futurista
Clovis Roque da Cruz
Interprete: Francisco Alves

Passa melindrosa, passa meu bem
Passa toda airosa que eu vou também
Com teu vestido assim transparente
Faz adoecer a gente

Quando eu te vejo junto de mim,
Sinto sensacoes, prazeres, enfim

O teu olhar embriagador

Faz-me enlouquecer de amor

Néo ha na terra, nem um s6 homem que resista

Ao terno olhar
Da Melindrosa Futurista

Vejo que os pelintras tem razéo
De ndo resistir a essa tentacéo
Pois as pequenas de pouco juizo
P&em um homem indeciso
Tendo no cabelo um lago de fita,
Fica a melindrosa muito catita
Faces coral, labios de carmim
Néo ha coisa tdo bela assim.

Tarzan (o filho do alfaiate)
Noel Rosa

Quem foi que disse que eu era forte?

Nunca pratiquei esporte, nem conheco futebol...
O meu parceiro sempre foi o travesseiro

E eu passo o0 ano inteiro sem ver um raio de sol
A minha forga bruta reside

Em um cléssico cabide, ja cansado de sofrer
Minha armadura € de casimira dura

Que me da musculatura, mas que pesa e faz doer

Eu poso pros fotdgrafos e distribuo autdgrafos
A todas as pequenas la da praia de manha

Um argentino disse, me vendo em Copacabana:
'‘No hay fuerza sobrehumana que detenga este
Tarzan'

De lutas ndo entendo abacate

Pois 0 meu grande alfaiate ndo faz roupa pra brigar
Sou incapaz de machucar uma formiga

Né&o ha homem que consiga nos meus musculos pegar
Cheguei até a ser contratado

Pra subir em um tablado, pra vencer um campeédo
Mas a empresa, pra evitar assassinato

Rasgou logo o0 meu contrato quando me viu sem
roupéo

Eu poso pros fotdgrafos e distribuo autografos
A todas as pequenas la da praia de manha

Um argentino disse, me vendo em Copacabana:
“No hay fuerza sobrehumana que detenga este
Tarzan”

Quem foi que disse que eu era forte?

Nunca pratiquei esporte, nem conheco futebol...
O meu parceiro sempre foi o travesseiro

E eu passo 0 ano inteiro sem ver um raio de sol
A minha forga bruta reside

Em um classico cabide, ja cansado de sofrer
Minha armadura € de casimira dura

Que me da musculatura, mas que pesa e faz doer.



Resumo

Esta pesquisa analisa as relacdes e as eventuais inversdes de género dispostas nas figuras dos
almofadinhas e das melindrosas representadas pelo artista visual J. Carlos na revista Para
Todos... durante 1922-1931. Melindrosas e almofadinhas foram dois personagens que
despontaram na década de 1920, mas que ja vinham se formando desde os ultimos anos do
decénio anterior. Um de seus principais divulgadores e construtores foi o artista J. Carlos, que
teve nas paginas da revista ilustrada Para Todos... um importante meio para divulgacdo e
representacdo do modo de vida desses seres. Tais personagens, através de suas caracteristicas
desestabilizavam algumas certezas da época, borrando fronteiras, principalmente no que se
refere a questdes de género. Alem das imagens produzidas por J. Carlos, outras fontes foram
utilizadas como, a imagens elaboradas por outros artistas, o cinema, a literatura, fotografias e
a publicidade. A partir de tal recorte, recorre-se a uma abordagem semantica das imagens, que
a compreende como portadora de significados, associada a categoria género, para

compreender as construcoes e percepcdes sobre melindrosas e almofadinhas.

Palavras-chave: J. Carlos; Para Todos...; melindrosas; almofadinhas; género.



Abstract

This research analyses the relations and eventual inversion of gender disposed at the
almofadinhas and melindrosas illustrations painted by the artist J. Carlos, in the magazine
Para Todos... during 1922-1931. Melindrosas and almofadinhas were two characters that
emerged in the 1920s, despite they were already forming since the last years of the previous
decade. One of its main promoters and builders was the artist J. Carlos, who had an important
means of dissemination and representation of the way of life of such beings in the pages of
illustrated magazine Para Todos... Those characters, through their characteristics, destabilize
some certainties of that time, blurring boundaries, especially with regard to gender issues. In
addition to the images produced by J. Carlos, other sources were used, as the pictures
produced by other artists, cinema, literature, photography and advertising. From these selected
informations, we resort to a semantic approach to images, which comprises them as a carrier
of meanings associated with the gender category to understand the constructs and perceptions

of melindrosas and almofadinhas.

Keywords: J. Carlos; Para Todos...; melindrosas; almofadinhas; gender.
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Introducéo

Como materialidad intencionadamente organizada, el
cuerpo es siempre una encarnacion de possibilidades a
la vez condicionadas y circunscritas por la convencion
histérica. En otras palavras, el cuerpo es una situacion
historica, como lo declara De Beauvoir, y es uma
manera de ir haciendo, dramatizando y reproduciendo
uma situacion historica. (BUTLER, 1988, p.300).

Durante a década de 1920 no Brasil dois personagens puderam experimentar, através
de suas identidades, novas formas de subjetividade de género: as melindrosas e 0s
almofadinhas.

Recorrendo aos dicionarios contemporaneos se podem ver algumas defini¢bes sobre
almofadinhas e melindrosas. Segundo o Dicionario Houaiss um dos significados possiveis de
almofadinha (para alem do sentido mais logico, correspondente ao diminutivo de almofada),
seria “que ou quem se veste com corregdo e apuro exagerados; janota” (HOUAISS, VILLAR,
2009), na versdo de 2001 se refere especificamente ao “homem que se veste com correcao e
apuro exagerados”. O Mini Dicionario Aurélio traz uma definicdo em termos quase idénticos
“Bras. Pop. Homem que se veste com excessivo apuro.” (FERREIRA, 2000, p.33). Ja a
palavra melindrosa ndo estd presente no Mini Dicionario Aurélio, apenas palavras que
derivariam dela, como melindrar, melindre e melindroso que é descrito como “1. Delicado,
sensivel. 2. Muito suscetivel. 3. Embaragoso.” (FERREIRA, 2000, p.455). Mas tal termo pode

ser encontrado em ambas as edi¢6es do Dicionario Houaiss:

1 mulher que se melindra facilmente 1.1 nos anos 1920, mulher que se distinguia por
estar sempre no rigor da moda e possuir maneiras tdo graceis quanto afetadas 2
p.met VEST o traje caracteristico dessa mulher, de cintura baixa e longas franjas,
muito us. como fantasia no carnaval ou em festas de época (HOUAISS, VILLAR,
2009, 2001).

Por meio dessas pequenas definicGes, ou até mesmo da inexisténcia da palavra no
dicionério, nota-se que o que ficou dos significados, de termos que eram tdo populares
durante a década de 1920 no Brasil, foi uma espécie de condensacao de caracteristicas que
poderiam ser encontradas nesses dois personagens, mas que ndo se resumem a elas.

Pois bem, melindrosas e almofadinhas podem ser compreendidos tanto como um
modo de ser quanto de parecer. Eram sujeitos que carregavam novos modos se se vestir, de se

comportar, de agir e atuar na sociedade. Mais que um movimento de estilo (que durou mais de
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10 anos, com algumas modificagdes ao longo desse periodo), foi uma forma propria de
performatividade, em que certas qualidades deveriam ser vivenciadas por um coletivo. Tais
personagens tem sua acdo potencializada através das representacfes que se faziam sobre eles
na época: as melindrosas eram mulheres abusadas, atrevidas e ousadas, seja pela escolha de
suas roupas, seja pelas suas condutas, que poderiam ser encontradas tanto em personagens
ficcionais, como também, em algumas mulheres ‘“reais”; enquanto seu parceiro, 0
almofadinha, era também personagem ousado, mas, de outra maneira, ele era considerado
muito “efeminado” numa época em que a pandplia do homem viril e forte prevalecia.

Embora aqui esteja apenas um breve esbog¢o do significado de melindrosas e
almofadinhas, pretende-se ao longo dessa pesquisa ndao definir como um dicionario, mas
ampliar através da analise de suas representacées, o que significava sé-los pela perspectiva da
revista ilustrada Para Todos..., sobretudo através dos tracos de J. Carlos. Ampliando, desse
modo, as nocoes referentes a esses dois atores.

Tais personagens se tornaram recorrentes e populares no cotidiano carioca,
encontrados e propagados em: filmes, pecas de teatro, fotografias, propagandas e até mesmo
desfilando nas ruas. Esses dois sujeitos ganharam destaque nas revistas ilustradas do periodo.

Na virada do século XIX até as primeiras décadas do século XX, um veiculo de
comunicacgdo de massa fazia sucesso entre as brasileiras e os brasileiros: as revistas ilustradas.
De diferentes modelos, abordagens e custos, as revistas ilustradas tinham como principal
atrativo as imagens. Elas estariam presentes nas capas até as contra capas. Tais revistas
ilustradas eram, nesse momento, recheadas por charges, caricaturas e tiras, outras vezes por
fotografias de pessoas ilustres e/ou de pessoas “comuns”, de obras de arte, paisagem,
ilustracGes, jogos, publicidade, capas, enfim, era uma infinidade de possibilidades que
poderiam associar todas estas modalidades em um s6 lugar, construindo junto ao publico um
universo imageético e uma forma prépria de apreensdo do mundo.

Desse modo, as revistas ilustradas dialogavam com o cotidiano das pessoas para a
sua elaboracdo, pois assim, seriam mais proximas de seu publico alvo e teriam mais chances
de vendagem. Elas sdo vistas aqui como veiculos de representacdo de valores e referéncias.

Para os diferentes tipos de publicacdes, havia os diferentes publicos consumidores. A
selecdo poderia ser feita através do tema, do preco, das imagens, dos artistas que colaboravam
com as revistas. Assim haveria algumas margens para escolhas, de acordo com: classe social,
género, faixa etaria, entre outras afinidades. Portanto, havia revistas ilustradas e, entdo
imagens, para diversificados gostos e publicos, como: politicas, humoristicas, mundanas, de

cinema, literarias, entre outras.
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Muitas delas aliavam vérias areas de interesse em suas paginas. Podia-se saber o que
estava na moda, através de colunas especiais ou por meio de publicidades, das mais
elaboradas até as mais simples; do cinema (que, como se vera no Capitulo 1, foi fundamental
para divulgacdo de novas modas e modos), por meio de entrevistas com astros e estrelas,
fotografias dos bastidores dos filmes, sinopses ou apreciagdes sobre os mesmos, a vida de
atrizes e atores fora da tela; das colunas especificas sobre moda e etiqueta, e assim por diante.

As revistas ilustradas se constituiram enquanto importantes mecanismos de
disseminag&o, construcdo, manutencdo de modas, modos, gostos, comportamentos, costumes
e valores frente aos seus leitores. Assim como poderiam ajudar na propagacdo e manutengédo
de elementos tradicionalmente incorporados ao cotidiano da populagdo — como 0s papéis
sociais e de género divididos de forma binaria —, elas também poderiam promover a
construcdo de novos papéis, ao vincular imagens e/ou textos que possibilitassem
experimentar, mesmo que s6 imageticamente, novas formas de vivéncia (ainda que pudessem
ser imagens criticando tais manifestagdes).

Um dos principais artistas a trabalhar com as questdes de género no Brasil,
principalmente na déecada de 1920, foi o artista grafico J. Carlos (18/06/1884 - 02/10/1950,
Rio de Janeiro) por meio de seu trabalho na revista ilustrada Para Todos... J. Carlos foi um
artista que atuou em diversas areas, dentro e fora das revistas ilustradas. O referido artista
contribuiu de maneira significativa sobre as questdes de género, ao abordar em suas cronicas
visuais os velhos e 0s novos (ou nem tdo novos assim) personagens que transitavam pelas
ruas cariocas (mas que, de algum modo, poderiam ser encontrados em outros lugares do
mundo, com as respectivas ressalvas). Foi um dos artistas de destaque do periodo, construindo
um repertério imagético sobre diversos temas. Entre eles, salienta-se nesta pesquisa sua
producdo acerca das questdes relativas aos aspectos de género, nas suas representacdes mais
famosas: as inimeras melindrosas e o seu parceiro almofadinha.

Entre as revistas ilustradas que J. Carlos assumiu como diretor artistico no ano de
1922, destaca-se a Para Todos... que tinha como publico alvo mulheres da classe média e
classe média-alta. A escolha da revista ilustrada Para Todos..., entre as demais possibilidades
oferecidas pelo periodo de andlise, foi elaborada a partir de questdes qualitativas e
quantitativas. Pois, foi nesta revista ilustrada que J. Carlos mais produziu a respeito da
percepcdo e construcdo do género, sobretudo no que diz respeito as melindrosas e aos
almofadinhas cariocas na década de 1920.

A revista ilustrada Para Todos..., era uma revista de variedade, que em seu comego

tinha como carro-chefe o universo do cinema, e que, a partir de 1926 passa focar outros



15

aspectos mundanos. Ela fazia parte da empresa O Malho S.A, de Pimenta de Mello, empresa
esta, que tinha uma parcela significativa do mercado editorial. De acordo com Rafael Cardoso
(2009) ela foi um dos parques gréaficos mais importantes durante a década de 1920 no Brasil.
Em 1922 J. Carlos — artista grafico de bastante destaque e popular no periodo —, foi convidado
por Pimenta de Mello para assumir a direcdo artistica de sua empresa, cargo que sO deixaria
em 1931, o que justifica o recorte temporal da pesquisa.

O objetivo do presente trabalho, portanto, é investigar as diversas formas visuais das
representacdes de género realizadas pelo artista J. Carlos na revista Para Todos... entre os
anos de 1922-1931, tendo como destaque as criacdes das melindrosas e dos almofadinhas.
Além disso, para ampliar a compreensdo das questBes visuais de género difundidas nas
revistas ilustradas durante os anos 1920 e 1930 no Brasil, recorre-se também, sempre que
necessario, a analise comparativa com as obras de outros artistas e outras imagens
fotograficas presentes na propria revista.

A revista Para Todos... encontra-se disponivel digitalmente em:

http://www.jotacarlos.org/revista/index.html. Por algum problema na plataforma, muitas

revistas que foram digitalizadas ndo aparecem no sitio eletrénico em questao. Para ter acesso
a todas as capas da revista e charges, recorreram-se as copias microfilmadas que estdo
disponiveis no site da Hemeroteca da Biblioteca Nacional, que podem ser encontradas aqui:

http://hemerotecadigital.bn.br/. Apds uma triagem, foi selecionado para digitalizacdo colorida

em alta resolucdo algumas capas e charges da Para Todos... a estagiaria da Biblioteca
Nacional que as reproduziu foi Dayse Conceicdo. Para a reproducdo de todas as imagens
presentes nesse trabalho, contou-se com a generosa autorizacdo de Maria Helena Arrochelas,
neta de J. Carlos e sua detentora dos direitos autorais.

Outras revistas que faziam parte do parque grafico O Malho S. A. também foram
consultadas, entre elas: alguns exemplares da llustracdo Brasileira, localizada na Biblioteca
Pablica do Parana; O Malho, disponivel digitalmente através do sitio eletronico

http://www.jotacarlos.org/revista/index.html e do site http://hemerotecadigital.bn.br/; e

também a Cinearte, digitalizada e disponivel online no endereco eletrénico

http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/cinearte/162531 da Biblioteca Nacional.

Para tanto, a pesquisa utiliza como metodologia uma abordagem da imagem baseada
na proposta elabora por Ulpiano de Meneses (2003), Ernst Gombrich (1999), Marilda Lopes
Pinheiro Queluz (2005; 1996), Peter Burke (2004), Jean-Claude Schmitt (2007), Artur Freitas

! As revistas ilustradas que faziam parte da empresa O Malho S.A eram: Para Todos..., O Malho, Ilustracéo
Brasileira, Cinearte, Tico-Tico, Album do Tico-Tico e da Cinearte;


http://www.jotacarlos.org/revista/index.html
http://hemerotecadigital.bn.br/
http://www.jotacarlos.org/revista/index.html
http://hemerotecadigital.bn.br/
http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/cinearte/162531
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(2004), Georges Duby (1992) e John Berger (2000), apropriando-se dos aspectos mais
relevantes de cada obra para se pensar as imagens na presente pesquisa. Todos esses autores
convergem a respeito de compreender as imagens enquanto objetos de analise e de pensé-las
como uma linguagem especifica e que, portanto, devem ter uma forma prépria de ser
percebida e abordada.

De acordo com Ulpiano de Meneses (2003, p.11) a imagem é de suma importancia
como fonte histérica. Embora o autor acredite que entre as demais ciéncias sociais, como a
Sociologia e a Antropologia, seja a Histéria a mais atrasada em relagdo a uma metodologia
adequada acerca do uso das imagens. Para Meneses (2003, p.29) uma mesma imagem pode
ser lida e apropriada de diferentes formas, produzindo novos sentidos sobre ela. Desse modo,
olhar as imagens produzidas por J. Carlos, assim como as demais encontradas na Para
Todos..., a partir de uma perspectiva contemporanea, possibilita novas leituras sobre essas
representacdes. Pois, € quem vé/Ié a imagem que atribui sentido a ela, e tal leitura abarca o

proprio repertdrio cultural e imagético do leitor. Uma vez que:

[...] As imagens ndo tém sentido em si, imanentes. Elas contam apenas — ja que ndo
passam de artefatos, coisas materiais ou empiricas — com atributos fisico-quimicos
intrinsecos. E a interagdo social que produz sentidos, mobilizando diferencialmente
(no tempo, no espaco, 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 a procura do sentido
essencial de uma imagem ou de seus sentidos originais, subordinados as motivacdes
subjetivas do autor, e assim por diante. E necessario tomar a imagem como um
enunciado, que s6 se apreende na fala, em situagdo. Dai também a importéncia de
retracar a biografia, a carreira, a trajetoria das imagens. (MENESES, 2003, p.28).

O referencial teorico de Ernest Gombrich (1999) foi selecionado por trabalhar
questdes referentes ao universo do cartum, mas que também podem ser expandidas para
outras formas de imagens. O autor analisando o papel do cartum em O arsenal do cartunista
constata que esse tipo de material imagético foi deixado de lado por muitos historiadores. Ao
mesmo tempo, Gombrich aponta para o potencial desse material como fonte historica. “[...]
Quando estudamos os cartuns, estudamos o uso de simbolos num contexto circunscrito. [...]”
(GOMBRICH, 1999, p.127). Para o ele, o cartum tem um aspecto didatico ao utilizar
ferramentas em sua elaboracéo que facilitem a compreenséo do leitor.

O historiador da arte aponta alguns mecanismos que foram utilizados pelos
cartunistas na elaboracdo de imagens, destacam-se aqui aqueles que sdo mais relevantes para
analisar as imagens discutidas ao longo deste texto, entre eles: a) as figuras de linguagem - a

presenca da metéfora, alegoria, entre outras figuras de linguagem, como a hipérbole e
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eufemismo, séo constantemente encontradas em imagens, sejam elas cartuns ou ndo. E, por se
tratar de imagem, sendo ela uma linguagem propria, pode alcangar instancias que a palavra
escrita poderia ndo conseguir transpor. Segundo Ernst Gombrich (1999, p.129-130) “[...] a
liberdade de traduzir os conceitos e simbolos abreviados de nosso discurso politico para [...]
situacBes metaforicas € que constitui a inovacdo do cartum. [..]”; b) a condensacdo e
comparacao - varias concepcdes podem ser agrupadas por meio de uma Unica imagem,
tornando denso o seu significado ao resumir em uma ou mais imagens toda uma gama de
conceitos e ideias. Ou mesmo, a condensacgédo de tracos, em que com apenas alguns deles se
podem formar as mais diferentes figuras, em que um aspecto pode simbolizar e apreender o
todo, simplificando, desse modo, a imagem. Tal artificio pode também se relacionar com o
primeiro item, dependendo da figura de linguagem utilizada; c) metaforas universais, “Na arte
do cartum, como na lingua, algumas metaforas sdo tdo difundidas que se pode chama-las de
metéforas universais ou naturais. [...]” (GOMBRICH, 1999, p.138). Tomadas como naturais
algumas metéforas encontram-se presentes na construcao do que € ser homem e do que é ser
mulher através de representacdes de caracteristicas que sdo associadas as qualidades de cada
um (lembrando que tais qualidades ndo sdo imanentes, mas sim construidas socialmente),
como o homem ser associado com a forca fisica e a mulher ser associada a fragilidade.
Aspecto importante para refletir sobre almofadinhas e melindrosas, a partir do momento em
que eles rompem com algumas dessas metaforas universais construidas acerca dos géneros.

E nessa mesma linha que se torna importante o trabalho de Marilda Lopes Pinheiro
Queluz (2005; 1996) a respeito da caricatura. Dilatando a nogédo de caricatura para algo mais
amplo do que um desenho que faca referéncia a uma pessoa especifica, ela pode denotar um
grupo especifico, como de género, idade, classe social e outros. Tendo em vista o carater
polifénico da caricatura, a autora aproxima-se da visdo de Meneses (2003) ao afirmar que a
possibilidade para sua interpretacdo é multipla e depende dos enfoques escolhidos pelo leitor,
pesquisador. Mas, a caricatura sempre tem como objetivo provocar 0 humor, por isso ela se
constitui enquanto “forma grafica de humor” (QUELUZ, 1996, p.6). A partir de Rivers, a
autora compreende a caricatura ndo como algo dado pelo contexto, mas, sim algo que dialoga
com ele, numa via dupla, em que o caricaturista além de pensar sobre seu contexto, almeja
que seu leitor possa ter uma visao critica construida junto a ele (QUELUZ, 2005, p.112-113).
Assim como Sobral, Queluz compreende que o leitor e o enunciador devem compartilhar
cddigos culturais, politicos ou outros, para que aquele veja sentido na imagem, compreenda a
ironia, a sutileza ou ndo do humor (QUELUZ, 2005, p.113-14). Dessa forma, a caricatura ao

simplificar possibilita a sua compreensdo por um publico mais amplo, que pode ter sua visao
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de mundo construida, modificada por ela. Assim converge com Gombrich (1999) ao apontar
para o poder de sintese da caricatura e também para as figuras de linguagem, o qual destaca o
papel da ironia: “A caricatura torna-se um jogo, onde a ironia trabalha com um desacordo
entre enunciado e enunciagdo. Ou seja, um discurso que contém o seu contrario.” (QUELUZ,
2005, p.113). Como se ver4, a ironia perpassa varias das imagens e textos na Para Todos...

A escolha do texto, Testemunho ocular, de Peter Burke como suporte metodoldgico
para a pesquisa se deve pelo menos a dois fatores: 1) pela perspectiva abrangente sobre a
relacdo das imagens com a historia, elas seriam referéncias “das maneiras de ver e pensar do
passado” (BURKE, 2004), apontando as imagens como fontes tdo importantes quantos as
fontes textuais para a compreensao da histéria; e, 2) o aspecto cultural de sua abordagem.

Partilha-se da ideia do autor de que as “imagens sdo evidéncias”, e, por isso, existe a
possibilidade de usar imagens de todos os tipos de procedéncias como fontes historicas,
pensando sempre sua funcdo, pois, tal fator interfere diretamente para a sua compreensao.
Elas sdo tdo importantes quanto outros tipos de materiais que costumam ser utilizados em
pesquisas, como 0s documentos escritos e orais. Muitas das imagens ndo foram feitas para
serem evidéncias de algo, mas, sim para cumprirem determinadas fungdes, visdao que se
aproxima da abordagem de Schmitt (2007). Sendo assim, as imagens sdo compreendidas aqui
como referenciais “das maneiras de ver e pensar do passado” (BURKE, 2004, p. 234) e
também do presente.

Peter Burke (2004) propde compreender as imagens através do seu “contexto social”,
Ou seja, pensar que a interpretacdo e a atribuicdo de sentidos para elas, estdo ligadas, mas, nao
s0, ao lugar social de producdo e circulacdo da obra, bem como o lugar em que fala o
observador. Essa perspectiva abre caminho, segundo o autor, para uma histéria social e
cultural na abordagem da imagem. Para Peter Burke esse tipo de historia possibilita varios
enfoques que podem tanto competir quanto se complementar. A teoria da recepcdo é um
desses enfoques e é o mais discutido por ele. O autor aponta para como essa teoria contribuiu
para se pensar as imagens, pois, segundo ele, ela ampliou o papel do artista e de seu publico
para a percepcdo dessas producdes. Burke (2004) compreende essa abordagem — em que se
estuda o efeito das apropriacbes de imagens nas relacdes sociais — como uma forma de
“historia cultural da imagem” ou ainda como “antropologia historica da imagem”. Ao longo
do texto o historiador levanta varias questdes para se pensar as imagens e suas recepcoes,
como, por exemplo, que a interpretacdo da imagem pode diferir da intencdo de quem a
produziu, aproximando-se da ideia de Ulpiano de Meneses (2003) citado anteriormente. Desse

modo, para o autor a forma de como ler as imagens ainda é um problema, mas ao longo do
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texto o proprio historiador apresenta alternativas as visdes restritas sobre como analisa-las,
entre elas, a de pensar a imagem como uma das evidéncias historicas possiveis, nao
esquecendo seu carater polissémico. Para compreendé-las como evidéncias do passado se
deve levar em conta a sua potencialidade enquanto uma forma de registro possivel, como
indicio e enquanto um vestigio de representaces passadas e/ou presentes que sdo vistas hoje,
seja pelo seu aspecto formal e/ou semantico.

Pensar suas variacdes tanto de producdo, quanto de funcdo e circulacdo € um dos
caminhos percorridos pelo autor. Para ele, o que se pode ver numa imagem também depende
do enfoque dado durante a analise, da perspectiva que vai ser tomada.

Dessa forma, Peter Burke (2004) compreende que os significados das imagens
podem variar de acordo com varios fatores, como: o contexto em que ela € lida, bem como, do
contexto social da producdo da imagem. Pois, a forma como se vé& uma imagem tambem
depende das ferramentas teoricas e metodologicas que cada leitor possui.

Compartilha-se aqui da proposta de Peter Burke, que afirma que “o significado das
imagens depende do seu ‘contexto social’”” (BURKE, 2004, p.225). Esse “contexto social” 0
qual o autor se refere, pode ser entendido como o lugar social de producéo e circulacdo da
obra. Tal perspectiva abre caminho, segundo o historiador, para uma historia social e cultural
na abordagem da imagem (pensando que, a atribuicdo dos sentidos para a imagem também
depende do contexto em que o historiador se situa). Nesse sentido, Peter Burke propde uma
terceira via para a compreensdo das imagens, para além do seu aspecto estritamente formal ou
de uma abordagem em que se acredita que elas sdo reflexos do mundo exterior: “[...] Eles
[adeptos da terceira via] alegam que no caso das imagens — como no caso de textos — as
convengdes filtram informagdes sobre o0 mundo exterior mas ndo o excluem. [...]” (BURKE,
2004, p.233). Ou seja, se deve percebé-la em relacdo ao seu contexto de producdo. As
convengdes sociais presentes nas imagens, ndo impedem que haja compreensao dos aspectos
relativos a sua producdo, como também podem mostrar aspectos de sua forma de perceber e
interpretar o mundo.

Encaminhando-se para suas consideragcdes finais, o autor faz uma leitura sobre
alguns enfoques que podem ser aproximados de pontos abordados por Artur Freitas (2004)
levantando aspectos gerais sobre a imagem e sua interpretacdo: 1) “as imagens dao acesso ndo
ao mundo social diretamente, mas sim a visdes contemporaneas daquele mundo” (BURKE,
2004, p.236) — aproximando-se do que Freitas (2004) expGe como sendo parte do aspecto
semantico, em que se analisam as possibilidades do que as imagens podem abordar; 2)

contextos do “testemunho das imagens”, de ordem préxima ao que seria o aspecto social das
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obras, a partir do momento que se vé a imagem como um produto; 3) olhar imagem sempre
em relacdo a outras imagens (fazendo uma analise comparada); 4) ler nas entrelinhas da
imagem, observar os detalhes, numa aproximagdo do método indiciario de Carlo Ginzburg.

E por um viés muito proximo ao de Peter Burke, que Jean-Claude Schmitt (2007)
aborda as imagens em seu texto O historiador e as imagens. O historiador francés inicia seu
pensamento com uma breve introdugdo sobre o aumento significativo de interesse por parte
dos historiadores ao utilizar imagens como fontes histdricas, dialogando com o campo da
“historia da arte”. Ampliando, dessa maneira, o que o autor chama de “territério do
historiador”. Schmitt levanta ao longo do texto trés condi¢Ges que devem ser discutidas para
se compreender a colaboracdo entre a histéria e a historia da arte. Ele as divide em: 1)
Historiografia, em que traz um panorama geral sobre o estudo das imagens ao longo do
tempo e a relacdo entre a historia e a historia da arte, questionando as possiveis tensdes ou
aproximagdes dessas duas disciplinas, entre elas o papel do “legado warburguiano”; 2)
Metodologia, em que demonstram quais sdo 0s meétodos utilizados para se analisar as
imagens, como a de uma histéria comparada entre as imagens; e, por fim, 3) a parte do que
chamou de Histdria, em que relaciona a imagem com seu aspecto social e as construcfes da
forma de se perceber e compreender as imagens em todas as suas dimensGes — material,
mental e “espiritual”. Lembrando que o sentido e o significado das imagens e da arte sao
atribuidos pelos individuos e ndo podem ser naturalizadas e que elas néo estdo isoladas do seu
contexto de producao e de apreciacéo.

Para Jean-Claude Schmitt (2007) estudar o aspecto formal aliado a funcdo do objeto
de analise possibilita que o pesquisador compreenda as questdes sociais que envolvem a
producéo e elaboracdo de uma imagem?. Panofsky é retomado no texto para exemplificar os
diferentes momentos que uma imagem possibilita ao ser analisada, 0 qudo importante é
compreender 0 aspecto da estrutura da imagem para a sua leitura e que também possibilita
levar a compreender o aspecto semantico da obra através de sua composicao.

Outro aspecto importante para se pensar esta pesquisa foi ressaltado pelo autor.
Trata-se de compreender que as imagens em série devem ser olhadas em conjunto e que o
“isolamento de uma imagem sera sempre arbitrario e incorreto” (SCHMITT, 2007, p.41).

Uma série dada a priori € diferente de uma série construida pelo historiador de acordo com os

2 Os aspectos formais, como cores, tamanho das figuras, posicéo que cada figura ocupa, pode dizer muito sobre
algo que ndo estd presente no texto (Robert Darnton, por exemplo, trabalhou aspectos sobre como num dado
ritual cada pessoa ocupava uma posi¢do e utilizava uma cor como maneira de indicar sua posi¢do na hierarquia
social). A imagem possui um ritmo e uma dindmica prdpria que podem ser conseguidos pelo uso de cores, pelo
posicionamento das figuras em relacdo ao fundo e a outras figuras, pelo tamanho das figuras, pelo uso das
formas etc. O autor pode, através do encadeamento de cenas, dar uma continuidade narrativa a sua imagem.
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critérios adotados, que podem ser cronolégico, tematico, pelo tipo de materiais utilizados,
entre outros. Um dos problemas salientados pelo autor a esse respeito é a forma como alguns
historiadores organizam determinada série, o que ele chamou de “construcdo de séries
iconicas”, para atender, responder ao que ele quer que responda. Ponto préximo € colocado
por Ulpiano de Meneses (2003, p.27-28):

[...] As séries iconogréaficas (porque é com séries que se deve procurar trabalhar,
ainda que se possam ter imagens singulares que funcionem como pontos de
condensacdo de séries ideais) ndo devem constituir objetos de investigacdo em si,
mas vetores para a investigacdo de aspectos relevantes na organizagdo,
funcionamento e transformacdo de uma sociedade. Dito com outras palavras, estudar
exclusiva ou preponderantemente fontes visuais corre sempre o risco de alimentar
uma “Historia Iconografica”, de folego curto e de interesse antes de mais nada
documental. N8o sdo pois documentos os objetos da pesquisa, mas instrumentos
dela: o objeto é sempre a sociedade. [...]

Abordando o texto e imagem como diferentes linguagens, o autor analisa que cada
uma possui uma especificidade, e mesmo que uma imagem possa estar associada diretamente
ao texto, ela ndo deve ser entendida apenas como ilustracdo, ela possui certa “autonomia”
(formas, tipo do traco, cor, detalhes, etc...), reflexdo importante, por exemplo, para se pensar

as charges encontradas ao longo do presente trabalho. De acordo com Schmitt (2007, p.34):

[...] O texto evoca seus significados na sucessdo temporal das palavras; a imagem
organiza espacialmente a irrupcdo de um pensamento figurativo radicalmente
diferente. Ora, a construcdo do espago da imagem e a organizacdo entre as figuras
nunca sdo neutras: exprimem e produzem ao mesmo tempo uma classificagdo de
valores, hierarquias, op¢des ideoldgicas.

Ampliando as questdes, iniciadas com os enfoques elaborados por Burke e Schmitt,
Artur Freitas (2004) em Histdria e imagem artistica propde uma metodologia especifica para
se compreender o material imagético, abordando a relagdo entre historia e imagem. Seu texto
estd dividido em quatro partes. Inicia revendo a “crise” da historia da arte e de seu objeto,
apontando para a revisdo historiografica que se instaurou nessa disciplina, bem como as
principais dificuldades e contribui¢cbes dos historiadores para se pensar a imagem artistica
como fonte. Mas, o artigo tem como foco discutir que as imagens, principalmente as
artisticas, sejam vistas por trés dimensdes atuando em conjunto: 1) a formal — que busca
analisar o aspecto compositivo da obra — o autor expde trés tipos de formas, a “perceptiva”, a
“logica” e “plastica”. E nesse trecho que Artur Freitas (2004) distingue duas formas de
isolamento, o ontoldgico e o metodologico. Dessa forma, 0 autor afirma que o “pensamento

plastico”, bem como o mundo visual, tem uma logica propria, como uma forma de linguagem
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especifica e, assim como a narrativa, a plasticidade da imagem podem dispor de elementos
organizadores no que se refere ao aspecto formal®. De acordo com o historiador Artur Freitas,
ha uma necessidade metodoldgica de se olhar a imagem no que se refere ao seu aspecto

plastico:

Compreender, entretanto, que a imagem artistica ¢, antes de tudo, o saldo visual-
plastico de uma operacdo intencional de ordem produtiva e intelectual é
compreender que ela possui uma regido especifica, a0 menos uma, composta de
arranjos de linhas, volumes, cores, luzes e texturas, e que essa regido — como
sabemos formal — se ndo resume a totalidade da imagem, tampouco se oferece como
“efeito” de qualquer outra ideia ou fenomeno. (FREITAS, 2004, p.10).
2) a social que pensa a imagem quanto um produto, e, portanto, que faz parte de um
determinado contexto de sistema de producdo, circulacdo, venda, etc. Vale enfatizar, que para
Freitas, a imagem nunca esta isolada de seu contexto historico, nem tampouco € um reflexo da
sociedade, mas constitutiva da prépria cultura; 3) a semantica — que esta relacionado ao
contetdo de uma imagem —, apreender a imagem como signo, portanto, carregada de
significados, atribuindo sentido e a interpretando para além do que representa.

A escolha do texto Imagens da Mulher de Georges Duby se apresenta como acertada
ao fazer uma ponte de didlogo entre a metodologia de analise de imagens com questdes
referentes ao género. O historiador francés apresenta as imagens da mulher, ou melhor, as
imagens feitas sobre as mulheres ao longo da histéria. Para tanto, traca como objetivo refletir
acerca do uso das imagens como objeto de pesquisa para o historiador, assim como 0S
documentos escritos. Propde pensar a relacdo entre as imagens das mulheres e outros tipos de
fontes para levantar um pensamento critico sobre a histdria ja feita, bem como para preencher
lacunas na historiografia por falta de outros materiais que apontem para determinado espaco-
tempo. Além de afirmar a importancia das imagens como fontes, o autor, também sugere uma
metodologia critica para se analisar o material imagético, que se divide em cinco eixos, que
em linhas gerais seriam: 1) refletir acerca das condi¢cdes de producdo e elaboracdo da imagem;
2) questionar com que funcdo foi produzida a imagem; 3) levar em conta o aspecto das
imagens em relacdo ao conjunto o qual fazia parte; 4) pensar quem eram 0s seus produtores; e
5) apreender o aspecto social da obra. Dessa forma pode-se perceber uma aproximacao entre a
metodologia proposta por Freitas (2004), Burke (2004) e Schmitt (2007) com a metodologia

exposta por Georges Duby (1992). Mas, a principal divergéncia entre Duby com tais autores,

® Segundo Freitas (2004; 2005), ha pelo menos trés nocdes de forma: a forma estética (forma de sentir); a forma
I6gica — como as partes que constituem o objeto se encontram distribuidas espacialmente — e, por fim, “forma
como matéria formada” — com uma intencéo artistica.
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é que ele ndo se preocupa com a dimensdo formal da imagem. O autor ainda levanta a questao
— que também permeia o0s textos que se seguem — referente a producdo das imagens como
algo quase que monopolizado pelos homens, sendo que as mulheres ficaram presentes nas
artes, sobretudo como um dos seus principais temas (as artistas quando ndo esquecidas,
ficaram em posicdo marginal em relagcdo aos homens). Sendo assim, o olhar sobre a mulher
seria um olhar masculino. O autor propGe dois tipos de abordagem, para se pensar as imagens
das mulheres: 1) como vestigios para se saber mais sobre o cotidiano, aproximando-se da
arqueologia; 2) como um imaginario ou representacdo construido pelos homens sobre as
mulheres, ja que a maior parte de imagens sobre elas sdo cria¢cdes deles. Para o autor fica
evidente o poder masculino na detencdo dessas representacdes e da possibilidade de
representa-las, segundo ele o “imaginario é exclusivamente masculino” (DUBY, 1992, p.18).
Duby aponta para como algumas formas de representacdo foram associadas a determinado
sexo/género. Uma dessas construcfes apontadas seria 0 nu, que foi associado como uma
forma de representacdo da natureza feminina como objeto passivo, de contemplacdo e ndo de
acdo. No decorrer do texto o autor apresenta como a relagdo com o nu se modificou na
historia da arte até se tornar um género artistico. Nao era so pelo nu que os corpos femininos
apareciam, o autor ainda destaca os trés tipos femininos principais no imaginario masculino: a
parceira de suas fantasias sexuais, a mulher méae e a mulher submissa. Essa ultima, vista como
forma do masculino exercer poder e dominio para se firmarem em relagdo a pretensa
“natureza” fragil e inferior da mulher. Dessa forma, tanto a plasticidade do corpo feminino
como seu adornamento foram construidos pelos homens, que as modelavam de forma a ser o
“outro”, o objeto. De acordo com Geoges Duby o olhar machista permanece em nossa
sociedade atual e conserva-se também pela incorporacdo por parte das mulheres desse
pensamento.

Seguindo essa linha de raciocinio o critico de arte e pintor John Berger (2000) em
seu Ensayo 3 articula e amplia sobre a questdo das mulheres nas obras de arte, voltando-se
principalmente ao nu feminino. O autor também aponta para o predominio masculino no
mundo das artes, principalmente nas artes plasticas, evocando o que ele chamou de “relagao
desigual”, que significa que os representados sdo mulheres e quem produz, compra ou observa
de dentro do quadro ou fora dele sdo homens. Para ele o direito de olhar e exercer poder sobre
0 outro foi construido como algo do masculino, as mulheres sdo vistas como seres passivos,
as quais por serem criadas num espaco limitado pela tutela masculina tentam tirar proveito de
sua situacdo. E assim que uma das questdes polémicas surge em seu texto, a afirmacéo de que

enquanto os homens “atuam”, e, portanto sdo portadores de a¢do, as mulheres “aparecem”
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para os outros numa forma narcisista. O olhar das mulheres sobre elas mesmas, segundo o
autor, ¢ um olhar de um “supervisor masculino”, pois, os artistas (em sua maioria homens)
construiam o “outro” como um padrdo ideal do que deveriam ser/ parecer, por isso, ele se
refere ao olhar masculino que a mulher adota sobre seu préprio corpo. Assim, o proprio autor
reproduz a no¢do de que o “olhar supervisor”, e, portanto, a a¢do, ¢ algo masculino e que a
passavidade é uma caracteristica feminina.

Berger (2000), apos estas breves observacdes ird se concentrar, até o final do capitulo
sobre a histéria da construcdo do nu enquanto um género das artes plasticas e como as
convencles estéticas e sociais mudaram e o moldaram, enfatizando e apontando para as
pinturas a 6leo que tem como tema principal a nudez feminina. As mulheres nuas ndo eram
representadas como quaisquer uma, elas eram belas, jovens e feitas a fim de satisfazer aos
desejos masculinos. Assim como Duby (1992), Berger acredita que o nu, sobretudo no que
diz respeito ao nu feminino, é uma forma de construcdo de discurso sobre o corpo do outro,
neste caso o corpo da mulher como objeto. Pois, para o autor, para se obter o género do nu, é
necessario que o corpo seja encarado como tal. Segundo John Berger uma das possibilidades
de compreender a nudez do “outro” seria uma forma de perceber as diferengas e, portanto,
definir o “nds” em relagdo ao que € o “outro”. Dessa forma o “nds” masculino exerceria certo
poder sobre o corpo que difere do seu. No seu ensaio 0 autor traz ainda gquestdes como a
presenca masculina nas representagdes de nu feminino, do “porque ver o nu”, a do
“espectador ideal” e a “violéncia” percebida através das imagens para se pensar a relagao e as
diferencas entre as representacfes femininas e masculinas.

Assim, ancorada nesses autores, embora de forma maleével, a analise das imagens
privilegiara a abordagem semantica. Tal escolha visa atender a uma necessidade metodologica
do problema de pesquisa que procede do recorte de género feito aqui. Desse modo, a
abordagem busca interpretar as diferencas e aproximacoes de signos genereficados, sendo este
o principal eixo dessa pesquisa. Uma andlise exclusivamente “formal” ndo seria capaz de
registrar as sutilizas de género presentes nos desenhos de J. Carlos. Além do mais, a
abordagem pretende relacionar a dimensdo seméantica (presente na iconografia do artista) com
a dimenséo social, uma vez que esta Ultima estd implicita na circulacdo e mesmo na eventual
recepc¢do das imagens da época, seja na moda, no cinema ou na publicidade.

Aliada a essa metodologia de abordagem das imagens é utilizada género como
categoria de analise e instrumento para se perceber as representacdes sobre 0s personagens em
questdo. O género é compreendido aqui pelo seu carater ndo natural, ou seja, é percebido

como uma construcdo socio-cultural, que, portanto, sé pode existir através da agdo. Varios
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estudos, entre eles o de Judith Butler (1998) criticam a naturalizacdo que é feita sobre 0 sexo,
género e sexualidade. As categorias homem e mulher sdo construcgdes histdricas e sociais,
bem como, a propria percep¢do sobre o corpo, carregados de valores e “significados culturais”
(BUTLER, 1998, p.268). Questdes que serdo abordadas no decorrer da pesquisa.

Para se compreender melhor as representagdes acerca das relacbes de géneros
presente nas fontes analisadas, faz-se necessario um panorama geral sobre como género é
compreendido nesta pesquisa e alguns dos processos de construgdes sobre ele, em especial no
Brasil.

A abordagem realizada aqui percebe que, por meio da linguagem — que incorpora
aspectos visuais, sociais, culturais e, portanto, simbolicos — as representacGes produzidas
sobre géneros sdo construgdes que dialogam diretamente com seu contexto de elaboracéo,
promovendo 0S corpos das pessoas como cenarios para acoes e construcdes de ser (BUTLER,
1998, p.299).

Assim, segundo Butler, o género deve ser compreendido pelo seu carater processual
de formacao, ou seja, como algo que € construido no tempo e espaco em que se insere atraves
de uma “repeticao estilizada de atos”, como o gestual e o de categorias, criando uma

perfomatividade que ¢ elaborada socialmente, “estilizando corpos”:

[...] el género, al ser instituido por la estilizacion del cuerpo, debe ser entendido
como la manera mundana en que los gestos corporales, los movimientos y las
normas de todo tipo, constituyen la ilusion de un yo generizado permanente. [...]
Significativamente, el género es instituido por actos internamente discontinuos, la
apariencia de sustancia es entonces precisamente eso, una identidad construida, un
resultado performativo llevado a cabo que la audiencia social mundana, incluyendo
los proprios actores, ha venido a creer y a actuar como creencia. Y si el cimiento de
la identidad de género es la repeticién estilizada de actos en el tempo, y no una
identidad aparentemente de una sola pieza, entonces, en la relacion arbitraria entre
esos actos, en las diferentes maneras posibles de repeticién, en la ruptura o la
repeticion subversiva de este estilo, se hallaran posibilidades de transformar el
género. (BUTLER, 1998, p.297, grifo da autora).

Portanto, a partir da perspectiva de Butler (1998), género é compreendido na
presente pesquisa como resultante de uma construcdo de séries de gestos e atos especificos
repetidos, que constituem uma forma padronizada de ser e se representar no mundo que
possam ser interpretadas pela sociedade como fazendo parte de determinada “categoria”, por
exemplo, homens e mulheres.

Desse modo, ao se pensar género enquanto performatividade, pode-se através das
diversas representacgdes sobre ele, elaborar reflexdes sobre como a partir de momentos em que

0S sujeitos passam a atuar de uma “nova” forma (trazendo novos elementos, novos atos e
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gestuais), os sujeitos poderiam criar uma outra possibilidade de ser homem, mulher, ou algo
que ndo estivesse definido pelo binarismo, como as pessoas andrdginas e aquelas que hoje
seriam reconhecidas como trans (embora estas duas Ultimas pudessem ndo ser aceitas por
grande parcela da sociedade).

Nessa leitura, os corpos e aqueles que atuam sobre eles podem se utilizar de brechas
encontradas nos lugares em que fazem parte — deixando sempre claro, que ndo existem
pessoas além de seu tempo —, e, que, se ha possibilidades de alternativas ou de outras
vivéncias, isso se deve a toda uma conjuntura sécio-histérica (BUTLER, 1998, p.300), do
mesmo modo, o ser homem, mulher, trans entre outras. Assim, o corpo é palco para as
performatividades de géneros, bem como, para as convengdes sociais e culturais que numa via
de méo-dupla, acabam por também molda-las. Performatividade que é elaborada a partir de
um coletivo, de um social, embora, cada qual possa ter uma forma “propria” dessa atuagdo
(BUTLER, 1998, p.308).

Desse modo, género € percebido aqui como um ato performativo que utiliza de
alguns mecanismos, estratégias de construcdo de um modo ser/parecer em relagdo as
possibilidades que as pessoas encontram para vivenciar 0 género. Género entdo, de acordo
com Butler (1998, p.300) pode ser compreendido como um “estilo corporal” que se constitui
quanto uma performatividade.

Assim, fica claro que o género ndo é entendido nesta pesquisa como algo natural e
gue possua caracteristicas inerentes, € antes, tomado como uma construcéo social e, portanto,
historica, tendo cada tempo e sociedade uma forma de se constituir quanto pertencente a
determinado género através da performatividade, muitas vezes utilizadas como manutencédo
de poder dentro da sociedade.

Pode ser encontrado no periodo analisado nesta pesquisa, 0 que Butler (1998, p.303-
304) chamou de “sedimenta¢do das normas de género”. Tal “sedimentagdo” cria “estilos
corporais” que passam a serem adotados ou percebidos como “modelos naturais” de corpos
binarios mulher/homem. Desse modo, aqueles que ndo corresponderiam com tais expectativas
binarias padronizadas, passam a serem vistos como “desviantes” por ndo atenderem as
construcdes sociais.

Para Butler (1998) género se constitui quanto uma performance, formada por atos
repetidos socialmente que moldam construcdes e significados do que é ser de determinado
género como um processo ritualizado, em que as convencdes vao sendo construidas a medida

em que: “[...] desde luego, se lleva a cabo la performance con el propdsito estratégico de
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mantener al género dentro de un marco binario. Comprendida em términos pedagogicos, la
performance hace explicitas las leyes sociales.” (BUTLER, 1988, p.307, grifo da autora).

Nessa perspectiva, a performatividade de género sé pode ser tomada quanto parte de
uma realidade quando € feita socialmente, quando h&: acdo, gestos, modos, que passam a ser
esperados de determinada categoria de género. Assim sendo, a performatividade se constitui
quanto uma acdo feita socialmente, mas que € também levada para o intimo de cada um,
construindo uma forma de ser e de se perceber no mundo (BUTLER, 1998).

Embora Michelle Perrot (2003, p.15) ndo faca referéncia a Judith Butler, ela constrdi
um pensamento reflexivo acerca das construcbes sociais sobre o0s corpos femininos,
construcdo de um tipo especifico, aproximando-se do que Butler (1998) chamou de “estilo
corporal”. Pois, através de uma série de fatores, como, o da manutencdo de poder por meio de
normativas de como as mulheres e homens deveriam agir, se portar, enfim, criacdes do que
seriam qualidades e modos do que categorizaria uma mulher e homem; o poder sobre o outro
resulta também nas modas, como o que pode ou ndo ser usado, 0 que seria apropriado a uma
mulher e o que seria apropriado a um homem. Ainda que Perrot enfatize as mulheres em sua
analise, podem-se ampliar tais questdes e pensa-las para os homens.

Ao exemplificar o caso de travestis que podem ser aceitos como personagens em
pecas teatrais, mas ndo nas ruas, no cotidiano, por divergir em sua performance de género, do
binarismo, a autora Judith Butler (1998, p.308) afirma que: “[...] el efecto intranquilizador del
acto emana de la ausencia de convenciones que faciliten esta demarcacion. [...]”. De maneira
similar, os almofadinhas e melindrosas causaram estranhamento por borrarem as barreiras
entre 0s géneros, dificultando o reconhecimento tanto de um quanto de outro como
pertencente a determinado género, sobretudo no que diz respeito aos almofadinhas, como
discutido em algumas imagens presentes no terceiro capitulo.

De modo analogo, o autor Patrice Bollon (1993) afirma que muito pode ser feito
através da moda, principalmente por meio dos diferentes estilos presentes em cada época.
Como questionamentos de valores estéticos e valores politicos, sem que, no entanto, tal
manifestacdo num primeiro momento fosse feita propositalmente ou conscientemente,
importando-se primeiramente com a aparéncia, modo pelo qual vai ser visto por outras
pessoas que nao os conhece. Com o desenvolvimento de cada estilo o discurso sobre ele passa
a ser aprimorado, tanto pelos seus praticantes como por aqueles que os analisam.

Para aqueles que confrontaram de algum modo a sociedade — seja pela sua aparéncia
extravagante, excéntrica, as vezes feita para chocar a “moral” e os “bons costumes”, como

manifestagcdes de suas subjetividades, enfim, divergente da moda mainstream —, ha aqueles
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que “reagem”: “Com todos 0s meios que dispde: pelo julgamento moral e estético [...], pela
referéncia ao senso do comedimento, do “bom gosto”, da decéncia, e as vezes pela caricatura,
pelo insulto, ou até a repressdo.” (BOLLON, 1993, p.12). Situacdo que pode ser vista ao
longo dessa pesquisa, por meio das representacdes de melindrosas e almofadinhas.

Mas, também pode acontecer de um estilo que antes estava a margem da sociedade
poder se tornar um padrdo: pela aparéncia, um esteredtipo podia ser construido através de
elementos estéticos que constituiriam parte de sua acdo. Parte da construgdo do “ser”,
portanto, esta diretamente relacionada a aparéncia e modos que 0 sujeito atua na sociedade,
sendo assim, constitutivo de um ato performativo. Como é o caso de melindrosas e
almofadinhas, sobretudo das primeiras, que expandiram o seu visual, ainda que néo todas suas
irreveréncias, para uma moda da época, em que mulheres de todas as idades e classes, a sua
maneira, se vestiam como elas, principalmente no que diz respeito as roupas criadas pela
estilista Chanel.

Os corpos, segundo Giovana Simdo (2010), foram “educados”, ou seja, através das
relagbes sociais dos modos de se portar e de atuar no mundo, formas tdo repetidas e
estilizadas, moldaram os padrdes e valores da sociedade, mas, também foram por eles
influenciados (BUTLER, 1998). Tais aspectos, linguagem corporal podem ser compreendidas
também como carregadas de valores morais.

Sendo assim, os padrdes que caracterizariam mulheres e homens como seres
diferentes e opostos, foram construidos, principalmente no seculo XIX e parte do século XX,
pelo discurso de uma suposta “natureza” feminina e masculina que poderia ser encontrada na
diferenca anatdmica entre homens e mulheres. Desse modo, era justificado para as pessoas, 0
agir como diferentes, incluindo o modo de se vestir.

A moda, alinhada com o discurso em voga no periodo, de que homens e mulheres
eram diferentes e suas diferencas estavam pautadas na anatomia e fisiologia — que segundo o
discurso médico da época demarcavam as qualidades psicoldgicas de homens e de mulheres —
, utilizavam as roupas como uma das formas de demarcacdo de género, através dos cortes,
caimentos e tecidos diferentes para o0 que seriam roupas de homens e 0 que seriam roupas de
mulheres. Além das roupas e acessorios poderem marcar um estilo, um género, elas também
poderiam ser utilizadas (e ainda sdo) como forma de distin¢do social.

As roupas que até entdo marcavam o corpo das mulheres, atribuindo curvas que nao
existiriam sem a ajuda de mecanismos, como o espartilho, se modificaram. Passaram a ser
roupas de tecidos mais leves, de corte mais simples, reto e curto, que permitiriam movimentos

mais livres. De acordo com Bonadio (2007, p.22-23), tais mudancas no vestuario promoveram
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novas formas de sociabilidade entre as mulheres, entre elas o de facilitar a circulacdo e “a
participacdo da mulher no espago ptblico”. Enquanto que alguns passam a delinear mais o seu
corpo, como € o caso das almofadinhas, pelo uso de paletés bem marcados, cabelos um pouco
mais longos que o de costume. Como se V&, as roupas tiveram papel fundamental para
categorizar personagens como almofadinhas e melindrosas.

A moda e outros tipos de consumo, entre eles os das préprias revistas ilustradas,
tiveram papel essencial para ampliar o espaco de sociabilidade destinada as mulheres,
principalmente as mais abastadas (BONADIO, 2007). Além desses espacos, novos lugares
trazidos pelo processo de urbanizacdo e modernizacio® fez com que aumentassem a
circulagdo de pessoas nas ruas tornando a vida publica mais intensa. Acompanhando esse
processo a preocupagao com a aparéncia e com espagos destinados aos seus cuidados, como
lojas e saldes também cresciam.

Bonadio (2007) ressalta a importancia do acesso aos bens de consumo, sejam eles,
materiais como roupas e alimentos, mas tambeém culturais, para que a mulher (neste caso,
mulheres de classes altas) pudesse ter cada vez mais contato com a vida pablica: os passeios
nos largos, nas ruas, nos cafés e casas de cha, lojas, no teatro e posteriormente no cinema.
Fatores que ajudaram no desenvolvimento de novas préaticas sociais e individuais, e, que,
tiveram impacto na concepcdo e possibilidade de género das mulheres, estruturando
mecanismos para novas praticas e acdes destas e de alguns homens. Exemplo disso, sdo 0s
cortes de cabelos a la garconne utilizados pelas melindrosas, que poderiam ser praticos, mas
que necessitavam de “constante manutengdo”, assim as idas aos saldes tornavam-se ainda
mais frequentes (BONADIO, 2007, p.107)°.

Mas ndo sdo somente as roupas que demarcam um territorio como o género. Ha outas
caracteristicas que os definem como pertencentes a um determinado grupo, como a forma de

se portar em publico e privadamente, as formas de demonstrar ou ndo sentimentos e emogdes,

* Michelle Perrot (2003, p.23), assim como outros autores apresentados aqui, aponta para como a modernidade -
que promoveu mudancas nas transformagdes urbanas -, proporcionou “novas praticas corporais” relacionadas
aos novos adventos como maquiagem, moda, entre outros, “ao mesmo tempo libertadoras e alienantes”. Ainda
sobre a se pensar os efeitos do processo de modernizacdo Maria Matos (2003, p.108) levanta como a urbanizacéo
promoveu novas praticas, entre eles novas formas de discursos médicos-sanitaristas que aliados muitas vezes ao
discurso da Igreja e do Estado, visavam estabelecer novas diretrizes a sociedade.

® A autora Claudia Maria Bonadio (2007) aponta para como a moda foi importante para desenvolver relages de
sociabilidade entre as mulheres da elite paulista. Entre elas, a autora destaca as lojas de departamentos, em
especial a Mappin Stores, tendo como o publico alvo mulheres da classe alta, estruturaram mecanismos para que
seu publico pudesse desfrutar cada vez mais tempo na loja, e assim, possivelmente consumir mais 0s artigos.
Desse modo, ir &s compras possibilitou novos espagos de sociabilidades, sobretudo, para as mulheres, a quem
grande parte dos anuncios se dirigia. Além disso, o consumo de moda pela elite ajudava na manutencdo da
distingdo social através dos artigos de luxo consumidos, produtos que dificilmente mulheres pobres teriam
acesso. Ha, portanto uma relacéo entre o ato de comprar, frequentar os locais de venda, espaco publico e espagos
de sociabilidades.
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0 modo como se relacionar com outras pessoas (PERROT, 2003). Ainda que possam existir
margens que possibilitem diferentes interpretacoes e variedades sobre o mesmo “tema” de
acordo com o contexto.

Como exemplos, pode se tomar os romances do final do século XIX e inicio do XX,
que também influenciaram a criacdo de novos atos para mulheres e homens, entre eles o flirt,
que consistia numa troca de olhares com diferentes admiradores; o papel ativo das mulheres
nas conquistas amorosas; entre outras, todas qualidades que poderiam ser encontradas nas
paginas da Para Todos... na década de 1920.

Além do discurso literario, o discurso do saber cientifico também influenciou o
cotidiano das pessoas. Entre eles ha o discurso médico, que tinha opinido até mesmo sobre as
roupas, alertando no final do século XIX para o perigo dos espartilhos a satde feminina, dos
perigos das roupas muito decotadas que poderiam causar “pneumonia”, entre outras.

O estudo de Maria lzilda Santos de Matos (2003) torna-se relevante para a
compreensdo dos discursos médicos e sanitaristas do final do século XIX para o inicio de
século XX em Sdo Paulo a respeito do género. Matos levanta questdes acerca de como esses
discursos promoveram mudancas nas praticas cotidianas. Para tanto, a autora traca um
panorama do cendrio urbano de Sao Paulo e sua crescente urbanizacdo através da economia
cafeeira e do regime republicano que se cercava pelo pensamento positivista da época,
periodo em que a medicina se institucionalizava. Nesse momento, novas nogdes sobre o corpo

e a higiene traziam novas praticas para o cotidiano:

[...] era preciso mudar hébitos e atitudes, de tal modo que o papel do médico tornou-
se decisivo na configuragdo das pautas culturais e normativas. Assim, 0
cientificismo imperante nesse periodo permitiu aos médicos expandir o controle
sobre a vida de homens e mulheres, normatizando os corpos e os procedimentos,
disciplinando a sociedade, ordenando a sexualidade e os prazeres. Nesse sentido, o
discurso médico apresentava a sociedade como um organismo caético que
necessitava ser regrado, estabelecendo uma oposic¢éo entre uma desordem real e uma
ordem ideal, sendo a interferéncia do médico considerada indispensavel. (MATOS,
2003, p.109).

Através do discurso médico, procurava-se deslegitimar outros discursos sobre o
corpo, saude e higiene que ndo provinham de um saber dito cientifico e institucionalizado.
Dessa forma, as “autoridades” médicas-sanitaristas controlavam os corpos, criando e
disseminando medidas que buscavam padroniza-los e adequa-los a uma salude fisica, mas

também moral, pautada em valores que diferenciavam as permissividades a homens e
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mulheres, que se relacionaria aos papéis sociais atribuidos a cada um: o da mulher como
mantenedora da higiene fisica e moral de sua familia (MATOS, 2003, p.110)°.

Durante as primeiras décadas do século XX no Brasil, os discursos médicos tiveram
papel fundamental ao ajudar modelar as normativas de género homem/mulher, construindo
tipos ideais binarios (MATQOS, 2003, p.121). O homem era percebido pela sua suposta
“natureza” de forga, enquanto que a mulher era vista pela sua suposta fragilidade, dada a
natureza de sua anatomia. De acordo com Matos (2003, p.121-122) o discurso médico
corroborava com essas ideias, mantendo 0s homens em posicdo privilegiada frente as
mulheres. Através de seus discursos pretensamente cientificos, os médicos alegavam que as
diferencas anatémicas entre homens e mulheres serviam para explicar a “clara” diferenca, a
oposicdo entre o que era ser homem e o0 que era ser mulher, e, que, essas diferengas serviam
como forma de complementaridade entre um e o outro. Deixando que 0S papéis sociais
associados a cada sexo continuassem se pautando na entdo “natureza” de cada sexo, ajudando
na manutencao dos papéis ja desempenhados por cada um.

Por meio desses discursos médicos a anatomia do sexo feminino veiculava o papel
social ao qual ela deveria ser designada: se tem Orgaos que podem gerar criangas, entdo elas
seriam maes, e, como mées cuidariam da educacdo da prole, e para que realizassem tal tarefa
era necessario que também cuidassem da casa, local em que os filhos seriam educados e lugar
para 0 marido que chegava exausto do trabalho, da rua e pudesse descansar. Discursos que se
relacionam nao s6 a questdes “aparentemente biologicas”, mas também questdes politicas e
econémicas, como manutencdo da familia, sem se expor aos riscos de um bastardo, por
exemplo. O discurso médico, segundo Matos (2003, p.125), privilegiava a mulher como mae,
esposa e educadora de seus filhos, o que fazia com que elas fossem reconhecidas como
importantes na esfera privada, ao mesmo tempo em que as afastava do dominio publico que
era construido quanto masculino.

E muito da moral foi pensado e passado como essencial na educacdo de mulheres,
que mais tarde deveriam ser mées e passar para suas filhas sua educacdo e assim por diante,

sobretudo, advertindo da moral relacionada a sexualidade. Questdes que estariam associadas a

® Nader (2002) trabalha o conceito de papel social, compreendido como forma de “atuar” no mundo, seja como
forma que outros esperam que vocé atue por ocupar determinada condicdo social, de género, classe, etnia: “[...]
O que se espera desse individuo é um comportamento tipificado, dentro de padrdes interacionais, que gera
expectativas significativas em outros individuos de sua convivéncia. [...]” (NADER, 2002, p.464). Ou ainda, pela
forma como “efetivamente” vocé atua, representando papéis na sociedade, modo que serd visto pelos outros.
Ainda que a autora ndo utilize o conceito de performatividade, pode-se compreender através dessas linhas que
ele estd presente de certo modo, jA que se constitui quanto padrdo que se resulta socialmente. Trabalhando
questdes sobre os papéis sociais a autora compreende que essas divisdes sdo feitas culturalmente, e que, incluem
0 sexo como uma das ferramentas para essa divisao.
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educacdo sexual da mulher, que construia normativas para o que uma mulher deveria ser ou
ndo, foram abordadas por Gabrielle Houbre (2003)’, que menciona Diderot como uns dos
intelectuais que ajudaram na constru¢cdo de pensar 0 comportamento e caracteristicas
femininas como aspectos considerados naturais e bioldgicos, dialogando e divulgando com os
pensamentos médicos da época (século XVIII). A separacdo entre 0S Sexos, antes
considerados um s6 (mulher como um homem menos desenvolvido) passa a ser cada vez mais
marcada e antagénica (HOUBRE, 2003, p.94). “[...] Os médicos se afastam do modelo
unissex até entdo prevalecente, que considerava o corpo feminino uma variante inferiorizada
do masculino (cf. Laqueur, 1992), e aderem a diferenca dos sexos. [...]” (HOUBRE, 2003,
p.93).

Como se V&, a preocupacdo com a educacdo sexual feminina, que ja fazia parte de
uma tradicdo sobre se pensar as mulheres como representantes de “Maria”, foi essencial na
reproducdo do discurso médico dentro dos lares. As mées tinham um papel fundamental na
visdo dos meédicos-sanitaristas, eram elas que deveriam cuidar de seus filhos. Maria lzilda de
Matos (2003, p.112) expde que a partir da década de 1920 os cuidados e 0s saberes sobre as
criangas que antes eram restritos a mée, passam nesse momento a também ser compreendido
com um saber que provinha do discurso médico, e, portanto, institucionalizado.

A maternidade era associada a questdes biologicas “naturais” e também a um aspecto
divinizador, aproximando as maes da imagem ideal da “Maria” catolica. Tendo em vista tal
perspectivas sobre a maternidade, quando uma mulher, por exemplo, ndo queria amamentar
ou ainda, nem ser mae, elas eram vistas como problematicas e egoistas, pois, iriam contra a
suposta “natureza” feminina. Aquelas que trabalhavam fora de casa, namorassem muito, ou
ndo quisessem se casar também eram duramente criticadas tanto pelo discurso médico da
época, como também pela sociedade que ja havia incorporado tal discurso. Mulheres que
trabalhavam fora eram julgadas por ndo levarem em conta os aspectos “naturais” de sua
condicdo feminina, ocasionando diversos disturbios para a sociedade, por exemplo: “q...]
promover a mortalidade infantil e desordens sociais, tendo como consequéncias nocivas o
abandono das criangas, a marginalidade, a tuberculose e a prostitui¢do.” (MATQOS, 2003,

p.112). A mulher, segundo o discurso médico da época, ndo necessitaria, além de ser mae, de

" Houbre (2003) ao longo de seu texto historiciza alguns dos levantamentos feitos por Perrot (2003) e Butler
(1998) acerca da construcdo da performatividade de género, entre eles o papel da burguesia pos Revolugédo
Francesa, que se alinhava a muitas das concepcdes catélicas a cerca das mulheres e de seu corpo, na construcgao
de uma educagdo que ensinasse as meninas a como se portarem e a cuidarem do corpo: com “inocéncia”,
buscando neutralizar possiveis desejos sexuais das meninas, aproximando-as de um ideal préximo ao que se
tinha a virgem Maria, e todos os valores que isso acarretava: mae, esposa, “virgem”, dona de casa, imaculada
generosa e inocente (HOUBRE, 2003, p.97).



33

ter um marido e um lar, de outra coisa para ser “realizada plenamente” (MATOS, 2003,
p.110-113). Entdo, quando mulheres da época, entre elas, algumas melindrosas, iam contra a
corrente desse pensamento, elas poderiam ser criticadas e satirizadas, principalmente quando
ndo estivessem de acordo com o padréo de beleza da época, ou como no caso de Rosalinda, a
Mademoiselle Cinema®, que mesmo sendo jovem e bonita seu comportamento é considerado
futil. Ao mesmo tempo, ganhavam espaco e admiracdo, principalmente pela sua beleza. Essas
divergéncias em relagdo a melindrosas e outras formas da mulher moderna, promoviam novas
formas de ser mulher.

Assim como o0s gestos e as acdes sdo repetidas na performatividade de género, 0s
discursos sobre ele também sdo. Desse modo, o dialogo entre eles pode tanto provocar
mudancas como também perpetuar as formas de ser homem e ser mulher. Enquanto o discurso
médico afirmava que o lugar das mulheres era dentro de casa cuidando dos filhos, eles
reforcavam que atitudes femininas estivessem relacionadas ao lar e a maternidade. De
maneira reversa, atitudes cotidianas dos sujeitos, também poderiam influenciar o discurso
médico. Dessa forma, o discurso médico proporcionava uma manutencdo sobre as
normatizacdes a cerca dos géneros, como tambem novidades, dialogando com as possiveis
performatividade de género.

Nessa perspectiva, 0 panorama para as mulheres e homens do inicio do século XX
era marcado por muitas restricdes e obrigacdes que encontravam respaldos tanto em discursos
cientificistas, quanto em discursos literarios, e representacfes imageéticas encontradas nas
revistas ilustradas.

Tendo tracado esse panorama geral sobre as questdes de género que circulavam no
contexto analisado, os capitulos apontam para de que formas na Para Todos... o artista J.
Carlos refletiu acerca desse cenario.

No primeiro capitulo, J. Carlos: imagem e género no Brasil nos anos 1920 e 1930,
delineia-se um breve perfil da trajetoria de J. Carlos como artista grafico e suas contribuicGes
para a arte brasileira; em seguida localiza sua producdo nas revistas ilustradas, fazendo um
panorama geral sobre a importancia e o papel dessas revistas no Brasil principalmente nas
primeiras décadas do século XX, bem como, sua estreita relacdo com as artes graficas; o caso
especifico da revista ilustrada Para Todos... seu laco com o cinema e sua ligacdo com J.

Carlos. Também aponta a influéncia que o cinema norte-americano, a publicidade, a literatura

® Rosalinda era a protagonista do livro Mademoiselle Cinema, escrito por Benjamin Costallat em 1923. Tal
personagem era uma jovem, bonita, sedutora, fumante, que flertava com muitos e namorou um homem casado. O
livro se propunha moralizante: no final Rosalinda acabou sozinha e sem filhos, como forma de punicéo pelos
seus comportamentos considerados inadequados na época para uma mulher.
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e a moda francesa tiveram na construcdo de novas formas de ser homem e de ser mulher
durante a década de 1920, abrindo caminhos para algumas das (novas) sociabilidades que
estes veiculos e as revistas ilustradas proporcionavam. No que diz respeito em especial a Para
Todos... esse didlogo era constantemente presente em suas paginas. E, como ferramenta para
compreensdo desses elementos, 0 género € abordado enquanto categoria analitica, para se
compreender as constru¢des binarias de género relativos a homens e mulheres. O capitulo em
questdo ainda traz uma breve introdugdo aos personagens centrais dessa pesquisa, as
melindrosas e almofadinhas a partir da analise visual das producdes de J. Carlos. E aqui que
se pode encontrar a tipologia criada para esta pesquisa, sobre os tipos masculinos e femininos
elaborados por J. Carlos sobre as imagens de mulheres e homens desenhadas por ele na
revista Para Todos...

O segundo capitulo M: mulher, melindrosa, mademoiselle... A figura feminina na
Para Todos... aborda o caso especifico da “mulher” na Para Todos... as representacdes
encontradas sobre as estrelas de cinema, a representacdo das melindrosas; a garconnizacao,
conceito criado nesta pesquisa para designar 0s processos pelas quais as mulheres passavam
para se tornarem melindrosas, apontando que para ser uma melindrosa era imprescindivel ter
determinadas caracteristicas e ter atitudes. Nesse capitulo as criacdes de J. Carlos aparecem
dialogando com imagens produzidas por outros artistas e escritores que veiculavam suas
criacdes na revista.

O terceiro e Gltimo capitulo aponta para a construgdo do almofadinha, num primeiro
momento apenas como referéncias, depois aparecendo de fato; assim as principais
caracteristicas adotadas por ele tomam corpo; do mesmo modo que as diferentes relacdes que
tinha com a melindrosa, em que situacdes se encontravam e de que formas isso acontecia;
como os almofadinhas foram representados na Para Todos..., n’O Malho, mas especialmente

por J. Carlos; sdo os pontos a serem explorados no Gltimo capitulo.
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1. J. Carlos: imagem e género no Brasil dos anos 1920 e 1930

José Carlos de Brito e Cunha (18 de junho de 1884 — 2 de outubro de 1950, Rio de
Janeiro), mais conhecido como J. Carlos, foi um importante ilustrador do inicio até meados do
século XX. Artista grafico multifacetado exerceu suas linhas em diferentes areas, ao longo
dos quarenta e oito anos de profissdo; desde que publicou seu primeiro desenho até o seu
falecimento em 1950. De acordo com Céssio Loredano (2002, p.14):

[...] a carreira de J. Carlos é a feliz coincidéncia de uma idade em que a cronica
visual tinha que ser feita a médo, com um artista que dispunha de talento, facilidade e
tenacidade em doses pouco encontradicas. Tudo isso combinado a longevidade
artistica que Ihe possibilitou a confeccdo de um gigantesco painel que cobre a
Republica Velha e o Estado Novo, duas guerras mundiais, 0 entre-guerras, a guerra
espanhola e, depois, o inicio da guerra fria, tudo o que aconteceu em meio século
com a planta do Rio de Janeiro, a substituicdo da regata pelo futebol na paixao
nacional, as transformacdes das modas no vestuario e no mobiliario, nos costumes, e
0 advento dos edificios, do automdével, da cozinha a gas, do cinema e da televisdo
etc. [...]

Iniciou sua carreira na revista O Tagarela em 1902, a qual abriu caminho para outras
inimeras revistas ilustradas em que trabalhou ou colaborou®, como: ilustrador, chargista,
caricaturista, tipologista, diretor, publicitario, diagramador, cronista, designer, enfim, como
um artista grafico completo™.

Pode-se constatar atraves da participacdo de J. Carlos, em pelo menos trinta revistas
ilustradas diferentes, alguns aspectos gerais: Primeiro, que o referido artista, além de ter uma
carreira longa, era bastante requisitado e popular no periodo em que trabalhou; de acordo com

Céssio Loredano (2002, p.41) isso se deve ao fato de seu traco atrair tanto o publico

° De acordo com Herman Lima (1963, p.1072), J. Carlos aperfeicoou o seu traco na redacéo da revista de cunho
politico Careta, em que permaneceu desde 1908 até 1921 e mais tarde de 1935-1950, mas também teve outros
“laboratérios”: O Tagarela (1902-1903); A Avenida (1903-1904); O Malho, Século XX, Leitura Para Todos, O
Tico-Tico, Almanaques d’O Malho e d’O Tico-Tico (1905-1907); Fon-Fon! (1907-1908); O Filhote da Careta
(1910- 1911); O Juquinha (1912- 1913); D. Quixote; A Cigarra e A Vida Moderna; Revista Nacional, Eu Sei
Tudo, Revista da Semana (1918- 1921). De 1922 a 1931 permaneceu como diretor artistico da empresa de
Pimenta de Mello do O Malho S.A, que tinha como revistas Para Todos..., llustracdo Brasileira, O Malho e o
seu almanaque, O Tico-Tico mais o seu almanaque, Cinearte e seu Album e Leitura Para Todos. O Cruzeiro e
Fon-Fon! (1931-1934); A Noite; Lanterna; A Nacdo; A Hora; Beira-Mar. Também manteve um estidio de
publicidade durante dez anos (LIMA, 1963, p.1074). Algumas de suas colaboracfes ndo aparecem
comtempladas por Lima, mas podem ser encontradas no O Malho de 1919, na Para Todos... de 1920, em O
Itibere, revista de Paranagud, na década de 1920 e na revista de Recife A Pilhéria durante 0 mesmo periodo. H&
desenhos seus (alguns com assinatura e outros sem) na A Careta durante a década de 1920 depois de sua saida.
Ha uma capa da revista Fon-Fon! de 1923 assinada por Domingos Multti (?), que, comparando-se com a original
de J. Carlos (uma tirinha publicada em O Malho de 1919) nota-se pelo tipo do trago que se trata de uma copia.
Resta saber quem seria 0 autor do plagio.

19 Segundo Herman Lima (1963) e Alvaro Cotrim, o Alvarus (1985), J. Carlos foi o Gnico artista grafico
brasileiro que teve seu nome inserido em livros internacionais sobre chargistas e caricaturistas mundiais em sua
época.
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consumidor dessas revistas, como 0s proprios colegas de profissdo, de fato, J. Carlos era um
nome que vendia.

A qualidade plastica da obra de J. Carlos foi bastante enfatizada pelos seus
estudiosos**. Rafael Cardoso (2008, p.199) se refere ao artista em questdo, como portador de
um traco simples, fluido e elegante o que demonstraria um alto conhecimento de técnica e de

comunicacdo do desenho. De acordo com Irma Arestizabal (1984, p.9):

“J. Carlos sabia valorizar o branco do papel (o fundo), com poucas linhas definindo
um ambiente ou criando uma situagdo. Tinha um sentido muito preciso do espago
grafico, criando planos e cortes a maneira do cinema, e era extremamente
econémico no uso dos recursos que tinha a sua disposicdo, inclusive a cor [...],
preferia ser despojado e enxuto.” Usava muito duas cores alternadas sobre o fundo
branco, verde e cinza, rosa e cinza, vermelho e preto, com frequéncia utilizava
grandes superficies chapadas. Seus desenhos de linha fina e inquieta, ora estilizam,
ora abstraem de acordo com o que contam ou criticam. J. Carlos escrevia as
legendas de seus desenhos, e todas as indicacGes para a grafica, com letra muito
cuidada e bonita, o que traduz cuidado e exigéncia que ele tinha para com o seu
trabalho.

Olhando seus trabalhos pode-se perceber que seu traco mudou no decorrer de sua
carreira artistica. De inicio era um tracado mais pesado, marcado pelo sfumato e por muita
informacao, que com o tempo foi sendo refinado para um traco cada vez mais elegante e
econémico. De acordo com Herman Lima (1963), J. Carlos atingiu seu apice em trabalhos
para revista Fon-Fon! e Cruzeiro. Isabel Lustosa (2006), Julieta Sobral (2007) e Rafael
Cardoso (2008) convergem quanto a compreensao de que as imagens feitas por J. Carlos, nos
diferentes trabalhos e projetos graficos que produziu, possuem caracteristicas tanto do art

nouveau quanto do art déco'®. Seus personagens podem tanto possuir uma linha continua para

! De um modo geral a bibliografia sobre J. Carlos tem cunho celebrativo. Herman Lima, por exemplo, é um dos
autores que ndo poupam elogios ao referido artista, como este: “Ninguém exerceu com maior dignidade
profissional a sua arte do que esse incomparavel desenhista, cujas criagdes, da mais bela e escorreita execucéo e
do mais fino gosto, aliados a graca do motivo e a elegancia do traco, encheram durante quase meio século as
paginas das nossas melhores revistas ilustradas” (LIMA, 1963, p.1072). Podemos dizer o mesmo de Irma
Arestizébal e Alvarus. Ja os trabalhos de Cassio Loredano costumam ser antologias da obra de J. Carlos, com
excecdo de O bonde e a linha (2003), na qual explora a trajetéria de vida e profissional de J. Carlos. Julieta
Sobral (2007) enfatiza questBes relacionadas ao artista como um designer gréafico.

12 para Anke von Heyl (2009) o que é conhecido como Arte Nova, é um conjunto de varias manifestacdes
artisticas que tem algumas variacdes entre si, e, 0 que as aproxima sdo o0s aspectos de busca pelo contato com a
vida de uma forma mais ampla, bem como inovagdes nas formas. Tais elementos se relacionavam ao um
contexto mais amplo de transformagdes urbanas, tecnoldgicas e sociais. De acordo com Amy Dempsey (2003)
tanto o art nouveau como o art déco se constituiram enquanto um movimento internacional de estilo. Em cada
pais em que foi adotado recebiam aspectos proprios. Ambas defendiam que a arte deveria fazer parte de todos os
aspectos da sociedade, como é o caso das artes aplicadas, como a joalheria, a tapecaria, 0 mobiliério, e outras
artes decorativas e também na moda e arquitetura. O art nouveau difundiu-se principalmente na Europa e nos
Estados Unidos (embora também tenha chegado até o Brasil), entre 1880 até a Primeira Guerra Mundial, “q...]
foi uma obstinada e bem-sucedida tentativa de criar uma arte verdadeiramente moderna, caracterizada pela
énfase na linha — fosse ela ondulante, figurativa, abstrata ou geométrica — tratada com ousadia e simplicidade.
[...]” (DEMPSEY, 2003, p.33), privilegiando o uso de formas organicas, sinuosas, muitas das quais derivam dos
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sua elaboragdo, como também tracos mais elaborados ou repetitivos, de acordo com o efeito
desejado pelo artista. O cenario pode ser inexistente como também podem ser ao estilo art
déco, com varios ornamentos. Herman Lima aproxima a tematica e estilistica de J. Carlos com
os artistas franceses Gavarni e Charles Hérouard, que também participavam de revistas
ilustradas, s6 que na Franca (LIMA, 1963, 1076), embora o traco de J. Carlos seja muito mais
estilizado do que esses autores, que se aproximam de uma mimese mais realista, salvo
algumas excecOes. Talvez a temética e o estilo que mais se aproximem de J. Carlos nesse
periodo é do artista francés René Vincent e dos brasileiros, Luiz e Belmonte®®,

Segundo aspecto, que a profusdo das revistas ilustradas era significativa no Brasil nas
primeiras décadas do século XX, promovendo um contexto que possibilitou que os artistas
graficos, como o proprio J. Carlos fossem privilegiados, sobrevivendo de seus trabalhos nas
redacOes dessas revistas, ainda que tivessem que trabalhar em varias ao mesmo tempo para
conseguir se sustentar. Também se pode perceber que haviam revistas das mais variadas
tematicas destinadas aos mais variados publicos.

Mas antes de adentrar o universo das revistas ilustradas, apresenta-se J. Carlos por
ele mesmo. Recorre-se aqui a uma producdo de J. Carlos se apresentando ao publico. Ainda
que tais imagens ndo aprofundem sobre quem ele era, elas trazem uma ideia visual e textual
sobre alguns aspectos dele, mostrando como ele gostaria de ser visto pelos seus leitores.

Na primeira imagem analisada (Figura 1) J. Carlos respondeu a uma entrevista para a
revista Fon-Fon! em 1917. Tal questionario se intitulava Reportagens Intimas e fazia parte da
secdo masculina. Ela tinha como modelo trazer um pequeno retrato do entrevistado, assim
como, uma breve descricdo sobre ele num quadro ao lado da imagem. A entrevista consistia
num questionario padrdo com dezessete perguntas que “revelariam” um pouco da intimidade

do entrevistado. De quarenta e quatro entrevistas encontradas, somente quatro entrevistados,

vegetais, mulheres e outros animais (HEYL, 2009). O art déco vinha se desenvolvendo pelo menos desde 1907 e
ganhou maior projecdo em 1925 com a Exposicdo Internacional de Artes Decorativas e Industriais Modernas.
“Falando-se de modo geral, o art déco originou-se na Franca como um estilo luxuoso, profusamente decorado,
que se difundiu rapidamente no mundo inteiro — e, de modo muito eloquente, nos Estados Unidos -, tornando-se
mais aerodindmico e modernista durante a década de 1930. [...]” (DEMPSEY, 2003, p.135). Foi durante o
periodo entre-guerras o seu maior destaque. As formas que mais apareciam no art déco eram geométricas,
simplificadas, linhas retas, 0 que tornava mais facil sua reprodu¢do que sua antecessora: “As formas
simplificadas e as cores vigorosas do art déco se adequaram muito bem as artes graficas. [...]” (DEMPSEY,
2003, p.138). Anke von Heyl (2009) cita como exemplo desse estilo a dancarina Josephine Baker, a pintora
Tamara de Lempicka e o artista grafico e estilista Erté. Teve influéncia de culturas consideradas “exoéticas”,
como as indigenas, que tinham padrdes geométricos em seus trabalhos e o Egito Antigo. Também foi
influenciada por outros movimentos artisticos, como algumas das vanguardas historicas. Diferente do que art
nouveau o art déco ganhou o seu nome posteriormente em 1966.

3 Ver Anexo I.
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incluindo a de J. Carlos responderam as questdes com cartuns; todos eles que responderam
com imagens, eram vistos como chargistas reconhecidos na época.

O pequeno texto sobre J. Carlos (Figura 1) o apresenta como um artista e humorista
“brilhante”, alguém bom e de muita imaginacdo. A pequena foto que o acompanha, traz a
imagem de um homem sério, ndo sorri, parece estar com o olhar longe, aspecto enfatizado
pela posicdo de sua mao esquerda: alguns dedos tocam na lateral do seu rosto, enquanto o
polegar estd posicionado sob 0 queixo, a0 mesmo tempo em que deixa 0s outros dois dedos
soltos, dando a ideia de estava pensando em algo no momento da foto, quem sabe tendo
alguma ideia para o préximo desenho. E interessante ele ter deixado sua méo & mostra, ja que
era com as maos que fazia parte de seu trabalho, a outra era com sua imaginagdo. Sua
sobrancelha é grossa, usa um bigode escuro, com as pontas penteadas para cima. Seu cabelo
curto é escuro, estd bem penteado e dividido ao meio. O nariz grande é uma de suas marcas
registradas. Usa um paletd escuro e camisa que parece ser listrada (a qualidade da imagem
ndo € boa), colarinho branco e grande tampando, praticamente, todo seu pescoco, o qual €
arrematado por uma gravata lisa simples. Ha a letra “R” no canto da foto, provavelmente para

indicar o autor da imagem.
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A seguir da foto e do texto sobre ele, J. Carlos refaz todas as perguntas com sua
caligrafia, respondendo-as com pequenos desenhos na seguinte ordem: “l) o traco
predominante do meu carater” o artista responde com uma simples linha horizontal, brincando
com o termo traco, fazendo uma simples linha, dizendo que ele é simples ¢ direto; “2) a
qualidade que prefiro na mulher”, o artista desenha uma mamadeira da época, talvez,
indicando que gostava de mulheres que cumprissem seu papel de mée e tudo o que ele
representava; “3) o typo feminino que mais me agrada”, ele se vé proibido de responder, ja
que se encontra amordacado e amarrado a um poste que simboliza o matriménio, ndo parece
contente com a sua situacdo de nao poder falar, olho e sobrancelha franzido, méos cerradas,
num plano mais afastado ha um bebé que brinca no bergo, mostrando que ja é pai; “4) A
nacionalidade de mulher que mais me seduz” segundo J. Carlos sdo quase todas: ha duas
partes de mapas situados em duas esferas distintas, no meio um pendente em forma de
coracdo balanca, o continente africano esté todo pintando de preto e com a inscricdo menos
1550 (talvez o numero faga referéncia ao periodo em que escravos africanos foram trazidos a
forga para o Brasil), deixando claro que ndo se seduz por mulheres negras. Associado a outros
desenhos de J. Carlos que retratam negros € dificil ver quem nao se assemelhe com macaco;
em “5) a minha principal qualidade” o artista enfatiza, assim como no desenho da resposta
namero trés, a sua altura, ele se representa na rua vestido de terno preto, com pernas muito
finas e longas, torso curto e pescoco longo, um pouco acima da altura de um poste de luz,
onde pode acender o seu cigarro. Um fato engracado, ja que contrasta com a posicao de J.
Carlos de nédo deixar ser fotografado fumando, substituindo o habito de ter o cigarro entre 0s
dedos pelo lapis, seu fiel instrumento de trabalho; “6) o meu defeito principal” assim como os
demais desenhos de suas respostas, oferece vérias interpretacdes, entre elas que ele era uma
pessoa muito critica com seu desenho, por isso, pintou a tela de preta ou ainda que ele odiava
quando errava, pois era muito perfeccionista; “7) o meu passatempo favorito”, com vasos de
flores e um regador ao fundo, J. Carlos indica que seu hobby era jardinagem, cuidar de
plantas, atividade que requer cuidado e dedicagdo; “8) a minha verdadeira vocagdo” desenha a
carta Rei de Ouros do baralho, mostrando que gostaria de ser rico e de dominar; “9) o que eu
desejaria ser” € a parte que mais chama a atencdo nessa pesquisa, pois, ele se representa como
um sultdo gordo, reinando sobre almofadas e sendo acariciado por duas belas odaliscas. Aqui
J. Carlos declara abertamente o seu “amor”, neste caso dominador, pelas mulheres (como em
praticamente todo o seu trabalho visual que traz a mulher como personagem), principalmente,
aquelas que seguem o padrdo de beleza da época sendo, jovens, magras e bonitas; “10) a

epoca que eu quisera ter vivido”, nela o entrevistado se apresenta como o “cadete Adao”,
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desenha um homem com uma barba longa e seminu, com uma folha tampando seu genital e
com adornos militares, como o chapéu, as botas e as ombreiras. Junto a ele estd uma grande
espada, que se parece muito com um falo. Ha uma questdo narcisista presente nesse desenho,
pois, ele gostaria de ser, supostamente (segundo a Biblia), o primeiro homem do mundo; “11)
o divertimento que mais me atrahe”, ¢ a musica, uma clave numa partitura musical com o
sinal de etc., J. Carlos realmente ndo sé gostava de ouvir musica, como também de fazé-la;
“12) os meus escritos e poetas predilectos”, ele humildemente se desenha como um burrico
por ndo saber qual entre tantos livros escolher; “13) o que meu paladar prefere”, sua resposta
foi “elixir de longa vida”, mostrando que gostava de viver e pretendia viver por muito tempo;
“14) o que mais me ataca os nervos”, do mesmo modo que gosta muito de musica, se irrita
com musica mal executada, desafinada, simbolizada pelas notas soltas saindo de um
gramofone, ou talvez, ndo gostasse de escutar o gramofone; “15) os erros que merecem minha
indulgencia”, outra vez J. Carlos faz referéncia a Biblia, desenhando uma serpente enrolada
numa macéd, mostrando que Eva estava certa ao comer do “fruto proibido”, nessa perspectiva,
SO assim ele teria conhecimento de toda beleza feminina, talvez seu pecado fosse realmente
esse, gostar muito do “fruto proibido”; “16) o que pensa do ‘flirt’” algo como o proprio
“tantalo” que esta escrito e exemplificado pela situagdo do cachorro: preso a um poste e com
uma guia curta, ndo ha a possibilidade de chegar perto do pote (de comida ou agua), ndo
podendo saciar o seu apetite, do mesmo modo o flirt estaria perto, mas ndo significaria que se
teria 0 objeto desejado. Ressalta-se aqui, a aproximacgdo entre essa cena com a resposta
namero trés, do préprio artista amarrado a um poste; “17) a minha divisa”, se mostra como
alguém justo, ja que, coloca dois pesos iguais entre o “eu” e o “tu” na balanca.

Como se vera ao longo desta pesquisa, J. Carlos foi um prolifico produtor de
imagens gréaficas, via de regra voltadas a reflexdo e a difusdo de um pensamento moderno
sobre 0 género no Brasil, como no caso exemplar de suas conhecidas representacdes das
figuras dos almofadinhas e das melindrosas. Para melhor compreender o imaginario do artista,
nesse vies, é apresentado sinteticamente neste capitulo o contexto de formacéo e atuacédo de J.
Carlos, enfatizando primeiro o ambiente profissional das revistas ilustradas brasileiras do
inicio do século XX, passando pelos diversos usos e funcdes das imagens de género nos
veiculos de comunicacdo de massa e no contexto social da época, para finalizar, com breves

apontamentos sobre 0s conceitos complementares de melindrosas e almofadinhas.
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1.2 As revistas ilustradas

As revistas ilustradas foram um veiculo de comunicacdo de grande popularidade no
Brasil no final do século XIX e comeco do XX. Em sincronia com o tempo individual, de um
ritmo de vida mais acelerado, esses periddicos acompanharam as transformacées tecnolégicas
e sociais do periodo: “[...] Ler revistas significava, entdo, gastar menos tempo e obter mais
informacdes. As revistas eram destacadas como um dos grandes atrativos da modernidade
[...]” (VELLOSO, 2004, p.226). Ana Luiza Martins (2008), assim como Velloso (2010),
afirma sobre o carater “ligeiro” da revista, ou seja, ela era de uma leitura mais rapida que a de
um livro e com informagdes variadas, se adequando ao compasso do novo ritmo das cidades
que passavam pelo processo de modernizacdo, além de ser mais barata do que um livro. As
revistas possibilitaram que assuntos entdo em pauta no momento fossem abordados por ela, ao
mesmo tempo em que eles ja ndo tinham mais o carater de noticias de um jornal diario, que

busca sempre passar a informagdo o mais rapido possivel desde quando ela aconteceu:

[...] situando-se entre os jornais e os livros, as revistas desempenharam o papel de
mediadoras de saberes, de praticas sociais e de linguagens. Nem tdo imediata quanto
a matéria trazida pelos jornais, nem tdo reflexiva quanto a sugerida pelos livros, elas
conseguem trilhar esse caminho singular, combinando noticias, reflexdo e
entretenimento, além de serem, é claro, instrumento imprescindivel de atualizacdo.
Por todos esses atributos, elas vdo angariar enorme popularidade. (LINS,
OLIVEIRA, VELLOSO, 2010, p.12).

As autoras do livro “O moderno em revista” (2010) convergem com Ana Luiza
Martins (2008), ao afirmarem que uma das caracteristicas das revistas ilustradas é a de se
constituir como um entremeio entre os livros e os jornais. Informavam rapidamente varios
acontecimentos, sejam eles de uma mesma tematica ou de temas diferentes, ndo sé com
textos, mas principalmente atraves de imagens que atingiam aos diversos tipos de leitores.

Monica Pimenta Velloso (2010, p.89) destaca o papel que as revistas ilustradas
tiveram frente a um pablico que ndo necessariamente partilnasse o conhecimento pela escrita.
Fornecendo uma cultura visual, as revistas ilustradas criaram o que a autora chamou de uma

14 em que o aspecto visual, a linguagem visual dialoga com

das formas de “pedagogia urbana
0s mais variados tipos de leitores, fazendo com que eles tenham interesse pelas revistas

ilustradas: “Surgem novos comportamentos. Uma nova clientela de leitores ¢ despertada para

14 Durante esse periodo, a demanda por imagens n&o estava presente somente nas revistas ilustradas, o contexto
da modernidade possibilitou uma vida urbana carregada de imagens por todos os lados de: fotografias,
publicidades, cinema, teatro, cartazes entre outros.
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0 hébito de ler ou manusear as revistas.” (VELLOSO, 2010, p.90). Além disso, ndo se pode
esquecer o fato de que a leitura partilhada era bastante presente nessa sociedade, com
exemplos de imagens sobre o0 assunto nas proprias revistas ilustradas (VELLOSO 2010, p.
91). Elas significavam uma nova possibilidade de visualidade e leitura para seus
consumidores.

De grande apelo junto ao publico, as revistas ilustradas incorporaram aspectos
presentes na sociedade em que eram veiculadas, como tematicas politicas, de entretenimento,
de moda, de cinema, entre tantas outras. Estavam presentes no cotidiano de diferentes formas:
“Fragmentadas e sintéticas, as revistas ilustradas, sem divida, ocuparam um lugar estratégico,
tornando-se um dos principais veiculos para a assimilagdo do novo espaco/tempo criado pelo
processo modernizador [...]” (SOBRAL, 2007, p.31).

Seguindo essa mesma linha de pensamento, Monica Pimenta Velloso (2010) destaca
que um dos papéis desses periodicos foi de fazer com que o publico leitor assimilasse, de
certo modo, as novas vivéncias promovidas pelo processo de modernizagdo ao qual o pais
passava, como: um ritmo de vida que demandava um consumo mais rapido de informacdes e
de entretenimento, as transformac6es nos meios de comunicagdo com o advento do telefone,
aliadas a sensacdo de velocidade promovida pelos novos meios de transporte como 0s
automoveis, os bondes, os trens, entre tantas outras mudancas ocorridas durante a passagem
do século XIX e o comeco do século XX (SEVCENKO, 1998; FABRIS, 2010). Assim, as
revistas ilustradas através do uso de imagens variadas adaptavam-se as novas exigéncias do
contexto e supriam a demanda por uma leitura a par do novo tempo.

Esses periddicos se dirigiam aos mais diferentes publicos, tendo uma tematica
bastante ampla. De revistas voltadas aos literatos, ou seja, para a parcela da populacdo mais
culta, a aquelas voltadas para a classe média e alta, e ainda, periddicos que tinham como
publico alvo a maior parte da populacdo. Monica Pimenta Velloso (2010, p.50) divide as
revistas ilustradas em duas esferas: as intelectuais voltadas para um publico mais seleto e
restrito; e as revistas ilustradas com uma difusdo maior, destinando ao grande publico.

Num estudo de revistas curitibanas nas primeiras décadas do século XX, Rosane
Kaminski (2010; 2011, p.2667) divide as revistas em trés tipos, de acordo com o uso que era
feito das imagens: revistas literarias, publicitarias e revistas humoristicas. O primeiro tipo de
revista aproxima-se muito, em sua funcdo e em sua linha editorial daquelas cariocas no
mesmo periodo apresentadas por Velloso (2010). Mas, de toda forma, todos os tipos
apresentados aqui ajudaram na construcao de gostos e percepgdes sobre as tematicas expostas

nas revistas. Era de acordo com a autora (KAMINSKI, 2010; 2011) um fendémeno de méao
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dupla, a0 mesmo tempo em que as revistas reforgcavam e/ou criticavam modas e modos de seu

publico, elas ajudavam na construcdo dos gostos de seus leitores.

Pode-se dizer, entdo, que a participacdo das revistas curitibanas na conformacéo de
padrdes perceptivos ocorria ao menos em dois sentidos. Um vindo de “fora para
dentro”, ou seja, as imagens e os contetidos das revistas veiculavam e reforcavam
esquemas de comportamento como a moda, os habitos de lazer, trejeitos da fala, que
caracterizavam a vida urbana naquele momento. O outro ia se constituindo a partir
do contato visual com as revistas, gerando novos esquemas de gosto pela
assimilacdo de uma nova visualidade advinda tanto do projeto grafico quanto das
inovacOes nas técnicas de reproducdo de cores e imagens. (KAMINSKI, 2011,
p.2668).

Como se V&, as revistas mundanas foram uma “[...] fonte de assimilacdo dos
mandamentos sempre fugazes do gosto [...]” (SEVCENKO, 1998, p.539). Trabalhos como os
de Monica Pimenta Velloso (2010), Julieta Sobral (2007), Rosane Kaminski (2011) e Ana
Martins (2008) convergem para esse mesmo entendimento sobre as revistas ilustradas, isto e,
que elas assimilavam o gosto de seus leitores, a0 mesmo tempo em que os leitores
assimilavam as novidades trazidas por elas, num constante movimento de trocas, pois um dos
objetivos das publicacGes é de que elas gerassem lucro.

Desse modo, com o objetivo de obter cada vez mais lucro, a imprensa se voltou para
atender as demandas de mercado e de publico (MARTINS, 2008). Nesse sentido, as revistas
ilustradas acompanharam os sistemas de valores, sejam para critica-los, apoia-los, perpetua-

los:

[...] as revistas em geral matizavam a realidade, veiculando imagens conciliadoras de
diferencas, atenuando contradi¢des, destilando padrbes de comportamento,
conformando o publico leitor as demandas convenientes & maior circulacdo e ao
consumo daquele impresso. Ou seja, expressavam 0 comprometimento aprioristico
com aquilo que o leitor queria ler e “ouvir”. (MARTINS, 2008, p.21-22).

Na medida em que as inovacgdes tecnoldgicas baratearam o custo de producdo das
revistas ilustradas e o tempo para sua confeccdo, o publico leitor pode ter seu desejo
consumidor desse tipo de leitura aparentemente saciado (LOREDANO, 2002, p.28), ja que, as
tematicas das revistas se adequavam ao gosto de seu publico alvo, sejam eles senhores,
senhoras, jovens, criancas, dos mais favorecidos aos menos favorecidos. O gosto este
entendido no sentido proposto por Rosane Kaminski (2011, p.2666), a partir da leitura de
Luiz Camillo Osorio, de que o “gosto” ¢ construido coletivamente e socialmente e o “juizo

estético” € a forma de leitura particular que cada individuo faz do mundo.
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Segundo Monica Pimenta Velloso (2007a) a imprensa do comego do século XX
possibilitou trocas, assimilagdo ou refutacdo de valores, o que fez com que a opinido publica
também acompanhasse o crescimento do numero de periddicos e de sua diversidade. As
revistas ilustradas também criaram mecanismos para se tornarem cada vez mais convidativas,
atrativas aos seus leitores, através das capas, da diagramacdo, do contetdo, das imagens, da
relacdo do publico com a revista através de participacbes como concursos e cartas, entre
outros mecanismos.

Com o barateamento do processo gréafico, essas publicagdes também diminuiram seu
preco de venda, popularizando as imagens, que difundiam as novas concepgdes, como o da

propria “modernidade”. Uma cultura das imagens se popularizava:

Crescia a demanda, multiplicavam-se os periodicos em circulagdo. As imagens
invadiam o espac¢o urbano seduzindo o olhar. Gragas a elas, 0s impressos rompiam
barreiras de classe, promovendo uma democratizacdo da cultura visual, estimulando
o0 héabito de leitura e o interesse das classes menos favorecidas pela alfabetizagao.
(SOBRAL, 2007, p.30).

As revistas ilustradas, portanto, popularizavam imagens diversificadas, desde obras
de arte, fotografia de paisagens e do cotidiano, imagens humoristicas, propagandas, além de
imagens elaboradas especialmente para serem veiculadas nelas.

Tendo em vista esse panorama, pode-se compreender que as artes graficas eram de
suma importancia para as revistas ilustradas, ja que elas eram um dos motivos de sua grande
popularidade. Permeando toda a revista, da capa a contra capa, elas investiam em artistas
gréficos populares na época para promové-las.

Entende-se que nesse periodo as artes graficas sdo as imagens produzidas por artistas
para que fossem veiculadas em suportes impressos (com a possibilidade de larga escala de
reprodutibilidade), sejam eles jornais, revistas, cartazes, entre outros; elas podem envolver
tipologia, charges, caricaturas, ilustracdes, que aliem questBes estéticas com questfes
funcionais, como sdo os casos de muitas das imagens feitas por J. Carlos para inUmeras

revistas em que trabalhou™.

1> vale notar que devido aos fatores de alta reprodutibilidade dessa forma de arte; aos tipos de suportes em que
eram veiculadas; a plasticidade que se adequasse ao suporte; bem como, o fato de muitas delas serem
humoristicas ou terem o viés comercial, que a relacdo que o publico tinha com essas obras ndo era a mesma que
tinham com aquelas consideradas “belas artes”, pois ndo compartilhavam o mesmo canone (CARDOSO, 2008).
“[...] Persiste, entre nds, o preconceito contra a ilustragdo como “arte menor”, ainda mais em se tratando da
produgdo de artes graficas para fins comerciais” (CARDOSO, 2008, p.197). Embora ndo tenham sidos
considerados artistas do mesmo patamar que os artistas das “belas artes” (ALECANSTRO, 2013; CARDOSO,
2008, SOBRAL, 2007), a popularidade dos artistas graficos, principalmente de J. Carlos, fez com que inimeros
tipos e formas se tornassem popular, dialogando com um contexto marcado por transformacdes no mais diversos
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Esses periddicos promoveram a popularizacdo ndo s6 das imagens, mas também de
quem as fazia ou de quem estava sendo representado nelas, reafirmando, popularizando e
consolidando ainda mais alguns segmentos, como os artistas de cinema e teatro, musicos,
artistas plasticos, literatos, intelectuais, politicos, e os proprios artistas graficos, entre eles J.
Carlos, um dos mais populares de sua época. Muitas vezes enfatizando as imagens sobre esses
diferentes atores sociais, as revistas reafirmavam tais personagens através da divulgacdo de

entrevistas e matérias especiais:

Buscando marcar a sua sintonia com o moderno, as revistas do Rio de Janeiro,
durante a Primeira Republica, dialogam com uma pluralidade de culturas, atores e
sentidos sociais. Encontramos ai diferentes linguagens e estratégias comunicativas
que revelam distintas configuracbes do moderno na sociedade brasileira.
(VELLOSO, 2010, p.100).

“Ao longo do século XIX a revista tornou-se moda e, sobretudo, ditou moda. [...]”.
(MARTINS, 2008, p.40), acrescenta-se a essa afirmagdo que ela também ditou moda e era
moda nas primeiras décadas do século XX. As revistas ilustradas, assim como o cinema e a
propaganda, fizeram parte do cotidiano de boa parcela da populacéo, tendo papel fundamental
na disseminacdo, consolidacdo e propagacdo de valores, modas, costumes, etc. sejam eles
novos ou tradicionais. Velloso (2010, p.49) afirma que as revistas tiveram um papel
estratégico na sociedade tanto na divulgacdo de novos valores, como de manutencdo de
valores ja estabelecidos. Além de criar uma visualidade particular, voltada tanto para as
fotografias (ainda que para fazé-las fosse um processo dispendioso de tempo e dinheiro),
como para caricaturas, charges e ilustracbes (LINS, OLIVEIRA, VELLOSO, 2010). De
acordo com Lucilia Alencastro (2013) e Monica Pimenta Velloso (2010) as revistas tiveram
um papel de orientacdo, de trazer as novas coordenadas para a sociedade, de apontar para as
transformacdes e fazer um dialogo entre elas e seu publico leitor. Esses periddicos criaram
junto ao publico, uma partilha de valores e de posturas, cddigos, gostos e opinides, havendo
um “codigo socialmente estabelecido” pela “cumplicidade” entre as revistas e seus leitores
(SOBRAL, 2007, p.22; VELLOSO, 2008, p.214).

cenarios, entre eles o comportamental. Rafael Cardoso, nesse sentido abre uma importante questdo de debate ao
colocar J. Carlos ao lado de outros 24 artistas brasileiros para falar da arte produzida no Brasil entre 1790-1930.
Ao incluir J. Carlos como um artista do mesmo nivel de outros grandes artistas, o autor deixa de lado valores
referentes a uma arte maior — pintura, escultura, e as outras “belas-artes” — com as artes consideradas menores —
as ditas decorativas ou ilustrativas. Quebrando essa barreira entre as diferentes formas de arte, J. Carlos teve um
importante papel tanto na imprensa ilustrada do comeco até meados do século XX, como na arte feita no Brasil.
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1.3. Para Todos...

Assim sendo, as revistas ilustradas fizeram parte do cotidiano de boa parcela da
populacdo durante as primeiras décadas do século XX. Uma das revistas que fazia parte desse
segmento e era bastante popular no periodo foi a Para Todos.... Criada em 1918, com formato
de 23 x 32 cm, Para Todos... custava 1$000 (mil réis) *®, compartilhando gosto do publico
aliada a lucro, estava voltada para o cinema e seus artistas. De circulacdo nacional, a revista
Para Todos... era destinada sobretudo ao publico feminino de classe média, classe média alta,
ainda que como o préprio nome indique poderia ser vista por todos.

Tal revista fazia parte do parque grafico da empresa O Malho S.A., que havia sido
comprado em 1918 por Pimenta de Mello, de acordo com o historiador Rafael Cardoso (2009,
p.152): “[...] Era notavel a época o predominio da empresa Pimenta de Mello & Cia. no
universo das revistas. [...] Além dessa lideranca clara na area de revistas, a empresa produzia
impressos de todos os tipos, desde livros e albuns até efémeros comerciais.”.

Visando aumentar o prestigio de suas publicacdes Pimenta de Mello convidou em
1922 J. Carlos, este que ja havia construido uma carreira bastante sélida e reconhecida tanto
por colegas de profissdo, como pelo publico leitor, para assumir entdo, o cargo de diretor
gréfico das revistas de O Malho S.A., assumindo a direcdo das revistas ilustradas: a) O Malho,
revista politica humoristica, destinada ao puablico masculino, que tinha como concorrente A
Careta, na qual J. Carlos se consolidou (LIMA, 1963); b) Tico-Tico, voltada ao publico
infantil; c) llustracdo Brasileira revista mensal, a de melhor qualidade grafica e a mais
luxuosa; d) e a Para Todos..., destaque nessa pesquisa, foi produzida por J. Carlos entre os
anos de 1922-1931"" (ano em que sai da direcéo artistica), tendo como cenério o contexto de
producdo, de grande efervescéncia e popularidade das revistas ilustradas no Brasil. E
interessante observar que o estilo adotado por J. Carlos na revista O Malho é bastante
diferente da Para Todos... Na primeira ele adota um estilo mais satirico, irdnico,
principalmente quando assume a direcdo artistica da empresa, ja na segunda sua linha é mais
suave, embora muitas de suas charges nessa revista sejam mais sarcasticas do que o seu traco.

A Para Todos... era uma revista ilustrada de entretenimento, que até 1926 tinha como

carro-chefe o universo relacionado as peliculas, ap6s essa data, com a criagdo da revista

' 0 mesmo prego de O Malho e da revista Fon Fon!, e mais barato que o Almanach D’O Tico-Tico para 1924,
anunciado em 17 de novembro de 1923 por 4$000 (quatro mil réis) e pelos correios por 4$500.

7 A diregdo da revista é dividida com o escritor Alvaro Moreyra, seus escritos podem ser encontrados em
praticamente todos 0s nimeros da revista desde seu lancamento em 1918 até 1930 (CARDOSO, 2008, p.198).
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Cinearte, a Para Todos... passa a enfatizar outras questdes do mundano, sem, no entanto,
abandonar a tematica do cinema. O semandrio tinha como chamariz capas desenhadas por J.
Carlos. Segundo Rafael Cardoso (2008, p.199):

Ao todo, foram cerca de 450 [capas] nos nove anos que J. Carlos permaneceu a
frente da revista. Apesar das variacdes e mudancas introduzidas ao longo do tempo,
a obra toda funciona como um conjunto, dentro do qual uma Unica capa detém um
peso relativamente pequeno. Essa ponderagdo torna-se ainda mais relevante ao
considerar que o artista tinha o habito de projetar as capas em conjunto de quatro,
empregando 0 mesmo esquema de cores em quatro nimeros seguidos da revista,
para garantir o melhor aproveitamento dos recursos gréaficos.

De acordo com Julieta Sobral (2007), mesmo ap6s essa mudanca editorial ainda:
“[...] permaneceu o vinculo com o publico feminino de classe média e alta. De nivel cultural
mais homogéneo, tal puablico exigia menos didatismo [do que O Malho] e permitia maior
ousadia grafica.” (SOBRAL, 2005, p.145). Essa guinada editorial possibilitou uma maior
liberdade gréfica para J. Carlos, assim como uma maior autonomia™®.

De 1922, ano de entrada de J. Carlos como diretor gréafico, até 1926, praticamente
todas as capas da Para Todos... tinham um rosto de alguma estrela de cinema. A primeira
capa desenhada pelo referido artista (daquelas que se teve acesso), € a de nimero 217 que data
de 10 de fevereiro de 1923 (Figura 2), que tem como tematica um carnaval (data e o cenario
reforcam a ideia, junto com as fantasias) em que os artistas aparecem fantasiados do trio
famoso da commedia dell'arte: Pierrd, Colombina e Arlequim, a eles se junta um pequeno
cupido, “O garoto” (1921) personagem do filme homdnimo interpretado pelo pequeno Jackie
Coogan.

O efeito humoristico fica por conta de que todos 0s personagens sdao homens. Vestido
de Colombina o ator Ben Turpin*® tem o seu amor disputado por dois outros homens: Charles
Chaplin como Pierré e Harold Lloyd como Arlequim. Todos eles ficaram conhecidos pelas
marcas que imprimiram em seus personagens, entre elas o humor. “O vagabundo” de Chaplin,
em que usava calcas largas, chapéu coco, sapatos enormes, bengala, olhos marcados pelo uso
de maquiagem preta, bigodinho, sintetizando em seu personagem, moda, pobreza, gentiliza e
atrapalhadas. Harold Lloyd era 0 moco bem vestido, trapalhdo e com éculos redondos, e Ben
Turpin, o ator que tinha a vestimenta parecida com a do personagem de Charles Chaplin,

acrescentando o olhar estrabico, desajeitado e engracado.

18 Sobre as mudancas gréficas na revista Para Todos... feitas por J. Carlos ver: SOBRAL, Julieta. O desenhista
invisivel. Rio de Janeiro: Folha Seca, 2007.

9 Por Ben Turpin ndo ser tdo popular atualmente quanto os outros personagens, optou-se por colocar fotografias
suas em anexo (Anexo I1).
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J. Carlos ao colocar os personagens numa cena pouco comum (Figura 2), dois
homens disputando a “atencdo” de um terceiro homem, coloca questdes de género em pauta.
Embora a capa trate de uma festa de carnaval, em que se possibilita a liberdade de se fantasiar
de um outro sem ser julgado por isso, além de todos eles serem reconhecidos por seus papeis
em filmes de comédia, que assim como o carnaval permite que se inverta situacdes, as
“ordens das coisas” para que se consiga o efeito desejado, neste caso rir e aproveitar a festa. O
traco usado por J. Carlos nessa capa tem um tom mais satirico do que costuma usar em outras
capas, principalmente aquelas em que as melindrosas aparecem sozinhas. As expressdes do
trio sdo exageradas e distorcidas, criando caricaturas dos préprios personagens que ja eram
caricaturizados.

O artista gréafico escolheu Harold Lloyd, conhecido pela sua maneira de se vestir —
roupas mais justas, chapéu de palha, éculos redondos de armacdo de casco de tartaruga — para
ser o Arlequim com um sorriso de felicidade nos labios e nos olhos. Este que ja assegurava
sua vitoria frente ao Pierrd (pela expressdo facial e corporal ele ndo parece se importar
nenhum pouco em “perder”), pois, Colombina, desajeitada e vesga, com ar de “fazer o qué?”,
estava envolta por seus bragos e de rosto colado. O cupido ndo parece muito satisfeito pelo
trabalho, ja que sua expressdo facial ¢ de “emburrado”. Tratando pelo viés cémico a capa de
namero 217 (Figura 2), J. Carlos aborda aspectos presentes na sociedade de sua época,
questdes como a de género apontada tanto pelo cinema como pela propria revista ilustrada,
sdo frequentes em ambas as trajetorias.

Para Todos... foi 0 semanéario da empresa O Malho S.A em gue mais se podem
encontrar capas, ilustracdes, charges e outras formas de imagens produzidas por J. Carlos a
respeito de temas mundanos, cotidianos, e, principalmente, sobre a percep¢do e construcao de
género na modernidade carioca.

As revistas ilustradas e as imagens veiculadas nelas, assim como o cinema e a
publicidade promoveram a construcdo de novos personagens, bem como de personagens
tradicionais. Uma das personagens de maior destague nos mais diferentes veiculos de

comunicacdo € a mulher, de acordo com Velloso (2010, p.87):

[...] A mulher destaca-se como verdadeira protagonista da modernidade, ganhando
espaco nas fotos, desenhos e caricaturas. Ousada, sexy, boquinha beijadora,
dangarina, fumante, fascinada por cinema e automdveis, ela ganha o espaco publico
urbano, comparecendo a banho de mar, passeios na avenida, chas, sorveterias e
conferéncias.
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Figura 2 - CARNAVAL
J. Carlos, Para Todos..., n°217, 10/02/1923.
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Segundo Julieta Sobral (2007), os anos 1920 foram marcados pela grande circulagéo
de revistas ilustradas, as quais ganhavam cada vez mais espaco no cotidiano da populacéo,
trazendo em suas impressdes as novidades e as novas formas de apreensédo do tempo e do
espaco, mas também das proprias relacfes sociais e de subjetividades de género. Assim como
as revistas ilustradas, o cinema e a publicidade também tiveram grande influéncia na

percepcao e construcdo de subjetividade de género.

1.4 Novas e nem tao novas representacdes de género na comunicacdo de massa: cinema,
publicidade e moda

Mas essa escola, por ser muda, tem alguns defeitos
graves. / As suas licBes sdo muito sujeitas a erros de
interpretacdo. A Noite apud O Malho, n°864,
05/04/1919, p.28.

Nessas revistas ilustradas vimos surgir através do traco de J. Carlos e de outros
artistas, dois personagens que estavam cada vez mais presentes nas grandes cidades, no Brasil
e no mundo, seriam eles: o almofadinha e a melindrosa®®. Segundo Charlotte Fiell e
Emmanuelle Dirix (2014, p.11): “A melindrosa era jovem, tinha um qué de menino, mas Sex
appeal de sobra, desfilava em vestido tubinho, casaco de pele e chapéu cloche sobre o cabelo
Chanel.”.

Tais personagens podiam ser encontrados representados de diferentes formas, na
literatura, no cinema, em outras artes como no desenho e pintura.

No que diz respeito a ser um personagem “real” ou ndo, pelo menos em relacdo a
visualidade, e em alguns aspectos comportamentais, conferem uma construcdo e
questionamentos sobre formas de performatividade de género, ainda que com alguma
dificuldade de se encontrar esses personagens em fotografias, eles poderiam ser encontrados
nas ruas, como se vera mais adiante nos Capitulo 2 e 3. De acordo com Sueann Caufield
(apud BONADIO, 2007, p.134): ““Em 1920, o termo ‘mulher moderna’ referia-se nao

2 \er como exemplo revistas da década de 1920: La Vie Parisienne (Paris, Franca) de carater mais erdtico,
Nuevo Mundo (Madrid, Eapanha), Vanity Fair (Estados Unidos), Harper’s Bazar (Estados Unidos). Nos paises
de lingua inglesa a melindrosa era conhecida como flapper, j& na Franca era a popular garconne, como no
romance de Victor Margueritte. A autora Claudia Maria Bonadio (2007, p.133-134) faz pontuacdes sobre as
diferencas entre elas, afirmando que a gargonne é muito mais liberal sexualmente do que as outras duas,
enquanto a melindrosa brasileira teria adotado mais o cabelo curto e as saias na altura do joelho. Como, de modo
geral, sdo analisadas as imagens elaboradas por J. Carlos, muitas de suas melindrosas aparecem ousadas e mais
liberadas do que aquelas que aparecem em imagens fotogréficas, principalmente aquelas que ndo eram artistas.
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somente as trabalhadoras, mas as mulheres petulantes, agitadas, namoradeiras, voluntariosas e
androginas’”.

No entanto, como bem compreendem as autoras Charlotte Fiell e Emmanuelle Dirix
em A moda da década 1920 (2014):

E frequente qualquer mulher desse periodo que use chapéu cloche, cabelo curto e
maquiagem ser rotulada de melindrosa, e de fato muitas das mulheres nas
fotografias e desenhos deste livro tém o visual que associamos a essas musas
sedutoras, mas ndo se deve confundir o visual com a atitude. / E tanto um mal-
entendido cultural pensar que todas as mulheres da década de 1920 usavam chapéus
ajustados e vestidos ousados com contas coloridas como imaginar que todas as
mulheres que se vestiam dessa forma eram melindrosas. Para muitas, usar um
vestido tubinho e um chapéu cloche e adotar um corte de cabelo curto era apenas
uma questdo de moda. (FIELL; DIRIX, 2014, p.11).

A criacdo e incorporacdo desses dois personagens se deve em parte a influéncia da
cultura estadunidense®, principalmente por meio de filmes, como nos aponta Nancy Cott
(2000), mas também, da cultura europeia, pela moda e pela literatura® segundo Anne-Marie
Sohn (2000).

Nesse sentido, o estudo de Nancy Cott (2000) se torna adequado para compreender
sobre a mulher moderna — é valido ressaltar que a melindrosa é uma das possibilidades de ser

uma mulher moderna nesse periodo —, j& que uma das culturas que mais influenciaram a

2L Ao final da 1° Guerra Mundial os Estados Unidos apontaram como a grande poténcia mundial, atingindo as
diversas areas, como a politica, economia e a cultura. Sua influéncia cultural teve como um de seus maiores
divulgadores o cinema: “[...] Agora a influéncia da cultura americana se tornaria ainda maior, apoiada num
veiculo de crescente penetraggo social [...]” (CUNHA, 2009, p.2).

22 Segundo a autora Sohn (2000), o romance de costumes de Victor Margueritte, La Garconne, no Brasil A
Emancipada, teve grande repercussao na Franca (entre 12 e 15% dos franceses leram o romance) e em outros
paises em que o livro circulou — foi traduzido para doze idiomas. Margueritte foi expulso da Legido de Honra
por La Gargonne, devido ao comportamento da personagem principal — Ménica, de cabelo a la gar¢onne —, que
ia contra a moral da época, como o comportamento considerado masculino, a liberdade sexual, a bissexualidade
entre outros. No entanto, apesar do livro apontar para uma liberdade feminina através de experiéncias
comportamentais, o livro tem um cunho moralista ao dizer que para ser feliz uma mulher precisaria se casar e ter
filhos. Filhos que la garconne Monica ndo pode ter por ser estéril. Uma leitura possivel sobre esse fato é o de
relacionar sua esterilidade como forma de punicdo ao seu tipo de comportamento (MARGUERITTE, 1923). O
caso repercutiu na revista ilustrada Para Todos... que teve um de seus editoriais assinado por Antonio Ferro
(Estoril, 16/09/1923) no nimero 267 em 26 de janeiro de 1924. Foi intitulado Victor Margueritte e a Legido de
Honra, nele o autor defende o escritor que havia sido expulso da Legido: “[...] Qual o crime de Victor
Margueritte? Escrever um livro forte e claro, independente e verdadeiro [...] La Garconne é uma obra de Victor
Margueritte, ndo ¢ Victor Margueritte. [...]”.

No Brasil surge em 1925 o livro de Marquezinha de Villa Flor A desiludida anti- la gar¢onne, e como o proprio
subtitulo explica: “romance em oposi¢do com La Garconne de Victor Margueritte”. Nele a autora mostra como o
livro de Margueritte era prejudicial as meninas que o liam, podendo ser influenciadas por ele. No romance em
oposic¢do, a personagem principal Leonor pura em todos os sentidos € desiludida por um mocgo ao qual amava. A
partir dai sua vida é cheia de decepcbes com 0 mundo e com os homens. Ao mesmo tempo em que enfatiza sobre
0 aspecto moral de seu livro, a autora faz com que a personagem tenha varios parceiros: fuja com um amante,
figue com um homem por quem sente nojo somente pelo interesse em sua fortuna, para, a partir dai, mostrar
como ela ndo conseguia amar nem sentir prazer como a personagem Monica. Leonor conseguiu ter prazer
somente com o seu verdadeiro amor. Boa parte do livro se passa em Portugal e na Franca, contrastando a pureza
do primeiro com a falta de pudor do segundo (FLOR, 1925).
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sociedade brasileira nesse periodo foi a estadunidense. A autora apresenta como o modo de
vida dos Estados Unidos e o estilo da mulher moderna norte-americana®, durante a década de
1920, se construiram e se difundiram em diversas sociedades. “El modelo femenino
americano se difunde, idealizado, a través de la industria cinematografica y se exporta mas
alla de las fronteras.” (COTT, 2000, p.122), assim como o modelo masculino, mas, sua
apropriacdo e ressignificacdo sofriam varidveis de acordo com o contexto no qual estava
inserido. A autora afirma que essas mulheres, que formavam um coletivo, um novo tipo
feminino, “a mulher emancipada”, deviam seus modelos aos “bens de consumo, estilo,
noticias e ao cinema” 2* (COTT, 2000, p.107).

Com a criacdo do American way of life, os Estados Unidos construiram o que a
autora chamou de “uniformidade cultural”, essa aparente homogeneidade foi divulgada pelos
novos meios como o radio, o cinema, as revistas especializadas neles, dentro e fora do proprio
pais, principalmente através do cinema como propagador e difusor desse modo de vida®>. As
idas as sessbes de filmes cresciam exponencialmente. Dessa maneira, uma cultura sobre o
universo cinematogréafico, assim como as proprias estrelas dos filmes, passou a ganhar cada
vez mais espaco no cotidiano e imaginario das pessoas. Segundo a historiadora Nancy Cott
(2000, p.108): “Las encuestas realizadas informaron, incluso, de que las estrellas
cinematogréaficas habian desplazado a los lideres politicos, empresariales o artisticos como
objetos de admiracion de la juventud.”.

Ao se deparar com a historia do cinema fica entdo evidente que ela ndo apenas
produziu filmes, sejam eles de arte, ficcdo, documentario, entretenimento, entre tantos outros;

mas que também construiu todo um universo relacionado a ele, como as estrelas de cinema,

2 A mulher moderna norte-americana foi uma das figuras centrais que competiram com os modelos entdo
vigentes, moldados pelo patriarcalismo. Segundo Nancy Cott (2000) a mulher moderna norte-americana durante
a década de 1920, pode ter a partir do trabalho uma independéncia econdmica (embora ganhasse bem menos do
que o homem), que a permitia a decisdo de se casar ou ndo (COTT, 2000, p.113). Houve nesse periodo
mudangas no comportamento sexual, outra forma de se relacionar com o sexo se manifestava. A nova mulher
norte-americana tinha poucos filhos, os meios para evitar eram variados, da abstinéncia ao “coito interrompido”
ou se necessario o0 aborto. Ao mesmo tempo, mantinha padrdes tradicionais, como serem voltados para ela os
cuidados da casa e dos filhos. Cott atenta para o fato de que essas situacdes se deram de forma desigual
dependendo de seu contexto socioespacial.

# Como também as lutas que vinham sidas travadas desde a virada do século XIX para o século XX. As
mulheres modernas surgiram num contexto marcado pelo crescimento de varios movimentos sociais, pelas
reinvindicacdes politicas, como da emancipacdo feminina, sufragio feminino e dos sindicatos por exemplo.
(COTT, 2000).

A diferenca entre a estreia nos cinemas de filmes nos Estados Unidos com o do Brasil podia variar bastante.
Carneiro (2011) afirma que o cinema que mais se popularizou em Belém foram os filmes norte-americanos. Pela
andlise de revistas como a Para Todos... e Cinearte ambas cariocas, constata-se que os filmes mais populares nas
salas de cinema do Rio de Janeiro eram os dos Estados Unidos e os Nacionais, Getutlio Cunha (2009) corrobora
com essa afirmacao.
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formas de lazer, atitudes, personagens, cenarios, enfim, visualidades que passaram a fazer
parte do cotidiano, nesse caso, na influencia direta para a sociedade carioca de J. Carlos.

O cinema criou toda uma forma de sociabilidade em seu entorno, muitas delas foram
tracadas por J. Carlos na revista Para Todos..., como: o rito de preparo para ir a sessao; a
espera em frente ao cinema para que o filme comecasse, abrindo oportunidade para o flirt; o
escurinho do cinema que alguns namorados aproveitavam, como também alguns
bolinadores®®, “[...] E importante lembrar que, muito da seducdo do cinema consiste na
penumbra da sala, este relacionado ainda, a situacdo de uma proximidade dos corpos que pela
escuriddo e pelo espaco fechado, poderiam facilitar um erotismo.” (CARNEIRO, 2011,
p.401). Havia sessdes s6 para mulheres, s6 para homens e sessdes mistas. A estudiosa ressalta
também que todos os tipos de mulheres frequentavam o cinema, uma senhora, uma vilva,
uma trabalhadora, uma moca, cocotes (mulheres bonitas, que se vestiam bem e eram bancadas
por homens e que ndao eram bem vistas pelas outras mulheres), assim como os diferentes tipos
de homens.

O entusiasmo com o cinema podia ser percebido tanto pelas numerosas revistas que
traziam o cinema como carro-chefe, como também a poemas, ilustracdes que artistas faziam
se referenciando ao mundo das peliculas®’. A propria revista ilustrada Para Todos... é um
exemplo disso, ela que sempre manteve vinculo com o universo dos filmes, principalmente
com o de Hollywood e o nacional, permaneceu em sintonia com 0s gostos e as modas de sua
época, apresentando sempre as novidades cinematograficas, os ultimos filmes, as estrelas
mais populares do periodo, o enredo dos filmes, imagens de seus artistas na vida pessoal e na
vida profissional.

Neal Gabler (1999) situa 0 cinema como uma forma de “escape temporario” da
realidade, em que os espectadores mergulham num universo geralmente distinto do seu,

realizando vontades que muitas vezes seriam impossiveis na vida real. Mas, “Quando a

% Segundo estudo de Eva Dayana Felix Carneiro (2011), os frequentadores como os bolinas podiam tanto
agradar como causar desconforto entre as mulheres, j& que os bolinadores aproveitavam-se da situagdo do escuro
promovido pela sessdo de cinema para apalpar sem permissdo as mocgas e senhoras presentes na exibicéo.
Bolinadores também podiam ser encontrados nas salas de cinema do Rio de Janeiro, gerando alguns escandalos
durante as sessdes; “Naquela capital [Rio de Janeiro], as vitimas também encontravam estratégias para se
esquivar das acbes dos bolinas, as mais discretas tratavam a base de ‘golpes acerados de alfinetes de cabega,
ditos de fralda, espetos de broche, grampos de chapéu e até furador de gelo’, todos devidamente guardados
dentro das bolsas, ja as mais indiscretas, ‘davam o brado. Ao grito de bolina! bolina!’.” (CARNEIRO, 2011,
p.399)

“" E ndo foi s6 na capital da Republica que o cinema influenciou a vida cotidiana, em Belém o cinema fez muito
sucesso no cotidiano, passando a ser pauta para conversas e revistas. Eva Carneiro (2011) traz questfes das
diferentes praticas que as sessdes de cinema proporcionavam em Belém, no Pard, durante a década de 1920.
Entre elas apresenta as relagfes entre os espectadores com as sessdes de cinema. Em seu estudo constatou que
boa parte do publico era feminino, o que fazia com que os donos do cinema e casas de moda ou outros, que
queriam fazer publicidade, fizessem sorteios e brindes voltados principalmente as frequentadoras do cinema.
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prépria vida € um veiculo de entretenimento, porém, todo esse processo é obviamente alterado
[...]” (GABLER, 1999, p.14). Nesse sentido, ao incorporarem elementos provindos do cinema
como de outras manifestacBGes artisticas ou de entretenimento, 0s atores sociais passam a
desempenhar outros papéis que os veiculos de linguagem possibilitavam.

Desse modo, 0 cinema construiu ndo s6 uma forma de espetaculo, de entretenimento
e de arte, como também criou toda uma rede de préticas veiculadas a elas, assim como um
universo proprio com valores, modelos e modas que passaram a ser adotados por partes de
seus espectadores.

Como entretenimento o0 cinema possibilitou que os espectadores dos filmes
pudessem adaptar ao seu modo aquilo que interessavam a eles, por exemplo, o0 vestuério, a

maquiagem, as atitudes, entre outros:

Ainda que haja os que desaprovem, sentimo-nos quase forcados a admitir que
transformar a vida num entretenimento, num escape é uma adaptacdo perversamente
engenhosa da turbuléncia e do tumulto da existéncia moderna [...] Os filmes sempre
foram uma forma de satisfazer os desejos. Porque ndo a vida. (GABLER, 1999,
p.14).

Passando a incorporar elementos do cinema em sua vida cotidiana, os espectadores a
transformaram no que Neal Gabler (1999) chamou de “filme-vida”. “Em suma, a vida estava
se transformando num filme.” (GABLER, 1999, p.12). A vida passa ser vivida como uma
adaptacdo das peliculas cinematograficas, tudo passa a ser carregado de dramatizagdes e
experiéncias intensas da vida como um “veiculo de entretenimento”. (Para uma melhor
compreensdo desse aspecto basta assistir a alguns filmes caseiros da época).

Mas, segundo este mesmo autor, essa transformacao da vida para o “filme-vida” so6
ocorreu por existir a identificacdo dos espectadores com o mundo do cinema, alcangando
éxito com as estrelas produzidas por ele (GABLER, 1999, p.14). De acordo com Edgar Morin
(1989) houve dentro da histéria do cinema, um processo de “divinizagcdo” de alguns atores e
atrizes os transformando em estrelas, em mitos, em personagens idealizados tantos pelos
proprios artistas que acabavam ‘“atuando” fora das telas, como também idealizados pelos
espectadores que os viam com profunda admiracédo e adoracéo.

Tal processo de percepcdo entre os espectadores dos filmes com as estrelas de
cinema o autor chama de projecdo-identificacdo, em que o publico passa a se projetar
enquanto um outro, ou criar lacos de identificagcdo com o outro nos mais diferentes aspectos.
Assim, este processo nao ficava restrito ao universo cinematografico, mas também a questées

que diziam respeito a vida “particular” desses individuos, a promogao de diferentes produtos e
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modo de vida, criando ou aproveitando-se do olhar curioso e voyeur de seu publico. Nas
palavras do autor: “Sua vida privada € publica, sua vida publica é publicitaria, sua vida na tela
¢ surreal, sua vida real e mitica” (MORIN, 1989, p.XV).

Segundo Eva Carneiro (2011) a industria cinematografica fazia com que o puablico
criasse identificacdo com o filme, fazendo com que seu universo fosse adaptado a vida
cotidiana. Tornando-se, a sua maneira, insatisfeito com sua vida e assumindo outra
possibilidade de vivé-la, tais atores do “filme-vida” parecem se adaptar também a um

contexto em que a prépria propaganda vendia algo melhor do que a realidade:

[...] el propésito de la publicidad es que el espectador se sienta marginalmemte
insatisfecho con su modo de vida presente. No con el modo de vida de la sociedad,
sino con el suyo dentro de esa sociedad. La publicidad le sugere que, si compra lo
que oferece, su vida mejorard. Le ofrece una alternativa mejorada a lo que ya es.
(BERGER, 2000, p.157).

A propaganda, dessa maneira, também influenciou e modelou valores e
comportamento assim como o cinema. Aliados a psicologia, construiram mecanismos que
visavam atingir o inconsciente de seu publico. Vendiam imagens dos produtos, mas vendiam
também uma identificacdo entre o produto e seus clientes. “La publicidade es la cultura de la
sociedad de consumo. Divulga mediante las imagenes lo que la sociedad cree de si misma.”
(BERGER, 2000, p.154). Assim, as imagens criadas pelas propagandas, como 0s tipos ideais
de homens e de mulheres (principalmente destas, ja que maior parte da propaganda era
voltada a elas) passaram a ser desejadas e incorporadas pelos seus consumidores, criando uma
identificacdo com esses personagens e modelos®® (COTT, 2000, p.122-124). A publicidade
entdo apontava para aquilo que deveria ser consumido e elegeu a mulher como sua principal
estrela vendedora, mas de acordo com o que a propaganda quer passar, ela também poderia
escolher o homem para vender seus produtos.

De acordo com Carneiro (2011, p.396, 403) o cinema promoveu a criacdo de suas
estrelas, atores e atrizes que se constituiam enquanto personagens dentro e fora das telas.
Alguns elementos eram levados em consideracdo para a criagdo de uma “marca” do ator/
atriz, entre eles a aparéncia, dos tracos fisicos ao modo de se vestir, a forma de atuar, e
também pela vida fora das peliculas. Tais caracteristicas, as vezes, faziam com que as estrelas

sO interpretassem um tipo de personagem, de acordo com o0 que havia sido criada como sua

8 A historiadora da arte Anne Higonnet (2000) também analisa como através de novos suportes como o cinema,
a televisdo, as revistas e a publicidade a elas veiculadas, contribuiram para perpetuagdo da divisdo binéria dos
papéis tradicionalmente associados a cada sexo, pela hierarquizacdo e naturalizagdo dessas condigdes.
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“marca registrada”, exemplos disso podem ser encontrados com os proprios atores citados

anteriormente: Harold Lloyd, Charles Chaplin e Ben Turpin.
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Artista desconhecido, Ramon Novarro, Para Artista desconhecido, Ram Novarro, Para
Todos..., n°285, 31/05/1924. Todos..., n°357, 17/10/1925.

Figura 3 - ASTROS DE CINEMA |
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Foi um dos mecanismos para que os espectadores se interessassem tanto pelas
personagens dos filmes como pela vida pessoal dos artistas, tornando o universo das peliculas
ainda mais rentavel, pois tudo aquilo que envolvia o nome dessas celebridades era
comercializado facilmente?®. “Na publicidade, além dos remédios e medicamentos, o apelo
aos produtos de beleza e estética sdo contundentes.” (VELLOSO, 2010, p.87), desejando ser
tdo belas quanto as estrelas de cinema, a publicidade de produtos de beleza, tinha nos
espectadores dos filmes um bom publico consumidor®.

Na revista Para Todos... através das capas que datam antes de 1926, pode se ver a
criacdo de um certo padrdo de beleza masculino e feminino. Observando a Figura 3, bem
como da maior parte das capas da Para Todos... de antes de 1926, pode-se perceber a
construcdo de um ideal masculino de beleza, tanto por se tratar de astros de Hollywood, como
também pelo proprio tratamento (pintura / maquiagem) produzida sobre a foto: sobrancelhas
bem delineadas e marcadas; labios pintados com tom de coral em forma de coracédo; olhos
sedutores marcados por cilios longos, apontando para um possivel uso de maquiagem pelos

astros™; cabelo engomado, bem penteados para tras; todos bem vestidos, quase que todos

9 Neal Gabler (1999) afirma sobre o poder que a imprensa desempenhou ao noticiar vidas de celebridades, para
lucrar de todas as formas possiveis.

% Segundo Michelle Perrot a beleza foi () condigdo no julgamento das e sobre as mulheres, neste mesmo ponto
John Berger (2000) converge com ela, quando fala do olhar sobre o feminino através de um olhar masculino
tanto pelos homens, quanto internalizada pelas préprias mulheres. As propagandas sobre produtos de
rejuvenescimento aborda essa questdo de forma explicita, relacionando beleza com a juventude, isso é, nada de
rugas, pele flacida ou cabelo branco: “As feias caem em desgraga, até que o século XX as resgate: todas as
mulheres podem ser belas. E uma questdo de maquiagem e de cosméticos, dizem as revistas femininas. De
vestuario também, dai a importancia da moda, que, num misto de prazer e tirania, transforma modelando as
aparéncias.” (PERROT, 2012, p.50).

% De acordo com Charlotte Fiell e Emmanuelle Dirix (2014), referindo-se ao tipo de maquiagem usada nos anos
1920, bastante forte e colorida se deve muito a influéncia do cinema. Segundo elas no primérdio do cinema o uso
da maquiagem era essencial para que se pudessem ver melhor as expresses dos atores, devido ao uso de luz
intensa para a captagdo de imagens. Tal perspectiva pode ser ampliada para o uso de maquiagem de alguns
atores, como Harol Lloyd, Chaplin, entre tantos outros. A “copia” exagerada dos personagens do cinema ¢
criticada por José do Patrocinio Filho na cronica intitulada Variagdes sobre a elegancia, publicada no n°864 da
revista O Malho em 05 de abril de 1919, pagina 28, nela também se pode encontrar uma explicacéo para o uso de
maquiagem e outros gestos: “O actor reproduz typos de baixa ou alta esphera social, mas reproduz. Quando ¢
uma notabilidade, como Signoret ‘copia-os’ tio exactamente quanto possivel; mas ainda nesse caso, por causa do
efeito scenico, é forcado a exaggerar-lhes os lados caracteristicos. A mise-em-scene cinematographica, além de
tudo, carece mais que a do palco, pelo menos da ‘accentuagdo’ maxima, physionomias que, por exemplo, melhor
‘dao’ na téla, sdo as de tracos fortes e bruscos. Os gestos e as attitudes de mais effeito, a maquilhagem, as
toilettes, excedem forgosamente a naturalidade, para que o processo photographico da cinematographia os néo
eshata a ponto de os nullificar.”.

No entanto, como exemplo, cita-se aqui dois filmes da década de 1920. O primeiro filme A General (1926) de
Buster Keaton. Apesar de Keaton ser o Unico a usar uma maquiagem visivel (nota-se que néo se afirma que os
outros personagens homens ndo usavam), ter cabelos longos (embora o filme se passe na guerra civil dos EUA
no ano de 1861 e o cabelo um pouco mais compridosfosse moda entre os homens da época), ser desajeitado, ele
enfrenta boa parte do filme sozinho um grupo inimigo e ainda salva sua amada, conquistando no final um posto
de general, ganhando sua “virilidade”. J& o filme com Harold Lloyd, O homem mosca (1923) se passa hum
cenario contemporaneo, ele vai até a cidade em busca de emprego, onde consegue ser vendedor de uma loja de
departamentos, trabalhando na secdo de venda de tecidos. Sua amada o espera para se casar com ele, para isso
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usam ternos claros; tracos delicados séo acentuados pelas sombras: nariz fino; queixo
pequeno e redondinho; orelha de tamanho proporcional ao tamanho do rosto; pele lisa,
bastante branca, um pouco rosada e sem rugas.

Todos eles eram considerados galas. De acordo com Edgar Morin (1989) durante o
periodo da década de 1920 (que se estende até 1932) o qual ele chamou de “a era gloriosa” do
cinema que se relaciona as estrelas, ao star system, a figura masculina do heroi passa a se

diversificar ainda mais:

Os grandes arquétipos masculinos se ampliam. O her6i comico se impde no longa-
metragem. Ao redor dos herois da justica, da aventura, da ousadia, descendentes
filmicos de Teseu, Hércules e Lancelote, cristalizam-se os grandes géneros épicos.
Ao heroi da aventura junta-se o herdi do amor, jovem inicialmente fatal, de tracos
efeminados, o olhar em brasa. Entre esses dois arquétipos, Rodolfo Valentino opera
uma espécie de sintese perfeita. Sheik arabe, senhor romano, aviador, deus que
morre, renasce e se metamorfoseia, como Osiris, Atis, Dionisio, her6i de feitos
inominaveis, ele permanece, antes de tudo, idolo do amor. (MORIN, 1989, p.8).

Ramon Navarro era considerado um tipo especifico de gald, o estereotipo do latin-
lover, o “amante-latino”, outro representante desse tipo especifico, como se pode ver pela
passagem acima de Edgar Morin (1989) que fez muito sucesso foi Rodolfo Valentino. Que
para o pesquisador Antoine de Baecque (2012), era simbolo de gala e virilidade do cinema no
da década de 1920:

Seus atributos fazem sua gléria e determinam o padréo da virilidade: perfil carnudo
com apéndice nasal fortemente estruturado, olhar negro reforcado por uma
maquiagem escura, sobrancelhas grossas e desenhadas, cabelos alisados pelo gel e,
por vezes, uma pequena mecha sobre a témpora. Uma constante tensdo corporal lIhe
confere um busto reto e rigido e eleva geralmente seu queixo. No entanto,
conotacdes ou representacdes sexuais, ou até mesmo cenas de nudez, isso jamais.
Valentino é também um ser da censura, fabricado pelos cédigos e as ligas virtuosas,
gue o admitem com reticéncias porque ele ndo é nem impulso, nem agressivo, nem
subversivo. Ele encarna, principalmente, o exotismo, através dos personagens —
arabe, espanhol, latino — e também através das aparéncias, com roupas e penteados
de principe arabe, bandana, pele de animal... idolo das mulheres dos anos 1920,
Valentino é um cliché de virilidade civilizada, suavizada, enfim razoavel, que faz os
homens ciumentos, logo distantes, jocosos, desdenhosos, mais do que um modelo
heroico cujo musculo se imp6&e. (BAECQUE, 2012, p. 527).

ele precisa de dinheiro. Ele, assim como Buster Keaton, é atrapalhado, a maquiagem marca bastante seu rosto,
deixando sua pele mais branca e os detalhes como olhos, sobrancelhas e boca ainda mais negros, aumentando o
contraste. A hipotese defendida aqui, é que o uso da maquiagem por alguns atores da década de 1920, entre eles
Chaplin, Harold Lloyd e Buster Keaton fazia parte da construcdo da personagem, agindo quase como uma
méscara maledvel, que permitia aos seus adeptos expressdes mais marcante, sobretudo pelo contraste entre o
branco da pele (com pd-de-arroz ou outra maquiagem branca) e o negro do bigode e dos olhos. Assim, a
maquiagem poderia, num primeiro momento, “feminizar” os personagens, mas, se pensando no contexto mais
amplo desses filmes, eles eram os her6is, ainda que muitas vezes tragico-comicos. Mesmo que muitas vezes ndo
queiram ser, a nao ser pela esperteza.
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Mesmo tendo sua virilidade “civilizada” através da aparéncia e de algumas maneiras
mais contidas, ele ainda lutava contra tigres e touros, salvava mulheres, enfrentava o perigo e

conquistava mulheres. Uma das atitudes de seu personagem pode ser vista na piada a seguir:

SCENA DOMESTICA. .. _ Henry (em lagrimas) — Que culpa tenho eu? Nao
: viu, entdo, Valentino beijar uma moga casada?
A esposa: — Henry! A esposa: — Ah, meu pobre marido! A influencia
Henry: — Que é_? do cinema! Nunca mais deixarei 6 meu Henry ir ao
A esposa: — Beijando a criadal cinema

Scena domestica..., Para Todos..., n°367, 26/12/1925, p.66.

A suposta influéncia do cinema na infidelidade de Henry, acaba por livra-lo de uma
briga com sua esposa, ja que este justifica o fato de beijar a criada influenciado pelo que viu
no cinema. Se Rodolfo Valentino poderia beijar uma moca casada, por que ele que era casado
ndo poderia? Ha ainda o fato de Henry chorar afirmando que ndo teria culpa, remetendo mais
uma vez ao mundo do cinema, em que 0s personagens choravam de acordo com a necessidade
da trama ou mesmo atuando para nao levar bronca da mulher, fingindo nao saber o que fazia.
Todos esses tracos, esses padrdes de beleza encontrado em Hollywood também poderiam ser

encontrados em varias propagandas, como nos casos a segulir:
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A Capital, Para Todos..., n°211, 30/12/1922, p.52. A Capital, Para Todos...,n°224, 31/03/1923, p.52.

Figura 4 - A CAPITAL
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A loja de roupas A Capital investiu nesses tipos ao fazer suas propagandas, como é o
caso da Figura 4, nas duas imagens h4 um homem bem vestido, elegante que se preocupa com
a aparéncia. Um ja estd completamente vestido — com calca branca, sapatos claros, chapéu,
bengala, terno, gravata, flor na lapela — pode aproveitar por um momento de distracdo, pois ja
sabe aonde ir para ficar elegante: “Um homem elegante que conhece o segredo de vestir bem,
é cliente assiduo da A Capital.” O segundo tem uma variedade de opgdes para terminar de se
arrumar, aproveitando também para mostrar como: “A Capital tem o mais fino e 0 mais
completo de sortimentos de artigos para homem”, como um homem elegante deve sair nas
ruas da cidade (cena pela janela). O excesso de roupas e acessorios “jogados” sobre a banca
ornamental indica um comportamento geralmente associado a vaidade feminina. Este
segundo, da Figura 4, chama bastante a atencdo pelo formato de sua boquinha, e também de
seu rosto em geral, que parece ter vindo direto de algum gala de cinema.

Mas, ndo sé@o somente de homens com tragos mais delicados que o cinema enchia as
suas telas e que apareciam na revista Para Todos... como se podem ver nas imagens a seguir.

Os atores da Figura 5 séo bastante diferentes daqueles da Figura 3 e 4. Sdo atores
mais velhos, de nariz e orelhas maiores, todos eles aparecem fumando. O primeiro artista,
Theodore Roberts, teve o seu nome aparentemente cortado na hora da impressdo, ele ja é
grisalho, suas sobrancelhas s&o grandes e despenteadas, tem um grande bigode branco na boca
um charuto aceso. O seu nariz € um pouco estranho, talvez por algum efeito do desenho, pois
na foto original ndo é assim, da a impressdo que ele possui quatro extremidades, como se
tivesse duas pontas de nariz. Lon Chaney (Figura 5c) foi popular mundialmente, adotando o
espetaculo da Belle Epoque com os artificios hollywoodianos (BAECQUE, 2011, p.486).
Ficou conhecido pelos seus papéis de monstros e pelas suas muitas faces. Na imagem sua mao
é grande, unhas curtas, tém olheiras, seu rosto acinzentado mostra que sua barba esta
comecando a nascer, o cabelo é curto e bem penteado.

Harry Carey (Figura 5b e d), famoso pelos filmes de western, € fotografado vestido
de cowboy um dos simbolos da virilidade norte-americana. De acordo com Baecque (2012,
p.533):

O corpo viril estd no coracdo dessa definicdo irredutivel do western, tanto dos seus
valores (sua largura, sua estatura, seu caminhar, seu porte, sua seriedade, seu
laconismo, sua violéncia contida, sua forca domada) quanto dos seus atributos (o
Colt, o cavalo, o chapéu, o lengo, o0 jeans, deixando o corpo & vontade ainda que o
protegendo das agressdes da natureza), e até mesmo dos seus tabus (nunca falar de
sexo, ndo praticar violéncia gratuita, ndo sorrir nem fraquejar — bebendo, indo contra
a natureza). (BAECQUE, 2012, p.533).



Avrtista desconhecido, sem nome do ator, Para

Todos..., n°196, 16/09/1922. a

Acrtista deconhecido, Lon Chaney, Para odos...,

n°309, 15/11/1924. ¢

62

Daritodss:.

Artista desconhecido, Harry Carey, Para Todos...,
n°194, 02/09/1922, p.19. b

Fotografo desconhecido, Harry Carey — o jogador,
The Outcasts of Poker Flat , dirigido por John Ford,
1919 d.

Figura 5 - ASTROS DE CINEMA II



63

Nas imagens usa traje de western chapéu de cowboy, lenco no pescoco, roupas
escuras, uma marrom (Figura 5b) e a outra preta (Figura 5d). Na primeira ele fuma um cigarro
industrializado que esta aceso em sua m&o, e na outra, um charuto preso em sua boca, pois
suas mé&os estdo ocupadas com os macgos de baralho. Outra diferenga entre essas duas
imagens, € que na primeira ele aparece sorrindo, mostrando seus dentes brancos, quebrando
um dos codigos de condutas descrito acima por Baeque, enquanto na segunda, aparece Serio,
encarando o espectador.

De modo geral, esses atores (Figura 5) sdo homens com fei¢Oes, aspectos
tradicionalmente associados a virilidade, como tracos fortes e rugas, mostrando que nao sao
jovens, mas sim homens maduros. Diferente dos atores da Figura 3, que tem faces rosadas e
lisas, cilios longos e tracos delicados. Eles faziam o uso de alguns elementos, como o bigode
ou a barba por fazer, assim como o cigarro ou charuto como um aliado para simbolizar poder.
Forca, aventura, coragem, ainda eram nesse periodo comumente associados aos homens como
forma de manifestacdo viril e poderiam ser encontrados além nas imagens de astros, na figura
de alguns esportistas e lideres politicos e também nas proprias propagandas veiculadas na
revista Para Todos... (ver Anexo IlI).

Dessa forma, o cinema possibilitou a criacdo de novos personagens e também de um
vinculo afetivo criado pelos espectadores por seus ‘“herdis”, assim como a publicidade
colaborou para a propagacéo destes. As sessdes de cinema eram frequentadas por publico de
todas as idades: senhoras e senhores, casadas e casados, viluvas e Vvilvos, rapazes, mocas,
criangas, enfim, uma variedade tdo grande de espectadores, quanto podemos encontrar na

nossa sociedade. E parte desse publico dos filmes passou a “imitar” as estrelas de cinema:

“Imitava-se” uma estrela do cinema, por que aquele icone despertava desejos e
disposi¢des psiquicas intimas. A natureza imitativa dos valores e modelos
divulgados pelo cinema é assim limitada pelos gostos e anseios individuais. Os
filmes colaboraram para a divulgacdo de toda uma rede de simbolos e hébitos que
foram, por alguns, ressalvo que ndo de maneira cega e passiva, incorporados a vida
cotidiana. O jeito de andar, de se vestir, de se portar socialmente foram alguns
desses elementos. / A “cine-girl” era um tipo especifico de espectadora, denominada
assim, pelos literatos das revistas de mundanismo da época, por adotarem modelos
de comportamento difundidos pelos astros do cinema, a elas se creditava a méxima
de que “o cinema ¢ uma escola de sorrisos”. (CARNEIRO, 2011, p.402).

As cine-girls desfrutavam de todas as possibilidades que o cinema oferecia: assistiam
aos filmes, identificavam-se com personagens, identificavam-se com as atrizes, e ao seu modo
incorporavam elementos que poderiam ser assimilados por elas, como o0 modo de se vestir, 0

modo de se portar, o padrdo de beleza, entre outras coisas, tomando o mundo delas como o
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seu mundo (CARNEIRO, 2011, p.406). Talvez “imitar” ndo seja a palavra mais adequada,
pois elas se apropriavam daquilo que mais lhes pareciam interessantes, o glamour, o charme, a
beleza.

Uma das cine-girls mais famosa nessa época foi Rosalina, personagem do livro
Mademoiselle Cinema: novela de costumes do tempo que passa.... A Melle. Cinema, do livro
homdnimo, foi muito popular no Brasil durante a década de 1920, ap6s cinco anos de sua
publicagcdo, em 1923, alcangou a venda de 75 mil exemplares (RESENDE, 199, p.21). A
personagem principal parecia dar a vida a algumas das melindrosas de J. Carlos — jovem,
bonita, sedutora, sapeca, futil, fumante — a ndo ser que, o livro de Costallat se propunha como
forma de um livro moralizante, em que as consequéncias para uma jovem como ela — que s6
se aproveitava dos homens, pensava em dinheiro e flirt, tratada muitas vezes como algo perto
de uma prostituta — seria o der ndo ter a felicidade considerada completa para uma mulher em
seu tempo: casar e ter filhos (COSTALLAT, 1999). Como o proprio autor, Benjamin
Costallat, afirmou: “[...] Melle. Cinema é um livro imoral. E o La Gagonne brasileiro. Mas
uma La Gargonne que tem finalidade, finalidade esta que faltou ao livro do Victor
Margueritte.” (COSTALLAT, 1999, p.30). Embora, como j& foi visto anteriormente, La
Garconne foi sim um livro que foi moralista, a0 mesmo tempo em que foi bastante
provocativo na construcdo da personagem emancipada. Ao longo do livro se percebe a
construcdo do por que Rosalina ser a Melle. Cinema, mas, através da fala de um de seus flirts,

o escritor Fleta, tal alcunha fica mais clara:

— Ah! Finalmente compreendo... Finalmente compreendo por que te chamam de
Melle. Cinemal... Assim te chamam porque és falsa; como o cinema, € falsa
artificial e mentirosa! E depois... e depois... € como o cinema: um espetaculo... para
todos... um espetaculo barato... um espetaculo para quem quiser, que entre... que
entre... Es, sim, e maravilhosamente, a Melle. Cinema!... (COSTALLAT, 1999,
p.118)

Nesse sentido, o cinema é apontado por Costallat (1999) como uma forma de
entretenimento que serve a todos, quer dizer, algo bastante popular no periodo. Além disso,
também destaca o papel de ficcdo dos filmes, em que pode ser entendido de pelo menos duas
maneiras: primeiro, que sendo um filme ndo se tratava da realidade, e segundo, que as
personagens vividas nas peliculas eram todas artificiais e manipuladoras. Rosalina ao
incorporar o “filme-vida” para si passa a ser julgada, num primeiro momento por Fleta, ¢ no
final por si mesma, quando decidi largar seu verdadeiro amor por ndo considerar-se digna

dele.
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Contrariando, de alguma maneira, tal perspectiva moralizante, J. Carlos néo parece
querer passar uma licdo de moral a através de suas melindrosas (com algumas excec¢des como
pode ser visto no Capitulo 2), mas sim de elegé-la como o belo simbolo da modernidade
carioca.

Portanto, fica claro que existiam diferentes tipos de personagens femininos,
possibilitando com que os espectadores, também diversos, pudessem se identificar com pelo
menos um personagem: “[...] fosse ele através das heroinas e boas mocas de familia, ou
através das mulheres fatais e decididas.” (CARNEIRO, 2011, p.408). O cinema que
necessitava da aceitacdo do publico para que fosse algo rentavel, buscou agradar aos seus
diferentes publicos, e, parece ter conseguido, pois como afirma Eva Carneiro (2011, p.414),
0s espectadores dos filmes de algum modo compartilharam os valores e 0s tipos expressos
pelos personagens que passavam nas peliculas. Mulheres e homens se apropriavam do
universo cinematografico ao seu modo, 0 cinema, assim como as revistas ilustradas e a
publicidade popularizaram modas.

Claudia Oliveira (2010, p.225-226), apresenta como as estrelas de cinema, e algumas
de suas personagens encontravam-se numa situacdo ambigua. Como é o caso daquelas que
desempenhavam o papel das vamps e das flappers, pois a construcéo de suas personagens que
tinham a beleza como uma de suas principais caracteristicas a levavam a um lugar ja
tradicional da mulher, seja nas artes plasticas ou na literatura: ela estava ali para ser “objeto de
desejo” por parte do publico masculino, e de admiragdo pelo feminino, que queriam ser tao
belas quanto as estrelas, muitas vezes representando o perigo que essa beleza sinalizava; mas,
ao mesmo tempo, algumas das atitudes e simbolos que as deixavam bonitas, também serviam
como forma de sua liberagdo, como € o caso dos vestidos, das maquiagens, do fato de serem
bonitas e usarem isso como estratégia para inverter a dominagdo masculina, é nesse sentido
que Chartier (1995, p.41) compreende que: “[...] O ‘efeito de beleza’ deve ser entendido como
uma tatica que mobiliza para seus préprios fins, uma representacdo imposta - aceita mas que
se volta contra a ordem que a produziu. [...]”.

Estrelas de cinema também construiram uma visualidade do que seria 0 novo padréo
de beleza. Corpos esguios, cabelos curtos, olhar marcado, sobrancelhas finas em arco, boca
em forma de coracdo, seios pequenos, essa descricdo pode ser encontrada em varias das

imagens presentes na revista Para Todos... como também em préprios desenhos de J. Carlos.
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Figura 6 - BEATRIZ COSTA
Fotdgrafo desconhecido, Beatriz Costa, Para Todos..., n°568, 02/11/1929, p.23.

Legenda: Beatriz Costa da Companhia Eva Stachino, que esta fazendo no Theatro Lyrico uma optima temporada

de revistas portuguezas.

A imagem anterior (Figura 6) é de uma atriz de teatro e de cinema portuguesa. Nessa
fotografia em preto e branco, Beatriz Costa tem os dedos apoiados no rosto, no dedo anelar
um anel com uma grande pedra. A atriz olha de canto para o espectador, seu olhar provoca
vérias sugestdes, como de desafio, ancorada pelo corte de cabelo e pelo uso do cigarro®, ou
mesmo de ar blasé. Suas sobrancelhas séo duas linhas finas e longas, seu cabelo liso escuro é
a la garconne , com uma franja bem reta cortada acima das sobrancelhas. Seus labios que séo
grandes sdo pintados em forma de coracdo, nele se encontra um cigarro, também grande,
aceso (indicio da fumaca). O cigarro provoca uma sombra na lateral do seu rosto, deixando a
imagem mais forte. Vale lembrar que o cigarro era associado a um habito masculino. Velloso
(2008) vé no corpo uma nova forma de expressao do sensivel no periodo da modernidade,
assim, a gestualidade dos fumantes traduzia as questdes relativas ao movimento e

sensualidade®®. Quando associado & mulher:

%2 Segundo Sevcenko (1998), seria um novo habito moderno individual, fumar cigarros industrializados — ao
contréario do cigarro de palha ou de corda que era associado ao mundo rural — simbolizava a urbanidade e os
avancos da inddstria.

% Fumar era um gesto elegante, e quando associado & mulher potencializava o ato transformando-a numa mulher
sensual e “ousada”. Fumar era moda: “Somente apds a Primeira Guerra, sobretudo pela via do cinema, eles se
tornariam os simbolos classicos do modo de vida americano.” (SEVCENKO, 1998, p.529-530).
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A identificagdo do cigarro com a mulher jovem e ousada, além de dotar o novo
habito de uma forte carga erética, integrava a gesticulacdo, que acompanhava o ato
de fumar a linguagem corporal da seducdo. (SEVCENKO, 1998, p.529).

Sua roupa deixa ver seus ombros e parte de seu colo. Seu rosto, assim como sua
postura possui linhas e expressdes mais fortes que dos homens da Figura 3 e 4, perto dela eles
ficam muito mais “femininos”, almofadinhas, e ela muito mais “masculina”, uma melindrosa,
embora faca isso de forma sensual. Talvez sua seducdo se dé também por esses fatores, ja que
0 cigarro que estd na sua boca pode ser associado a um objeto falico, e, portanto, objeto de
prazer e seducdo para homens e mulheres, ainda que sejam de formas diferentes para os dois
casos.

Portanto, durante a década de 1920 varios tipos femininos e masculinos acabavam
por monocromatizar as telas de cinema, sendo coloridos por alguns de seus espectadores em
suas vidas cotidianas, embora alguns ganhem mais destaque que os outros. Eva Carneiro
(2011) afirma que os tipos femininos, alguns ja consolidados pela literatura, ganharam uma
nova dimensdo com o cinema, sobretudo com o star system. Entre os tipos a autora destaca: 1)
heroinas “[...] cujas imagens privilegiavam uma mulher alta, espirituosa e independente, mas
acima de tudo feminina. [...]” (CARNEIRO, 2011, p.403), as quais as atitudes eram pautadas
de acordo com a moral da época, elas lidavam com os diversos obstaculos apresentados a elas,
sem agir de maneira que contrariasse a moral considerada como correta, afirmando valores
como beleza e bondade (CARNEIRO, 2011, p.404); 2) a vamp mulheres liberadas,
“sedutoras, dominadoras e irresistiveis” personificadas muitas vezes pelas atrizes Theda Bara

e Pola Negri:

[...] No filme, a atriz encantava os homens com sua seducdo vampiresca e depois 0s
desprezava. A partir deste personagem popularizou-se nas producdes
cinematograficas o arquétipo da mulher livre e dominadora. Nos filmes, a vamp-
moderna trazia uma série de elementos identificados com os “loucos anos de 1920”.
Ela usava roupas de Paris, dirigia carros em alta velocidade, jogava ténis, dancava,
fumava, bebia gin, enfim, ela desafiava os preceitos da moral cristd, “sendo mesmo
um contraponto aos costumes modernos, sugerindo uma liberdade um pouco
excessiva e consequente questionamento dos preceitos sociais” (CARNEIRO, 2011,
p.404),

seria uma forma de mulher fatal; 3) flappers, mulheres da década de 1920 que “I...]
representavam a mulher moderna e independente, forjada pela urbanizacdo, pela
industrializacdo e pela guerra. [...]”, com isso também adotaram o corte de cabelo a la
garconne. Elas tinham as mesmas atitudes das vamps em relacdo & experimentacdo e

liberdade trazidas pelas novidades da modernidade, como fumar cigarro industrializado,
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frequentar os dancings ao som do jazz, andar desacompanhada, dirigir automoveis, mas se
diferem das vamps por serem “[...] boas meninas, mulheres fortes, simpéticas, generosas e
esportistas. [...]” (CARNEIRO, 2011, p.404). No entanto, eram tidas como ameaca ja que
tinham como um dos esportes, o flirt, além disso, ndo pareciam se importar em serem boas
donas de casas, pois queriam mais aproveitar a vida como forma de entretimento. As atrizes
que mais fizeram sucesso nesse papel foram Louise Brooks e Clara Bow. Algumas
personagens podiam incorporar mais de um tipo a0 mesmo tempo.

Em Belém a boa mocga que se impunha contra valores tradicionais, seja optando por
roupas mais livres ou por ser namoradeira era chamada de “mademoiselle foguete” “[...] Para
este grupo especifico de mulheres, instituicdes e valores da moralidade convencional eram
abertamente questionados, desde a instituicdo do casamento, os padrdes e regras do namoro.”
(CARNEIRO, 2011). Uma das cine-girls de maior destaque durante a década de 1920 foi a
melindrosa, e ao seu lado, o almofadinha o cine-boys.

Além do cinema e da publicidade, outro fator j& mencionado e que impulsionou a
figura da melindrosa e do almofadinha foi a moda, principalmente atraves do consumo da
altima moda.

O amor a moda acima de tudo pode ser visto numa fala de Rosalina, a Melle.

Cinema, no livro Os maridas de Benjamim Costallat:

E Melle. Cinema pensava: / Pequena boneca pintada, sim, mas que ainda lembra de
ti... Porque, apezar de tudo, vé Fleta, de tudo, nds mulheres que nos amamos acima
de todas as cousas, que amamos a nossa costureira acima de Deus e dos nossos
amantes, ainda neste amor de nds mesmas ha um pouco de amor pelos homens... [...]
(COSTALLAT, 192-, p.96-97).

Vaérios fatores nesse periodo fizeram com que a moda se popularizasse, autores como
Diana Crane (2013), Gilles Lipovetsky (2009), Claudia Bonadio (2007), Charlotte Fiell e
Emmanuelle Dirix (2014) ressaltam: 1) a criacdo e o uso de tecidos sintéticos mais baratos,
que poderiam copiar efeitos como o da seda; 2) a popularizagdo de moldes prontos para se
comprar; 3) modelos mais faceis de serem copiados, se comparados com a moda anterior; 4)
maior oferta de roupas prontas em lojas de departamento. Mesmo assim, isso ndo significa
que a moda era igual entre as diferentes camadas sociais, cada uma adotava a moda como
podia, seja através de acessorios que custavam mais barato do que pecas inteiras, ou mesmo
fazendo toda a toalete na modista.

A moda dos anos 1920 foi marcada por uma silhueta esguia, retilinea, por alturas das

saias que aumentavam ou diminuiam conforme o ano, pela influéncia do vestuario masculino.
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Muito da moda desse periodo ja vinha sendo utilizada. Por exemplo, ndo era a primeira vez
que as mulheres adotaram pecas masculinas no vestuario, no século XIX isso ja ocorria, e foi
chamado por Diana Crane (2013) de “estilo alternativo” e, embora ndo fosse dominante, era
comum entre elas. Tal estilo, segundo Crane (2013, p.200) consistiria em adotar pecas do
guarda-roupa masculino (menos as calgas), podendo usar um ou mais elementos ao mesmo
tempo, aliados as pecas femininas.

Ja a construgdo de uma silhueta mais retilinea, contrastando com as muitas curvas de
outrora desenhadas pelo espartilho, surgiu em 1907 com os vestidos desenhados por Paul
Poiret. Entretanto, isso néo significava liberdade total para as mulheres®*:

[...] é preciso observar que, para a maioria das mulheres, salvo aquelas com seios
diminutos, o espartilho em S foi substituido por modelos retos e elasticos que
achatavam as curvas e ndo eram necessariamente mais confortaveis. Em 1912, essa
forma mais reta triunfou e podia ser vista em quase todas as cole¢des dos costureiros
parisienses, e apenas as muito idosas ou alheias as tendéncias ndo adotaram esse
visual moderno e retilineo. (FIELL; DIRIX, 2014, p.15).

No entanto, hd muitas outras influéncias para a moda nesse periodo. As autoras
Charlotte Fiell e Emmanuelle Dirix (2014, p.14-18) compreendem que varios fatores
ajudaram no processo de construcdo da moda de 1920, entre eles destacam além do aspecto de
uma silhueta retilinea criada por Paul Poiret em 1907; o contexto da Grande Guerra; a adogao
de materiais mais simples e mais confortaveis na confeccao de roupas elaboradas por Chanel,
embora estas ndo perdessem qualidade nem luxo; o trabalho fora de casa, que fez com que
muitas mulheres adotassem uniformes ou calcas para poderem exercer determinada atividade;
0s esportes e as novas dancgas que necessitavam de maior liberdade de movimentos; e também
0s movimentos artisticos do periodo.

Diana Crane (2013, p.256-257) acredita que as mulheres da década de 1920
aproximavam-se mais da androginia e de uma “masculiniza¢do” muito mais através do padrdo
corporal, como “busto e a cintura [...] escondidos e os cabelos cortados curtos” do que com
roupas masculinas, como, por exemplo, a adocdo de calgcas. Ao mesmo tempo, continuavam
adotando pecas que ja vinham sendo usadas pelo estilo alternativo, como palet6 e gravatas.

Do mesmo modo que o guarda-roupa feminino ganhava pecas do armario masculino,
0s homens aproximaram sua silhueta do “X” - caracteristica que fazia parte do universo do
corpo feminino ao usar determinado tipo de espartilhos, marcando a moda do século XIX —,

com o uso de paletds cinturados e calgas mais rentes ao corpo.

% Na propria revista ilustrada Para Todos... coexistiam antincios de diferentes produtos, como: cintas redutoras e
pasta modeladora para seios mais vistosos (ver anexo IlI).
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Uma das estilistas mais iconicas desse momento foi Gabrielle Chanel, ou como ficou
mais conhecida, Coco Chanel, sendo ela mesma sua principal vitrine. A grande influéncia de
Chanel para a moda foi a simplicidade aliada ao luxo, a estilista levou o seu jeito irreverente
para o seu estilo, construindo pecas que se adequavam cada vez mais a suas necessidades e a
de outras mulheres que buscavam mais liberdade de movimentos. Ela propria utilizou o estilo
alternativo, usando roupas de seu amante para ir ver corridas de cavalos (CRANE, 2013,
p.233-234). Além disso, utilizou tecidos considerados pouco nobres na época, mas que tinham
maior plasticidade, indo além de Poiret:

Chanel deu-se conta de que a classe alta, que escapava para Biarritz e Deauville
esperando a guerra passar enquanto descobria as alegrias das atividades ao ar livre,
tinha entdo uma necessidade maior de roupas confortaveis, mas ainda assim
elegantes. Por essa razdo, abriu sua primeira butique em Biarritz em 1915,
apresentando roupa de lazer elegante de jérsei, um material antes utilizado para
roupas de trabalho e roupas intimas. A estilista reconhecia abertamente que seus
projetos se inspiravam em copeiras, pescadores e trabalhadores comuns. Sua moda
puavre chic, ou “chique-pobre”, foi um grande sucesso, mas que ninguém se
deixasse enganar: suas roupas nao eram nada pobres; eram feitas de modo primoroso
e muitas vezes forradas de material mais luxuoso, como seda. No entanto, as
mudancas que Chanel introduziu na silhueta foram primordiais para estabelecer as
formas da moda dos anos 1920. (FIELL; DIRIX, 2014, p.16).

A moda ndo ficava restrita somente as pecas de roupas e acessorios, o cabelo também
fazia parte deste segmento. Além da estética androgina presente no corpo, o cabelo das
mulheres ficaram cada vez mais curtos. Assim como as roupas mais retilineas das mulheres e
mais cinturadas dos homens, a moda dos cabelos curtos, que, diga-se de passagem, tinha

bastante variedade — foi um processo que comecou antes de 1920:

As mulheres iam ao barbeiro para fazer cortes muito curtos e masculinos, como o
Chanel curto, o corte & la garconne e o Eton crop. A reacdo do publico foi muito
negativa. Como as outras mudancas ocorriam muito vagarosamente, o cabelo curto
tornou-se foco de intensa controvérsia sobre a identidade sexual e pessoal da mulher
francesa. (CRANE, 2013, p.256-257).

Ainda que as autoras Fiell e Dirix (2014) situem os primeiros cortes curtos no
comeco do século XX, Charles-Roux (2007, p.143) afirma que 1917 foi um ano crucial para
que esse novo cabelo tomasse forca, sobretudo com representantes como Chanel e Letellier.
No comeco o corte ndo foi bem visto, mas, logo passou a ser o ideal de beleza da década. O

modelo do chapéu ideal para usar com ele era o cloche:

[...] Com coroa funda e aba curta, esse modelo era usado bem rente aos olhos e
tornou-se, assim como o corte de cabelo, uma caracteristica definidora da época. Ao
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contrario da crenga popular, no entanto, ndo era uma “inven¢ao” dos anos 1920, mas
tinha sido usado desde meados dos anos 1910. [...] (FIELL; DIRIX, 2014, p.34).

Era principalmente da Franca, de seus estilistas (LIPOVETSKY, 2009, p.84;
CRANE, 2013; FIELL; DIRIX, 2014), e das roupas das estrelas de cinema norte-americanas —
muitas criadas por estilistas franceses — que a moda feminina brasileira se influenciava,
trazendo croquis e modelos descritos com cuidado para que pudessem ser copiados pelas
leitoras das revistas. A moda masculina tinha mais influéncia da Inglaterra. Além disso, lojas
de departamento comecgaram a se tornar mais populares nesse periodo, fazendo propagandas
em revistas sobre seus produtos.

Segundo crénicas da época, como a de Humberto de Campos O rei dos calungas — J.
Carlos, republicada na Para Todos..., mas, publicada originalmente n’A Magd, o proprio

artista era visto pelas suas leitoras como sinal de bom gosto:

Illustrador, durante quinze annos, da Careta, conseguiu J. Carlos tornal-a, com o seu
talento, o album elegante da cidade. Alterando, com o seu traco individual, um
figurino em voga, fazia- com tanta graca, e tanto bom-gosto, que creava, s vezes,
um modelo novo. E quantas vezes ndo viu elle, nas festas ou na rua, o seu desenho
seguido 4 risca, executado pelas senhoras mais elegantes do Rio! / Certa vez, viajava
J. Carlos em um bonde da Gavea, carregando os seus embrulhos de honrado chefe
de familia, quando ouviu, no banco fronteiro, duas senhoras que conversavam. / — E
o figurino, ja escolheste? — indagou uma. — No Chic Parisien, deste mez, tem um
lindo vestido, que talvez te sirva. E ha outro, no Feminina. / — Agora é tarde, —
atalhou a outra. — Eu ja& escolhi um, por signal que muito bonitinho. / — No Paris-
Chic? / — N&o, na Careta. / E mostrou 4 amiga um exemplar do semanario, em que J.
Carlos havia deixado, numa charge, o traco fino, inconfundivel, das suas figuras
femininas. (CAMPOS, 1923, p.11).

Como se V&, J. Carlos de tanto observar a moda das ruas, passou ele préprio a ser a
referéncia na busca por modelos de bom-gosto.

No decorrer de sua trajetdria como diretor artistico da empresa de Pimenta de Mello,
O Malho S. A., J. Carlos produziu a partir de 1926 quase todas as capas da revista ilustrada
Para Todos..., a essas capas uma figura pairava imponente em quase todas elas, raro algumas

excecoes, se tratava de uma mulher jovem, bonita e ousada: a melindrosa.

De 1920 a 1930, ¢ ela [a melindrosa] que enche, semanalmente, as colunas elegantes
da crénica social, como as paginas de Para Todos..., com a Iépida farandola dos seus
passinhos miudos, a sua silhueta esguia e nervosa, o seu “vulto de flor e andorinha”,
os olhos sumidos num sonho permanente e vago de quem nada mais queria saber da
hora contemporanea, além do problema dos precos dos vestidos de Paris e da cor do
verniz das unhas [...] (LIMA, 1963, p.1087).
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1.5 Construcgéo de novas subjetividades de género — o binarismo de género

[...] penso que, em linhas gerais, género € uma categoria
usada para pensar as relacdes sociais que envolvem
homens e mulheres, relagdes historicamente
determinadas e expressas pelos diferentes discursos
sociais sobre a diferenca sexual. / Género serve,
portanto, para determinar tudo que é social, cultural e
historicamente determinado. [...] (GROSSI, 1998, p.5).

Dentro desse panorama J. Carlos foi um dos mais importantes ilustradores que
trabalharam questdes de género no Brasil durante os anos 1920 e 1930. Principalmente no que
diz respeito a dois novos personagens que apareceram nas primeiras décadas do século XX, a
melindrosa e o almofadinha.

Essas figuras, apresentadas e referidas aqui como melindrosas e almofadinhas, se
apresentavam como novas formas possiveis de experimentar a subjetividade de género. A
subjetividade é apreendida aqui nos termos propostos por Tamar Garb (1998, p.221): “[...]
como a via disponivel por meio da qual as pessoas experimentam o que Ihes parece ser sua
individualidade.”.

Assim sendo, as subjetividades de género dos almofadinhas e melindrosas
subvertiam os padrdes pré-estabelecidos convencionalmente na sociedade vigente da época.
Segundo Maria lzilda Santos de Matos (2001, p.49) a subjetividade s6 € construida nas e
pelas relagdes sociais 0 que possibilita que uma visdo hegemdnica possa estar presente em sua
elaboracdo. Ao mesmo tempo, o padrdo hegemdnico pode ser apropriado de forma diferente
pelas pessoas, construindo assim um novo sentido para subjetividade, pensando a pessoa
como agente e ndo apenas como sujeita a determinada condi¢des: “Escolhas que, embora nao
sejam ilimitadas, abrem espaco para a construcdo de algo, pois contrariamente as normas do
controle leva a reconquista do potencial da autonomia criativa.” (MATOS, 2001, p.49).

Desse modo, essas novas figuras abriam e questionavam os valores normativos da
época com suas subjetividades plurais, em que as nocbes de papéis de género eram
experimentadas de acordo com suas necessidades e ndo apenas como forma de se adequarem
aos padrdes vigentes, ainda que o cinema também tenha surgido como um padrdo. “Papel” é
compreendido aqui através do que Grossi (1998, p.7) expde, como uma forma de
“representagdo de um personagem” na qual s6 pode ser vivenciada socialmente, pensando
como questdes associadas ao sexo bioldgico sdo relacionadas com papéis de género e com o
seu contexto. Ou seja, ndo hd necessariamente um sentido fixo nessa representacdo de um

papel, ainda mais quando falamos do contexto da modernidade. Em contraste com o
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tradicional que se apega a experiéncias passadas para dar sentido a suas vivéncias, a
modernidade “¢ uma forma altamente reflexiva” (HALL, 2006, p.15), estando em constante
(re) construgdo. Ha, portanto, um confronto entre o sujeito e 0 meio. Além disso, o ritmo da
mudanca se da em um nivel global (observando que cada lugar processa de forma diferente
suas aproximacdes com outras culturas).

No que diz respeito ao género, ele € compreendido pelo seu carater social, historico e

também quanto categoria de analise®:

A partir do género pode-se perceber a organizagdo concreta e simbdlica da vida
social e as conexdes de poder nas relagOes entre 0s sexos; 0 seu estudo é um meio
“de decodificar e de compreender as relagdes complexas entre diversas formas de
interagdo humana” [...]. (TORRAO FILHO, 2005, p.136).

Nos anos 1960 quando estudos feministas questionaram a diferenciacéo
masculino/feminino como uma forma de distingdo relacionada ao sexo biologico
(naturalizacdo das diferencas), género se tornou o conceito em que a aparente distingdo entre
homens e mulheres era vista pelo seu carater socio-cultural e ndo naturalizante
(NICHOLSON, 2000, p.2). O “[...] que os estudos de género vao problematizar é justamente
esta determinacdo biologica da ‘condigdo feminina’” (GROSSI, 1998, p.4) e também da
masculina.

Segundo Tania Navarro-Swain, é essencial o papel das historiadoras feministas para
a ampliagdo da “decodificagdo das possibilidades sociais” (NAVARRO-SWAIN, 2011), ou
seja, para se pensar além da questdo binaria das diferencas sexuais aparentes, bem como por
outras diferencas construidas socialmente, promovendo uma nova “plasticidade” ¢ uma outra
visdo sobre o0 mundo. E desse modo, segundo ela, que as mulheres aparecem na historia.

O género pode ser abordado pelo viés de identificagio com o outro, segundo
Jablonski, Magalhaes e Wang (2006, p.55), o modo pelo qual o individuo se constroi em
relacdo a outro, pode ser tanto como uma forma de aproximacéo, como de afastamento. Nesse
sentido, ao se perceber como fazendo parte de determinada categoria homem/mulher/trans ou
outra, por partilhar de valores, codigos, atributos, compreende que essa relacdo se da pelas

diferencas que estabelece com aqueles que ndo fazem parte de seu género, ainda que, essas

% Muitos estudos despontam em relagdo ao género, como é o caso de Torrdo Filho, Joana Pedro e Rachel Soihet,
Nicholson, Matos entre outros. Todos eles trazem um levantamento historiogréfico de discussdes sobre género.
Esses autores também convergem no que diz respeito em pensar 0 género como algo construido socialmente, e,
por essa razao, percebem que o género, nem sempre foi visto da mesma forma ao longo da histéria. Esses
pesquisadores também apontam para o papel do feminismo na elaboracdo e ampliacdo do conceito género para
se pensar a sociedade.
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caracteristicas possam ser vivenciadas de maneiras diferentes, atraves da subjetividade e
intersubjetividade.

Portanto, a masculinidade e feminilidade s&o elaboradas em relacdo uma a outra, na
medida em que as supostas diferencas entre eles sejam construidas (MATOS, 2001, p.58),
sejam através de aspectos fisicos, comportamentais, psiquicos, lembrando que todos eles sdo
estruturas que devem ser pensadas socio-historicamente, pois cada época e lugar tem uma
forma de pensar tais relagdes. Ou como diria Hall (2001, p.40): “Eu sei quem ‘eu’ sou em
relagdo com ‘o outro’[...]”. Nesse sentido a questdo da identidade além de estar atrelada a
subjetividade/intersubjetividade também se relaciona com os sentimentos, pois o individuo
deve se sentir quanto pertencente a um grupo e ndo a outro. Identidade e género tem em
comum o carater processual de formacéao, e, portanto, ndo naturalizantes, que pode ser sentido
tanto conscientemente como inconscientemente no decorrer de sua constru¢do (HALL, 2001,
p.38).

Tanto a identidade de género relacionada ao feminino como ao masculino, como ja
vista anteriormente, sdo construgdes sociais. A elaboragdo de “desigualdades binarias” no
inicio do século XX foi ancorada na diferenga biologica dos sexos macho e fémea, “O sujeito
foi ‘biologizado’ — a razao tinha uma base na Natureza e a mente um ‘fundamento’ no
desenvolvimento fisico do cérebro humano.” (HALL, 2001, p.30). Desse modo, segundo
Linda Nicholson (2000, p.13), a percepgéo das diferencas entre 0s sexos e 0S géneros, passou

a ser pautada pela natureza:

[...] na medida em que havia uma necessidade percebida de que a distin¢do
masculino/feminino fosse constituida em termos altamente binarios, o corpo tinha

que “falar” essa distingdo de forma binaria. A consequéncia disso foi uma nocéo
“bissexuada” de corpo. (NICHOLSON, 2000, p.13).

Assim haveria cddigos de condutas que regularizariam o masculino e o feminino de
acordo com o seu sexo. Cada corpo representava caracteristicas que seriam vividas no social,
criando estere6tipos de quais seriam as caracteristicas dos homens e quais seriam as das
mulheres (NICHOLSON, 2000; TORRAO FILHO, 2001). Segundo Torrdo Filho (2001), as
qualidades construidas e atribuidas a cada um, homem/mulher, sdo constantemente vigiadas
pelas convengbes sociais do periodo, fazendo com que a manutencdo das formas de ser
permanecam na sociedade.

Embora simbolos de uma nova mulher e de um novo homem estivessem cada vez

mais presentes na sociedade, seja ela inglesa, norte-americana, francesa ou brasileira (SOHN,
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2000; COTT, 2000), ndo representava a liberdade em relagdo aos papéis tradicionais
ocupados por eles. Anne-Marie Sohn (2000) afirma que a literatura, a arte e o discurso médico
ajudaram na criagdo e manutencdo do esteredtipo da mulher como pertencente ao espago
doméstico, o qual devia cuidar. A maternidade ainda era tida como um dos fatores para
justificar tal discurso. A mulher era vista como portadora de uma “esséncia” e uma “natureza”
que a relegava ao espaco privado, como sua suposta fragilidade e inferioridade, enquanto que
a “esséncia” masculina era para o espago publico, por se acreditar ser ele o mais forte e
superior.

De acordo com Rosiane Dourado (2005) alguns simbolos foram associados a
construgdo da masculinidade e da feminilidade. Entre eles a autora destaca elementos
efémeros relacionados a “natureza voluvel e vaidosa” feminina, como 0 gosto pela moda, por

perfumes, joias:

[...] Beleza e graga ndo sdo atributos exclusivos do género feminino, mas eles
especialmente o definem. [...] Somando-se a esses dois estdo outros predicativos ou
qualidades como “sofisticado” e “elegante”, que assim como a graga ou mesmo a
beleza, sdo convencionados, arbitrarios, percebidos por aspectos materiais
(aparéncia, roupas, modos, formas), mas, ndo totalmente traduzidos por estes.
Dentre todos, o “sofisticado” seria o valor mais “mundano”, se refere ao qual é
artificial e exageradamente requintado. Reservando suas peculiaridades, todos sdo
termos cujos sentidos sdo imprecisos, que crucialmente guardam o carater efémero e

se configuram em valores que ddo sentido a nocdo de “mulher moderna”.
(DOURADO, 2005, p.31).

Sua “natureza” ¢é vista como ambigua, como ¢ proprio caso da visdo construida sobre
a mulher fatal.

As ciéncias sociais durante a década de 1920, em especial a psicologia, contribuiram
para a manutencdo das diferencas sexuais. Pautando-se nas questdes temperamentais da
mulher com sua “feminilidade” e do homem com sua “masculinidade”, justificaram as
diferencas das atividades de cada um — homem provedor do lar/ mulher dona de casa — a partir
desses correlatos psicoldgicos, embora que essas questdes também sejam sociais e historicas
(COTT, 2000, p.118) (ver anexo V). Dessa forma, muitas das ciéncias sociais limitaram o
espaco possivel de manifestacfes de outras subjetividades que ndo estivessem relacionadas ao
padrdo de normalidade da época.

Nessa mesma linha, Anne-Marie Sohn (2000, p.128) aponta para como pensadores
franceses, apesar de pregarem um casamento em que a relacdo fosse mais igualitaria,
acreditavam que as mulheres deveriam ser as responsaveis por cuidar de casa e de seus filhos,

e, que competia aos seus maridos proverem o lar. Além disso, a autora também afirma o papel
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dos escritores para a perpetuacdo dos papeis sociais de género, acrescentando a ideia da
“esposa-amante”, “[...] que, al introducir el erotismo en el hogar, daba por tierra con la doble
moral del adulterio masculino, pero imponia a las mujeres una seduccion doméstica
incesantemente renovada.” (SOHN, 2000, p.128).

Também para o historiador Georges Duby (1996) houve a construcdo de uma
naturalizacdo do que seria relacionado ao masculino e o que constituiria o universo feminino.
De maneira similar a Duby, John Berger (2000) compreende que as mulheres foram criadas
para serem percebidas por ela e pelos demais como uma forma de “segundo sexo”, ou seja,
elas convencionalmente sao o “outro”, sdo apontadas como diferentes em relagdo ao padrao
considerado “natural”, que é masculino. Nesse sentido, Berger constata que nas
representacfes imagéticas, enquanto o homem exerce poder, a mulher é o ser subjugado,
tratada principalmente como objeto®. Berger converge com Duby ao refletir que foram os
artistas os principais responsaveis pela producdo e construcdo da imagem sob o feminino, e
que as representagdes do feminino foram “adaptando-se” a novas demandas de gosto, de
patrocinadores, de lugares expositivos, como também de um sistema mais amplo como a
religido, a moral e o pudor.

No comeco do século XX a construcdo dos corpos, segundo Claudia Oliveira (2010)
era marcada pela diferenca de género — lembrando que esta “defini¢do” de género so se da nas
relaces (que podem ser conflitantes) entre os individuos e sociedade — , homens e mulheres
eram vistos como seres contrarios entre si, tanto pelos corpos — sendo que as roupas acabavam
por reforcar as diferencas de aspecto fisico/ biologico, sobretudo marcando os tracos
femininos, como o quadril e 0s seios — como também, pela “natureza” de cada um.

O género ainda nesse periodo servia como forma de hierarquizar as relagdes entre os
sexos, 0s homens tinham muito mais liberdade do que as mulheres em relacdo a vida social,
no entanto, as mulheres tinham mais liberdade para manifestarem seus sentimentos do que 0s
homens, visto que sua “natureza” “fragil” e “inferior” permitia isso.

Havia uma constru¢do da masculinidade como forma de se diferenciar da mulher ao
mesmo tempo afirmar o ser homem, que se pautava em atitudes viris, roupas masculinas

escuras ou de tons sébrios (MEDEIRQOS, 2010, p.118), pois esta devia demonstrar sua relacdo

% Tania Navarro-Swain (2011), assim como Anne Higonnet (2000), amplia as nocdes referentes & percepcdo e
producdo das obras de arte e a sua relagdo com o feminino. Além disso, a autora Navarro-Swain levanta alguns
dos aspectos apontados por Berger e Duby de forma mais radical e politica, como é o caso da reflexdo sobre o
porqué da producdo artistica ter um nimero muito maior de artistas masculinos e de como isso reflete num poder
exercido pelos homens sobre as mulheres; o de por que o “outro”, o diferente ser o feminino; o motivo de o
homem ser considerado o sujeito da acdo e a mulher como ser passiva; acompanhando 0s outros autores, reflete
como essas situagdes estdo relacionadas a uma sociedade baseada na “naturalizagdo” da diferenca binaria sexual
0 que gera uma forma de violéncia e quais implicagBes acarretam de se ter o masculino como padrdo normativo.
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com o “mundo dos negbcios”, influéncia essa que vinha principalmente da cultura
estadunidense, sofisticado e elegante, mas sem excessos (DOURADO, p.42-43; MEDEIRQOS,
2010, p.106).

Roupas coloridas e adornos como colares, brincos e pulseiras, por exemplo, assim
como outros simbolos de luxo e de seducédo, foram deixados ao cargo feminino. Desse modo,
0 status masculino, social, de poder e riqueza, poderiam ser demonstrados através de
mulheres relacionadas a eles, como € o caso das cocottes citadas anteriormente, mas também
de suas esposas, filhas, mdes (ALENCASTRO, 2013, p.111; OLIVEIRA, 2010, p.189). De
acordo com Eva Dayana Carneiro (2011) (referenciando-se ao estudo de Alvares) uma das
formas dos homens mostrarem seu status social era através da exibi¢do, em lugares como o
cinema, de mulheres mantidas por eles: joias, roupas, aparéncias, demonstravam o poder
econdmico dos homens, as mulheres eram exibidas como troféu. “[...] pois quanto mais
luxuosa sua aparéncia, mais dinheiro calculava-se que tinha o seu ‘protetor’.” (CARNEIRO,
2011, p.398). Desse modo, 0s homens se mantinham com uma postura sobria e séria®’,
enquanto que as mulheres eram adornadas e exibidas, contribuindo para a manutencgéo das
diferencas de género.

Mas, homens que pareciam aos olhos de seus contemporaneos “enfeitados” demais,
ou até mesmo “efeminados” considerando 0s cddigos de vestimenta e de comportamento da
época, como: usar roupas que destacassem a cintura, bem como roupas claras; preocupar-se
tanto com a aparéncia a ponto de usarem maquiagem no rosto; deixar ser flertado pelas
mulheres, bem como flertar com muitas mulheres. Eram constantemente satirizados, seja por
algumas charges ou textos veiculados pelas revistas ilustradas ou até mesmo por alguns
filmes, pois os homens deveriam ser criados para serem fortes, viris, independentes,

destemidos, ndo expressarem seus sentimentos e serem o0s provedores do lar:

O reconhecimento da masculinidade esta atrelado & necessidade interna de sentir e
agir como homem, o que implica uma série de cuidados especificos, incluindo o
controle das emogdes e do proprio corpo. Assim, por exemplo, o gestual masculino
deve ser ajustado a parametros preestabelecidos, pois, para construir o que se
convencionou chamar um “homem de verdade”, € preciso, antes de tudo, garantir
que ele seja “macho”. [...] JABLONSKI, MAGALHAES, WANG, 2006, p.56).

¥ Porém, como aponta Diana Crane (2013), 0s maiores gastos com vestudrio, principalmente no que diz respeito
a classe média e a classe operéria, até o século XX destinava-se as roupas dos homens, dos maridos. A autora
expde trés fatores principais para isso: 1) os homens tinham uma vida social muito mais ativa do que as
mulheres, ainda mais em espagos publicos; 2) as roupas femininas custavam mais; 3) a dificuldade de copiar
modelos femininos das classes mais abastadas, ndo s6 pelo custo, mas também pelos detalhes, e por ter pecas que
limitavam o movimento das mulheres atrapalhando o servigo. Entre as classes altas o gasto com a roupa era
praticamente 0 mesmo, sendo que, algumas vezes, as mulheres gastavam mais com a moda do que seus maridos.
A mudancga no padrdo de gastos s6 ocorreu no século XX.
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J& as mulheres foram criadas para serem boas donas de casa, maes, obedientes,
meigas e frageis (JABLONSKI, MAGALHAES, WANG, 2006, p.55, p.57-58; MATOS,
2001, p.47) a0 mesmo tempo em que deveriam ser bonitas para seu marido e para este
apresenta-la a sociedade como forma de status. Mesmo aquelas que trabalhavam fora,
acabavam por ter uma dupla jornada de trabalho, fora de sua casa e em sua casa (COTT,
2000).

Para se construir uma identidade masculina num sistema binario de género, é
necessario que também haja a construcao de uma identidade feminina, seja para se firmar em
relagdo ao outro, percebendo as diferencas entre cada grupo e assim delimitando o que
significa ser um e outro, ou para além de delimitar, instituir um poder sobre o outro. A
naturalizagdo de papéis atribuidos a cada género ¢é utilizado como uma forma de “...]
justificar os comportamentos sociais de homens e mulheres em determinada sociedade.”
(GROSSI, 1998, p.4).

Entdo, quando surgiam pessoas que desviavam ou questionavam esses padroes, a
sociedade reagia de diferentes formas, uma delas era através do uso do humor, como maneira
de deslegitimar ou afirmar essas novas experiéncias de subjetividade®®. E o caso das imagens
dos almofadinhas e das melindrosas produzidas por J. Carlos, que, como se vera no decorrer
do presente trabalho, tratou de diferentes formas homens e mulheres, de acordo com varios

fatores, como idade e género.

1.6 Melindrosas e Almofadinhas

Quando se fala em década de 1920 no Brasil, é
praticamente impossivel fugir do repertdrio visual
criada por J. Carlos, com seus personagens antol6gicos
gue se tornaram verdadeiros tipos culturais, como a
Melindrosa e o Almofadinha (CARDOSO, 2008,
p.198).

Ao longo de sua trajetéria pode ser construida através tanto das capas, como de
ilustracBes, charges e caricaturas feitas para o miolo da revista, uma narrativa em que a

personagem principal é a melindrosa, sua figurinha mais adoravel como ele mesmo dizia, ao

% A liberdade em relagdo ao género para Amilcar Torrdo Filho (2001, p.141) se relaciona com os aspectos de
liberagdo, por parte dos homens e das mulheres, das amarras aos quais seus géneros estdo presos. Para ele a
mulher ao ter uma vida mais independente e competitiva e 0 homem uma vida em que seja responsavel por
tarefas domésticas e consigo mesmo séo formas de possiveis para essa liberagdo dos géneros.
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contrério do almofadinha: “Em meus desenhos, trato com a maior simpatia as melindrosas e
as criangas, mas sou implacavel com os almofadinhas” (J. Carlos apud ALVARUS, 1985,
p.30). No Capitulo 3 serd possivel constatar um leve humor 4cido contra os almofadinhas.
Talvez fosse implacavel com os almofadinhas, justamente por estes se desviarem dos padrdes
comportamentais masculinos de sua época, enquanto que as mulheres eram as belas
personagens que possuiam alguma “liberdade poética” ao mesmo tempo em que servia para a
manutenc¢do da mulher como objeto de admiragéo.

Através do levantamento das capas e das charges da revista Para Todos... criou-se
aqui, nesta pesquisa, uma tipologia dos principais modelos femininos e masculinos
encontrados nela. A figura feminina no trabalho feito por J. Carlos aparece pelo menos de sete
formas, sendo que elas podem carregar mais de um modelo ao mesmo tempo: 1) mitoldégica —
em que geralmente aparece acompanhada por faunos; 2) carnavalesca — nas quais surge
fantasiada —, com frequéncia é vista ao lado de outros personagens, como homens ou com 0s
diabos, ou ainda com os dois; 3) onirica — em que vive situacdes de um mundo imaginario; 4)
exodtica — sdo as odaliscas, quando ndo estdo sozinhas, estdo acompanhadas ou por pajens ou
por budas; ha ainda mulheres trajadas em roupas indigenas; 5) fatal — sdo as mulheres que,
gracas a sua beleza, conseguem fazer estragos na vida dos homens, os manipulam como
brinquedos, representadas em tamanhos bem maiores que o homem, sdo sensuais, as vezes
provocativas; 6) senhoras — de idade mais avangada em comparagao aos outros tipos, podem
ser ricas ou pobres, comumente sdo robustas, quando ndo, sdo muito magras e altas, muitas
delas usam roupas da moda do final do século XIX e inicio do XX, elas so aparecem em trés
capas, mas sdo mais frequentes nas charges; 7) e, por fim, a melindrosa — figura moderna em
cenario contemporaneo ao seu ou cenario abstrato — elas fazem diferentes atividades
acompanhadas ou ndo, passeiam ao ar livre, fazem compras, dancam, flertam, descansam,
cantam, vdo a festas, etc. Sdo as personagens que mais aparecem, seja nas capas, nas charges
ou ilustracBes que adornam as paginas da revista (ver Anexo VI com exemplos).

Ja as figuras masculinas s@o de quatro tipos principais (tendo em vista que 0s homens
ndo sdo tdo numerosos quanto as mulheres nas capas, 0S personagens presentes no miolo da
revista foram essenciais para a constru¢do da tipologia elaborada nesta pesquisa): 1) os
homens comuns — senhores de idade, jovens senhores, leiteiros, choferes, bébados, etc.; 2) os
malandros — querem levar vantagem em tudo; 3) personagens carnavalescos — principalmente
vestidos de Pierrd, Arlequim e Diabos, era comum que uma dessas figuras fosse de tamanho

muito maior gue 0s personagens, como alegoria ao tempo do carnaval; 4) os almofadinhas —
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personagens com gosto pela moda, pelo cinema (uma de suas maiores influéncias), pela vida

ociosa e pelo flirt (ver anexo VI com exemplos). Alvarus se refere ao almofadinha:

Como no episodio biblico, precisava-se de alguém para Ihe fazer companhia [para
melindrosa], e J. Carlos, qual o Criador, mas sem tirar costelas, fez o Almofadinha,
ao qual imprimiu marca nitidamente caricatural, ao pespegar-lhe algumas curvas que
sobraram de sua primeira obra-prima. Assim € que a figura desse companheiro da
encantadora Melindrosa, que ndo chega a ser muito convincente na sua macheza,
sem ser um maricas ou um empedernido misogino estava sempre apegado as saias
da companheira. Em sua insuperavel capacidade descritiva, o artista acentuou-lhe os
exagerados trejeitos e esgares, e com a sua morna malicia ndo deixara de também
flagrar-lhe a inquietude permanente das maos manicuradas. Colocou-lhe o paletd de
ombros de Tarzan e cintou-0 a marcar a curva dos quadris; o chapéu de feltro ou o
palhinha enterrado a cabeca quase Ihe escondendo as sobrancelhas, grandes 6culos
de tartaruga e de vidro sem grau a Ihe dar um ar de intelectual, as cal¢as muito justas
e a bainha dobrada tipo “pesca siri”, na tradigdo inglesa legada por aquele divertido
e galante Principe de Gales que foi Eduardo VII. (ALVARUS, 1985, p.28-30).

Assim como as personagens femininas, 0s personagens masculinos também podem
ter mais de uma caracteristica ao mesmo tempo.

A autora Alencastro (2013, p.111) especulou que o nome almofadinha tenha sido
uma referéncia ao uso de maquiagem feita por esses homens, ja que o po-de-arroz vinha com
uma “almofada” para se passar no rosto. J4 Hugo Medeiros® (2010, p.103) fala sobre o hébito
de alguns homens e mulheres ao andarem de bonde, levarem suas proprias almofadas, pois o
banco era muito duro e acabava por machucar as nadegas de seus usuarios, dessa forma, os
homens eram vistos como “frescos”. E hé ainda uma terceira via que Reinaldo Pimenta (2011,
p.19) apresenta provavelmente a que J. Carlos se referia (Figura 31, Capitulo 3), de que houve
uma competicdo em Petropolis entre os homens para saber quem fazia a almofada bordada
mais bonita, para se bordar também é comum o uso de almofada para apoio do bordado (o
bordado era considerado préatica feminina, pois se relacionava aos afazeres do lar). Getulio
Nascentes da Cunha (2009) faz referéncia o texto de Lima Barreto em que também aborda o
fato de alguns homens acompanharem suas namoradas na feitura de bordados, tendo suas
proprias almofadas de seda.

Quem eram os almofadinhas? Eram os homens que tinham um gosto e
comportamento por caracteristicas associadas geralmente ao outro sexo, é 0 caso: gosto pela
moda, usar maquiagem, gostar de dancar. Além disso, eles também eram conhecidos pela sua

futilidade, pela sua constante frequéncia aos cinemas, por flertar com muitas mulheres. Ja as

¥ Hugo Medeiros (2010) analisa os discursos da imprensa de Recife nos anos 1920 sobre a melindrosa e o
almofadinha, para perceber aspectos de género presente na sociedade da época referente a esses dois
personagens, destacando 0 aspecto humoristico desses dois tipos na imprensa. O autor utiliza género como uma
categoria de andlise, pensando a partir de aspectos relacionais entre os individuos com outros sujeitos ou com
eles proprios num dado contexto.
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melindrosas, eram aquelas mulheres que tomaram para si atitudes mais liberais do que aquelas
associadas ao seu sexo, como: o habito de fumar; frequentar Ilugares publicos
desacompanhada, ou acompanhada por homens que ndo fossem seus parentes; flertavam
como uma forma de “esporte”; gostavam de dancgar e frequentar o cinema. Ambos, de certo
modo, desconstruiam os papéis que foram atribuidos no século XIX e inicio do XX ao seu
sexo/género, ao se apropriarem ou ampliarem os horizontes de possibilidades de
experimentagOes para cada um. Ainda que, como analisado no decorrer do presente trabalho,
tal postura desses dois novos personagens estejam alinhadas em alguns aspectos a uma
construcdo de gosto e do belo, bem como de uma nova sensibilidade.

As melindrosas também estavam por toda parte nas projecdes de filmes, sentadas nas
cadeiras de cinema, nas ruas fazendo o footing e o flirt, enfim, eram assim como os
almofadinhas, figura facil de ser encontrar na capital da Republica, com seu ar cosmopolita.
Ela também estava presente nas imagens publicitarias, de revistas ilustradas, de textos e
poesias. Apesar de ndo ser criacdo de J. Carlos, foi ele que popularizou visualmente e ficou
conhecido como inventor da melindrosa, titulo dado a ele por Alvaro Moreyra.

Essas mocas tinham o padrdo de beleza da época, magras, olhar marcado, boca
pintada de rouge em forma de coracdo, usavam roupas leves, de tecidos fluidos, para noite
abusavam dos decotes, usavam cabelos curtos. Segundo Michelle Perrot (2012, p.53): “A
diferenca dos sexos € marcada pela pilosidade e seus usos: os cabelos para as mulheres, a
barba para os homens. Os cabelos sdo considerados, com frequéncia, signo da efeminacéo.”,
nesse sentido, as mulheres ao adotarem um corte de cabelo que as deixava com aparéncia de
rapaz, com o corte a la garconne, masculinizavam-se, ou melhor, aliadas a outros elementos
como a liberdade sexual e comportamental discutiam uma nova possibilidade de feminilidade,
ao mesmo tempo esse corte de cabelo também aproximava os homens, que usavam o cabelo
engomado um pouco mais longo que o corte convencional para homens, a ficarem mais
efeminados, como numa via de méo-dupla.

Personagens tais como a melindrosa e o almofadinha ndo tinham comportamentos
condizentes do que se esperava de uma mulher ou de um homem®’. Ao mesmo tempo os
corpos sdo “normalizados” de alguma forma, pois os corpos passam a se adequar as
caracteristicas fisicas ligadas ao sexo oposto: os almofadinhas passam a ter um corpo mais

feminino, curvas bem marcadas, maquiagem e as melindrosas um corpo mais androgino,

%0 Como o papel ideal das mulheres dentro de casa, pode-se ver as imagens do Anexo V. Entre os atributos que
se esperava de uma mulher ideal é que ela também fosse elegante, como exemplo dessa beleza e sedugdo as
propagandas de perfume no Anexo V11 e também em imagens de mulheres se arrumando em frente & penteadeira
Anexo VII.
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roupas que marcam pouco sua silhueta, cinta no quadril, peitos achatados. Sdo outras formas
de identidades de género possiveis dentro de uma normativa. Mas essa normativa — homens
masculos, viris e mulheres delicadas, maes, esposas e donas-de-casa — ndo 0s veem com bons
olhos, como forma de deslegitima-los recorrem a piadas, a 0posicdo entre esses Novos
costumes e os tradicionais considerados adequados.

Enquanto as melindrosas faziam coisas masculinas, e os almofadinhas femininas, os
“machos” viam um duplo perigo: primeiro, o perigo que essas novas mulheres traziam a sua
condicdo de machos dominantes, pois elas agora também trabalhavam, podiam ir as ruas
desacompanhadas, praticavam o flirt, dirigiam automdveis, e a segunda, 0s proprios

almofadinhas “deslegitimando” o poder viril dos homens:

[...] teremos conflitos e permutas nas vezes em que os significados tradicionais do
masculino se percebam ameacados pelo almofadinha, preso a vida tal como ela se
apresenta nos filmes, com o glamour e 0 gozo, a moda e a velocidade, caracteristicas
que se consideravam femininas. (MEDEIROS, 2010, p.101)

Essas novas figuras sdo vistas pelos conservadores, como algo de incomodo e
inadequado a categorizacdo do sexo e género binario com definigdes tradicionalmente e
convencionalmente presentes na sociedade em questao.

A sequir (Figura 7) uma imagem de J. Carlos define e ajuda construir visualmente o
que caracteriza uma melindrosa, no caso uma Maria Jose, e 0 que caracteriza um almofadinha,
0 José Maria. Através desta e das outras imagens apresentadas ao longo da pesquisa,
pretende-se historicizar uma das construgcdes possiveis feitas sobre a remodelacdo do

binarismo de género.
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Figura 7 - OS INVASORES
J. Carlos, Os invasores, Para Todos..., n® 345, 25/07/1925, p.18.
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Na imagem de J. Carlos (Figura 7), ele confere o nome de Os invasores para dois
NOVOoS personagens que estavam presentes na sociedade carioca (e também em outros lugares
do Brasil, como nos aponta o estudo de Medeiros sobre Recife de 1920): Maria José e José
Maria, respectivamente a melindrosa e o almofadinha. O nome da tira também é sugestivo Os
invasores, eles invadem a sociedade. Segundo o dicionario Aurélio invadir: “1. Entrar a for¢a
ou hostilmente em. 2. Difundir-se espalhar-se por. 3. Tomar, dominar”. Supde-se, desse
modo, que todas as trés definicdes da palavra podem ser compreendidas nessa representacéo.
O humor é utilizado para, de certa forma, falar sobre alguma desconfianca da presenca de
“Marias-Jos¢” e “José€s-Maria” que poderia estar crescendo, dominando e difundindo seus
valores, entrando a forga numa sociedade tradicional.

H& a inversdo da ordem dos nomes masculino e feminino definido pelo género
gramatical, e também pelo género visual, em relacdo aos corpos como portadores de
determinada definicdo de género através de seu sexo. Temos varios elementos que enfatizam
guem seria 0 homem e quem seria a mulher. Mas ndo somente 0s nomes definem o0s
personagens, eles ainda mantém caracteristicas visuais que marcam o seu género, para poder
provocar 0 humor, pois se cada um tivesse exatamente o outro corpo, a ambiguidade ndo
aconteceria, e ndo se obteria o efeito cdmico.

No entanto, o aspecto que enfatiza um humor sutil se refere tanto a escolha dos
nomes, como também a escolha dos objetos e modos como cada qual se porta. Pelos nomes e
também pelas caracteristicas visuais de cada um, vé-se que ambos incorporam elementos, que
tradicionalmente seriam pertencentes ao outro sexo: Maria José se porta como um homem,
fuma, usa cabelos curtos, roupas que ndo marcam sua silhueta (pode Ié-la como um vestido ou
como um conjunto de camisa e saia), gravata borboleta preta que arremata o detalhe da gola e
uma espécie de bengala. E interessante notar como J. Carlos utiliza a cor de fundo no papel na
elaboracao dessas duas figuras, o artista ndo preenche com campos de cores alguns espacos
ocupados pelo fundo do papel, como no caso do vestido branco da melindrosa e a calca
branca do almofadinha. Ja José Maria tem a boca pintada com rouge fazendo bico que forma
um coracdo, usa 0 mesmo modelo de 6culos de Harold Lloyd (ator de cinema famoso na
época), por tréas dele seu olho mira para baixo com cilio longos e pretos, que dao a impressao
de uso de delineador. Ele segura um buqué de flores de forma delicada, enquanto que a outra
mao segura uma espécie de chaveiro ou carteira, “desmunhecando”, virando a mdo para o
sentido de fora, apoiando o cotovelo na cintura, deixando o brago bem rente ao corpo (forma
que até hoje estéa associada aos homossexuais de forma pejorativa). As pontas de seus pés sdo

mais finas que os da Maria José. Isto aponta, que o género dos almofadinhas e melindrosas
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provocava humor muitas vezes por desviar dos padrdes tradicionais de comportamento. O
almofadinha ndo segue alguns dos padrfes normativos de sua época para 0s homens, nesse
caso: ser viril e ndo usar maquiagem, modelo de masculinidade tradicional do século XIX e
inicio do XX. Talvez a referéncia ao cinema (através dos 6culos do almofadinha, e da pele
extremamente branca de ambos personagens) aponte para uma percepgdo de que os filmes
estavam sendo responsabilizados pela difuséo desses modos de se portar.

Desse modo, almofadinhas e melindrosas tinham comportamentos e gostos que eram
consideradas do sexo oposto, apesar de poderem experimentar de uma nova subjetividade de
género vivenciando o prazer da liberdade de escolha e de forma de vida, eles também
poderiam sofrer represalias através de piadas ou criticas ao seu comportamento (MEDEIRQOS,
2010, p.106). Mas, também podiam ter seus modelos de conduta e de “tipo” reafirmados nos
diferentes meios de linguagem. Entre elas nas proprias revistas ilustradas, no cinema, na
propaganda e em livros, como ja apontado anteriormente, mostrando homens e mulheres que
de alguma forma incorporam comportamentos e/ou elementos visuais considerados do outro
Sexo.

Nas descricdes encontradas em revistas ilustradas sobre filmes que tivessem como
personagem o0s almofadinhas, estes eram descritos como preocupados demais com a
aparéncia, chegando a fazer cirurgia plastica, ociosos, farristas, peralvilhos, s6 pensam em

flertar, “almofadinhas” como uma forma de sentido pejorativo (Cinearte):

Fred Casey, cognominado o “Piff-Paff’, ndo obstante estar empregado na
Companhia do Lixo, era o portento do sport da referida villa. Estava apaixonado
pela gentil Camille Gibson e tinha por rival um “almofadinha” chamado Elmer
Putman, um ocioso que s se preocupava em ser elegante. (Trecho Cinearte, sobre o
filme “um Portento no sport” 02/09/1927, p.21)

Mas os comentarios desfavoraveis ndo eram apenas pelas criticas de filmes, mas
também por charges e outros tipos de texto. Ao mesmo tempo, boa parte dos astros de cinema
eram pintados como almofadinhas nas capas e fotografias da revista Para Todos....

Como se pode ver, os mundos do cinema, da propaganda, e da cultura visual das
revistas ilustradas, e, principalmente daquela tracada por J. Carlos, foram importantes meios
para divulgacdo de novas construcdes de subjetividade. Homens maquiados, mulheres com
cabelos curtos, ambos bonitos e delicados eram divulgados nesses novos meios artisticos e de
comunicacdo. Nesse sentido, todos esses meios de linguagens colaboraram na construcao de

uma nova visualidade de género, como os almofadinhas e as melindrosas.
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2. M: mulher, melindrosa, mademoiselle... A figura feminina na Para Todos...

“Eles viam mulheres em toda parte” (DOTTIN-ORSINI, 1996, p.11), retirando essa
frase de seu contexto, ela pode ser adaptada para o que o publico da revista ilustrada Para
Todos... podia encontrar em suas paginas: mulheres pululando todos 0s seus cantos, das capas,
passando pelo miolo até chegar na contracapa.

S&o poucas delas que ndo trazem mulheres desenhadas por J. Carlos como atrativos
para a revista ilustrada. Num levantamento tipografico foi contabilizado (sem contar aquelas
que sdo fotografias de artistas de cinema) que de duzentas e noventa e seis capas apenas seis
ndo contam com sua presenca, sendo que destas somente dezoito ndo foram elaboradas por J.
Carlos™.

As mulheres também estavam presentes em seu miolo por meio de fotografias,
textos, ilustracdes, charges, caricaturas e também em muitas das propagandas. As mulheres
“comuns” apareciam em cenas do cotidiano pelas fotografias tiradas na saida da missa, no
Largo, nas ruas, bailes, casamentos, carnavais, na praia, no Joquei Club, sendo que as
mulheres jovens, belas e vestidas de acordo com a ultima moda eram preferidas para serem
retratadas, ainda que senhoras também pudessem ser vistas nas paginas dessa revista.

Tais fotografias indicam que, cada vez mais, as mulheres saiam sozinhas ou
acompanhadas somente de outras mulheres, geralmente da sua idade (ainda que, possa ser
visto mulheres jovens possivelmente acompanhadas de suas mées ou irmds mais novas nas
fotografias encontradas na Para Todos...). Ao andarem desacompanhadas de familiares, tais
jovens estariam desfrutando de maior liberdade. Pois, como ja apontado anteriormente, o ato
das mulheres andarem sozinhas, principalmente as de classe econdmica mais elevada, era algo
novo e que, entre outros fatores foi impulsionado pelos novos espacos de sociabilidade, como
os largos, os cafes e as lojas, trazidos com a urbanizacdo e modernizacdo das cidades. Sendo
assim, as idas as missas acabavam se estendendo em passeio pelas ruas, onde elas poderiam
olhar e serem olhadas, praticando o flirt e o footing. A praia se tornava lugar de alta
sociabilidade, também lugar de mostrar o corpo saudavel, ditado pelos médicos e pelas

revistas.

*1 As capas de outros artistas s&o: n°399 de Gerhard Orthof; n°482, autoria desconhecida; n°484 de Guevara;
n°485, Rodrigues; n°486, capa de Del Pino ou Delpino; n°487, Fritz; n°498 de Belmonte; n°615, Or6zio Belém;
n°619, Paulo Werneck; de Lula ha vérias capas: n°28, n°637, n%72, n°673, n°674, n°675 e n°%76; n°%43,
Henrique Salvio, n°647; n°658, Helio.
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As atrizes tinham destaque especial nas paginas da revista ilustrada, principalmente
as estrelas, além disso, a Para Todos... sempre manteve seu vinculo com o cinema. As mais
belas, ou as maiores estrelas do momento ganhavam paginas inteiras, as vezes suas fotografias
ocupavam péaginas duplas, com cenas dos filmes que participavam. Além disso, matérias
especiais sobre os filmes em que atuavam, bem como um pouco de sua vida “privada”,
reforcavam as imagens dessas mulheres. As atrizes brasileiras de cinema e de teatro também
tinham um espacgo na revista, do mesmo modo que as dancarinas do mundo todo que faziam
sucesso na época. Desse modo, além das atrizes terem suas imagens projetadas nas telas de
cinema, elas tinham suas imagens reforcadas pelas revistas ilustradas, ampliando o contato
entre publico e o universo cinematogréfico (algumas dessas atrizes podem ser vistas mais
adiante na Figura 11).

Ha momentos em que o destaque s@o as misses. Os concursos de misses apresentam
as mais belas, seja nos concursos nacionais como nos internacionais, alguns exemplares da
revista ilustrada, tém o nimero inteiro quase que dedicado totalmente a fotografias de misses,
com direito a caricaturas de J. Carlos.

Mas, no final das contas, a grande estrela da revista ndo eram as misses, as
dancarinas, as atrizes, as artistas, as musicistas de carne e 0sso as maiores estrelas da Para
Todos..., mas sim uma mulher que podia encarnar todas essas qualidades ao mesmo tempo, e
de forma muito particular: as melindrosas de papel e tinta, sobretudo aquelas criadas por J.
Carlos.

Eram elas, as melindrosas, o carro-chefe da Para Todos.... A melindrosa é a estrela
criada por J. Carlos (embora ndo tenha sido o inventor, foi ele seu maior divulgador e criador
de representacdes sobre ela). Ela é a protagonista principal, povoa toda a revista, tendo
destague na capa, nas propagandas, charges, caricaturas, nas ilustracdes, mas também em
criacdes que ndo as suas, como as proprias imagens representadas por algumas das estrelas de
cinema que estdo presentes na revista e em charges e capas produzidas por seus colegas.

As representacBes criadas ou veiculadas sobre a mulher na revista Para Todos...

trazem a mulher sob um novo prisma, ela ja ndo é vista apenas como a mulher mae**-esposa-

2 Embora haja trés capas (n°: 591, 608 e 612) em que as mées aparecem ou de brago dado com suas filhas ou de
méos dadas, todas as mées sdo jovens, brancas, bonitas e elegantes; suas filhas sdo criancas bonitas e também
bem vestidas. Nessas trés capas todas elas se encontram em locais publicos, passeando pelas ruas. Ha ainda a
capa de n°653 em que trés silhuetas aparecem, a de um menino e uma menina e a terceira de uma mulher, que
pode ser interpretada como mée das criancas, que aponta para a luz. Ha duas matronas, estere6tipo da mée gorda
e brava: a da capa n°617, em que toda a numerosa familia da moga aparece, fazendo com que seu pretende fuja.
E, a capa n°671 em que a mae esté preste a bater nos seus dois filhos, uma menina e um menino, em que a graca
fica por conta do titulo e da legenda aliadas a cena, “Um pequenino cavalheiro” empurra sua irma para apanhar,
falando que as mocas devem ir por primeiro. Esta capa, juntamente com a de n°29, constituem o que se
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dona de casa®, ela agora toma suas decisbes, ainda que parte dessas decisdes esteja
relacionada a figura masculina, como no caso em que é o artista, o diretor homem que
possibilita ou ndo que sua personagem representada tenha liberdade e se porte de determinada
maneira e ndo de outra.

Elas, aparentemente, ndo sdo mais sujeitas passivas, pois, como analisa Edgar Morin
(1989) sobre as estrelas de cinema, analise que pode ser estendida para as melindrosas de J.
Carlos, elas sdo frutos de um processo de producdo. Fabricacdo essa que ndo é isenta de
intengBes e valores. Sim, as mulheres assumem uma postura mais liberal, mas também é
construido que seja dessa forma.

As estrelas devem levar uma vida-filme fora das telas também. Elas fazem parte de
um dispositivo que elas aceitam e “gostam” de algum modo de ser representadas dessas
maneiras. Mas € claro, que elas ndo sdo simplesmente seres passivos, elas tomam decisoes e
até mesmo se aproveitam da situacdo em que se encontram como forma de estratégias para
viver num mundo predominantemente masculino com énfase no corpo feminino. Entéo,
apesar disso — do olhar sobre elas ser geralmente produzido por algum artista homem —, a
revista ilustrada, tendo como publico alvo as mulheres, é de se supor que a maior parte das
imagens fosse feita para agrada-las, como o caso especifico em que elas poderiam aparecer
nas paginas da Para Todos... ao andar bem vestida, na Gltima moda, ser ou estar acompanhada
por pessoas bonitas, elegantes, das classes mais altas. Nesse sentido, Narciso se fazia presente
as leitoras ao olharem para as imagens se “reconhecerem” e se admirarem, seja literalmente
ou metaforicamente, através da idealizacdo na transposicdo de si para alguma representacao
presente ali, nas paginas da revista ilustrada.

A construcdo sobre o que é ser mulher nesse contexto amplia seu horizonte,
construcdo esta que se da nas representacdes e nas proprias performatividades feitas pelas
mulheres na sua forma de ser no mundo. Mas, apesar disso e de outros tipos aparecerem
tomando uma posicao mais liberal, ndo séo todas que sdo aceitas pelos seus modos, as vezes
considerados inadequados por elas ndo seguirem determinado padrdo estético, outras séo
reafirmadas como um padrédo, pelo menos no quesito visual e parte do comportamental. S&o

as construcdes e representacdes dessas novas mulheres que o presente capitulo aborda.

compreende aqui como a Ultima fase de J. Carlos na dire¢do artistica de Para Todos... em que as capas sao
claramente o humoristicas e/ou politicas, aproximando-se da estética presente em O Malho, ainda que entre elas
tenham capas que constituam toda fase anterior. As figuras maternas aparecem com mais frequéncia nas charges
do miolo da revista. As capas mencionadas podem ser vistas no Anexo VIII.

** Em que esta associada ao espaco privado de cuidados com o lar, os filhos, o marido, a familia e a casa,
enquanto que o marido ocupa o lugar publico, espaco de maior possibilidade de empoderamento, sendo,
portanto, tais lugares de relacdes sociais claramente hierarquizados (COLLING, 2004).
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2.1 Gargonnizando-se: o fazer-se melindrosa.

Né&o parecia nem uma mulher, nem um homem. / Era do
sexo, terceiro sexo dos figurinos francezes! / Magrinha,
cabellos curtos e de pyjama, e apenas com a promessa
de dous seios, de dous pequeninos seios de mulher!
(COSTALLAT, 1999, p. 82).

Um tipo de mulher passou a ser bastante divulgado na revista, a imagem da mulher
andrégina, que toma para si partes do vestuario do guarda-roupa masculino da época. Além
das roupas, o corte de cabelo curto a la garconne enfatizavam o aspecto mais andrdgino, seja
ele sem parecer com um sexo especifico, seja por incorporar elementos associados ao outro
sexo/género. As fotografias e ilustragbes a seguir trazem essa nova possibilidade de
experiéncia, tanto para as atrizes que posam para as fotos e para as imagens produzidas pelo
traco, quanto para o publico leitor que poderia se identificar de algum modo com elas.

A esse processo, muito mais complexo que os exemplos acima somente mencionados
e que serdo explorados no decorrer do presente capitulo e do préximo, foi dado aqui o
conceito de “garconnizacdo”, nome retirado da imagem de Paim aqui analisada (Figura 8),
mas ampliado. De modo geral garconnizacdo € entendido aqui, como 0 processo que as
mulheres passam para alcangar uma certa masculinizacdo. Mas, para chegar nesse ponto as
mulheres deveriam passar por algumas “modifica¢des”, entre eles no que diz respeito ao
aspecto visual: 1) cortar os cabelos; 2) achatar os seios para ndo marcarem nas roupas; 3)
vestir roupas masculinas. No quesito comportamental, que também ndo deixa de ser um
aspecto visual, poderiam extrapolar os limites que Ihes vinham sendo designados, passando a:
andar desacompanhada, fumar, dirigir, flertar com muitos, dancar com todos, construindo
assim uma nova possibilidade de exercer sua subjetividade de género.

A ilustracdo de Paim (Figura 8) ** causa certo estranhamento pela sua androginia.
Talvez alguns leitores ndo consigam identificar 0 sexo num primeiro momento, mas com a
ajuda do titulo Garconnizando-se, pode-se compreender que é uma mulher. Aqui, esse
processo de garconnizacdo refere-se ao ato de cortar os cabelos bem curtos, deixando com
aspecto de um corte masculino, o préprio nome do corte se refere a masculinizacdo, pois tem

sua origem na palavra francesa garcon, que significa rapaz/garoto.

“ A imagem faz parte de uma pégina com outras trés charges. Sendo que duas abordam especificamente a
incorporacdo por parte das melindrosas e almofadinhas, de valores considerados do género oposto. Optou-se por
ndo coloca-la inteira nesse primeiro momento para ndo atrapalhar a leitura e a construgdo do conceito. A péagina
completa estd no Anexo XII.
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De acordo com Michelle Perrot, este corte foi usado no comego como uma forma de
“liberacdo politica e de costumes”, mas devido a guerra as mulheres tiveram que trabalhar
fora e adotaram o cabelo curto por ser algo mais prético. Findada a guerra, os cabelos a la
garconne se popularizam entre as mulheres, se tornando moda nos anos de 1920, segundo
Perrot (2012, p.60) eles “[...] dao as mulheres a aparéncia de rapazes principalmente quando
elas usam tailleur, gravata e piteira.”. Esse corte de cabelo, assim como essa nova silhueta
apontavam para uma nova mulher: “O corte dos cabelos, nesse momento brilhante dos ‘Anos
Loucos’, significa nova mulher, nova feminilidade.” (PERROT, 2012, p.61).

Essa nova mulher era construida e percebida pelas suas ambiguidades, ambiguidades
estas, que se referiam aos modos da mulher se aproximar e se apropriar do que seria
considerado masculino, tal carater podia ser encontrado em varias mulheres, de maneiras
diferentes, as vezes incorporando um aspecto apenas, outras vezes incorporando varios ao
mesmo tempo. Desse modo: “[...] a visdo sobre a androginia das “mulheres modernas”, partia
do concreto e do abstrato. Em suma, era uma construcdo simbdlica e imaginaria sobre as
novas formas e o “novo espirito” feminino.” (DOURADOQO, 2005, p.129). Essas mulheres
podiam ser encontradas nas paginas da Para Todos... por meio de representacfes de papéis
como atrizes ou mesmo como meio de atuar e construir sua propria representacdo para outros.

Aparentada da personagem La Garconne (Monica Lieber), personagem que corta 0s
cabelos curtos ao modo de um rapaz como forma de dar uma nova voz ao seu ‘“eu” que

buscava maior liberdade em sua vida®:

Su comportamiento masculino —*“piensa y actia como un hombre”—, las
cualidades viriles que despliega — talento, légica—, el dominio del dinero, a
ejemplo de los hombres, la consciencia de su irreductible individualidad —“s6lo me
pertenezco a mi misma”— se encarnan en un atributo fisico simboélico: el pelo corto.
En estas condiciones, la mujer emancipada ya no es “mujer”, sino garconne [...] La
Garconne permite, pues, captar, en un momento privilegiado, la opinion de los
portavoces oficiales que defienden por entonces, en forma mayoritaria, una imagen
feminina tradicional: la de la mujer en el hogar. (SOHN, 2000, p.129).

** No livro de Victor Margueritte, La Gargonne, a personagem principal apds passar por um revés amoroso
decidiu ter liberdade sexual e financeira. Construiu uma carreira sélida como proprietéria de um estabelecimento
de vendas de antiguidades e objetos de decoracdo. Teve relacionamentos com muitos homens e com algumas
mulheres, usou Opio, cocaina, teve namoros conturbados, dirigia seu carro. Pensava como um homem segundo
ela mesma no que diz respeito a0 manifestar seus desejos sexuais. E uma mulher que havia tomado as rédeas de
sua proépria vida, acreditando que ndo devia satisfacfes a ninguém, nem a familia a qual abandonou.
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Garconnizando-sce

(Desenho de Paim)

Figura 8 - GARCONNIZANDO-SE
Paim, Gargonnizando-se, Para Todos..., n°311, 29/11/1924, p.20.

Assim “silhuetas androginas” comegaram a ser mais comuns na década de 1920.
Segundo Michelle Perrot (2012, p.60), a moda teve um papel importante para a construcédo
desse corpo feminino mais “reto”: “Novos tipos de vestuario: o chapéu sem abas, o tailleur
(Chanel), a saia-calca, a calca comprida. Novas atitudes: fumar, dirigir automével, ler jornal
em publico, frequentar a toda a Europa.” (PERROT, 2012, p.60), contribuiram para este
processo. Ainda sobre a influéncia de Chanel na moda, Marcia Disitzer (2012, p.27) refere-se
que: “A francesa também desenhou pegas soltas e praticas, que davam liberdade ao corpo da
mulher, introduziu modelagens masculinas no guarda-roupa feminino [...]”, entre essas roupas
“Chanel tinha langado calgas estilo pijama que, posteriormente, foram adotadas para uso a
beira-mar.” (DISITZER, 2012, p.49). Calcas muito parecida com as da garconne de Paim
(Figura 8). Embora Chanel tenha tentado a popularizacédo das calcas (pijamas) entre as classes

médias e altas — ja que as calcas ja eram usadas por operdrias ou para o ciclismo, a moda foi
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pouco adotada. J. Carlos comegou a desenhar suas melindrosas usando tal pega a partir de
1930, com a sua popularizacdo. Na revista Para Todos... sdo poucas as mulheres que usam
calgas como forma de moda e ndo com a intencdo de se parecer com homem (muitas artistas,
inclusive as brasileiras, usam roupas masculinas para fazerem papéis de homem). Mas, todas

elas ttm em comum o fato de serem estrelas de cinema e estarem em locais privados:

Se, na segunda metade do século XIX, passou a ocorrer uma aceitacdo maior do uso
por mulheres de roupas masculinas da cintura para cima, o tabu que cercava as
mulheres que usavam calgas somente foi superado no século XX. [...] Na década de
1920, a criadora de moda francesa, Gabrielle Chanel, tentou popularizar a calca
como parte de um modelo para mulheres de classe média e alta, mas sem sucesso.
(CRANE, 2013, p.256).

Voltando agora para o desenho de Paim (Figura 8), a moga e 0 cenario s&o
apresentados em vermelho, branco e preto. A melindrosa estd sentada/deitada numa espécie
de cama, cortando os seus cabelos que caem no seu colo. A garconne usa calga estilo pijama
na cor vermelha e blusa da mesma cor com decote profundo, margeado por lapela em toda a
sua volta. Além de deixar ver um pedaco de seus ombros, a blusa também mostra boa parte de
seu colo e linha abaixo do peito. Para finalizar ela é arrematada por um lagco no encontro entre
parte superior e inferior do corpo, enquanto que na manga o detalhe do punho é um babado
branco bastante pontudo. Seus cabelos sdo ondulados, uma das paredes segue esse mesmo
padrdo de linhas. O seu corpo € bastante estilizado, com exce¢do de suas maos: a sua méo
esquerda segura um pequeno espelho em frente ao seu rosto, enquanto um espelho oval com
adornos atras de si a deixa ver provavelmente como estd ficando seu corte de cabelo em
“todos” os angulos, feito pela mao direita pelo uso de uma tesoura. O formato do cabelo que
acabou de ser cortado, caido em seu colo, parece reverberar pelas paredes, espelhos,
almofadas numa versdo maior e mais grossa. A linguagem da imagem promove uma sensacao
de uma cena em movimento, pelas formas das linhas e da construcdo da personagem e
também do cenario. O estilo de Paim é muito diferente do de J. Carlos, o primeiro parece
carregar mais sua imagem tanto com linhas como com o uso de cores mais “pesadas”, o
segundo na caracterizacdo de seus personagens e também no cendrio usa menos ‘“massas”’, seu
desenho parece “respirar” mais, através do uso do branco do papel.

O primeiro passo para 0 projeto de garconnizacéo poderia ocorrer desde cedo, como
brinca J. Carlos na proxima imagem, através do corte de cabelo. O artista aponta para como
esse processo influenciava a vida das meninas, pois, de algum modo, e em algum momento

durante a década de 1920 essa transformacdo da mulher em um novo personagem, em uma



93

nova forma de performatividade, a melindrosa, que também passa a ser moda e a ser
apropriada no cotidiano de diversas formas. A melindrosa ndo so ajustava valores referenciais
da moda, cinema e literatura como a0 mesmo tempo em que fazia isso, influenciava diferentes
ambitos da sociabilidade.

Na barbearia a garotinha se prepara para “A primeira etapa” (Figura 9) para ser uma
melindrosa, faz a Unica coisa que pode na sua idade, “pedir” para cortar o cabelo a la
garconne, ja que é muito nova para ter flirts ou dirigir um automével. “Ao resumir em uma
Unica frase, J. Carlos questiona ndo somente o lado precoce da menina, como também
questiona a amplitude de um padrdo de aparéncia fisica.” (MANNALA, 2015, p.59). A
crianca é pequenina e ocupa a parte central da imagem se posicionando de perfil, sentada
numa cadeira alta para que o barbeiro que esté atras possa alcancar a sua cabeca sem precisar
se abaixar e cortar o seu cabelo verde. Diferente da imagem anterior (Figura 8) esta garotinha
de J. Carlos ainda estd em processo de construcdo de independéncia, ela tem que pedir
autorizacdo a mée e ao barbeiro, ndo cortando sozinha o seu cabelo*®. O barbeiro que esta de
frente para o espectador abre de forma delicada — levantando alguns dos dedos das maos —
uma capa sobre a garotinha para protegé-la dos cabelos que serdo cortados, desse modo,
apenas parte do homem é mostrada — rosto, ombros e médos. Seu rosto sorri empaticamente ao
pedido de sua cliente nova.

Ao fundo da cena, no lado esquerdo, a um barbeiro de costas cuidando de um cliente
que s6 se vé a mao (esta tampado pelo homem e pela capa) e que I1€ um jornal, pode-se ver na
bancada varios tipos de embalagens, em referéncia aos produtos de beleza disponiveis no

momento.

“® O corte de cabelo de uma crianca independente e rebelde foi abordado ja no século XIX no livro O moinho
sobre o rio Floss (1860) de George Eliot. O cabelo, que no século XIX era simbolo de feminilidade segundo
Perrot (2012), ter cabelos longos era também sindnimo de beleza. O cabelo de Maggie Tulliver era “rebelde”,
liso e grosso, que ndo parava arrumado, por que ela ndo queria pented-lo como suas parentas faziam o que gerava
discussdes entre ela, sua mée e suas tias, que valorizavam a aparéncia e o artificio por exceléncia. A rebeldia do
cabelo de Maggie pode ser vista como metéfora para a rebeldia de seu espirito, de que ndo conseguia viver em
sociedade, pelo menos naquela. Certo momento Maggie, como um ato de inconformismo e rebeldia, sobre
valores impostos a ela por ser uma menina, corta seu cabelo. Mas ap6s seu irmdo satiriza-la ela acaba se
arrependendo, pois depende da opinido dele para se sentir forte. De maneira, e por motivo distinto, Jo —
personagem do livro de Louisa May Alcott, no livro Mulherzinhas (1868-9)— que tinha o cabelo como a coisa
mais bonita, e que a deixava feminina, cortou seu cabelo, como um ato de altruismo para com seu pai que estava
doente na guerra, e para com toda a nagao que ele representava nessa guerra. Tornando se feia na aparéncia, mas
ainda mais bela na alma.
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A GAROTINHA — "A' Ia garconne”, sim ? (Desenho de J, Carlos)

Figura 9 - A PRIMEIRA ETAPA
J. Carlos, A primeira etapa, Para Todos..., n°289, 28/06/1924, p.18.

Do outro lado, olhando para sua filhinha com uma expressao de preocupada, uma
mée gorda sentada no banco de espera. Ela tem trés linhas no meio da testa que expressam
rugas de preocupacdo, aliadas as sobrancelhas grossas, pretas e em arcos (semelhantes as
sobrancelhas do barbeiro) que encontram seu comec¢o nessas rugas e o final perto de seus
olhos; sua boca € em forma de M com linhas pretas e verdes e assim como a expressdo de seu
olhar reforca a ideia de preocupacdo; sua bochecha é caida e seu queixo e pequeno e
redondinho, deixando ver sua papada. Ela fita seus olhos redondos e grandes de canto para 0s
olhos da pequena. A senhora usa echarpe de pele que da volta em seu pescoco, deixando parte
dela na frente de seu colo; usa um vestido da mesma cor que o cabelo de sua filha, mantendo
os joelhos juntos e pernas proximas uma a outra, apoiando os pés pequenos no chdo. Sua
bunda é grande e ocupa todo o banco, seus seios sdo volumosos, deixando 0s bragcos pequenos
em relacdo a eles. Ela mantém seus bragos rentes ao corpo encontrando suas maos e seu dedo
polegar um com outro, entre seus joelhos. Carrega no colo sua bolsa preta de mao, apoia o
guarda-chuva da mesma cor nas suas pernas. E ainda, segura o chapéu com adornos art-deco
de sua garotinha (ja que ele é proporcional ao tamanho da cabeca da crianca e porque a
senhora usa um chapéu preto, uma espécie de toca que era moda no século XIX, com flores

sobre a cabeca que tem arremate com fitas pretas embaixo de seu pescoco). N&o é somente
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seu chapéu que faz referéncia a uma moda mais antiga, mas o seu vestido completamente
fechado, mangas longas e saia longa na altura dos pes, e ndo deve ser pelo frio, ja que sua
menininha esta com vestido curto e de mangas curtas. Nota-se também que sua sombrinha ndo
é adornada com padrdes art déco, comum entre as outras melindrosas, mas € preta.

Pelas roupas fechadas que cobrem praticamente todo o corpo, expressao facial de
preocupacdo e 0 modo como esta sentada, com expressao corporal fechada, ela representa o
lado mais conservador da sociedade. Ao mesmo tempo, busca se acostumar com as novidades
trazidas pelos jovens, dessa vez, mais jovens ainda, ja que o corte de cabelo curto é proposto
por sua garotinha. Sua filha é, portanto, o simbolo das novidades trazidas pelo novo tempo,
tempo que a senhora tenta se adaptar se ndo por ela, por sua filha. O contrério, a novidade, €
trazida por alguém muito jovem, enquanto que a preocupacdo com a novidade é de alguém
muito mais velha (comparando a idades das duas). Mas ambas esperam: a mae sobre o que vai
acontecer e a menina que sua mae a deixe a cortar o cabelo como quiser.

A afirmacgédo da menina mostra que ela tem atitudes, ainda que, esteja condicionada a
uma aceitacdo da mae. Por se tratar de uma charge, sabemos que a intencdo de J. Carlos ¢
provocar humor, que pode ser “inocente” como nesse caso. A menina que olha para mae
enquanto faz a pergunta ao barbeiro espera uma resposta dela. Ao mesmo tempo, tal
interrogacdo da menina pode ser interpretada apenas como forma de educacdo, mas na
verdade, seria uma afirmativa e a mde estaria s6 observando e se preocupando com o
acontecimento por vir. A preocupacdo de sua méde ndo esta apenas por sua filha cortar o
cabelo, mas tudo o que aquilo significava: ela provavelmente ndo seria como ela em sua
juventude; ela seria mais liberal, dirigiria automoéveis “perigosos”, fumaria, teria varios flirts,
usaria roupas curtas... Ha a possibilidade de se fazer um didlogo com essa charge com uma

passagem do texto de Victor Margueretti (1923, p.65):

— Oh! Mademoiselle, a “gargonne” de amanha nio se parecera coisa alguma com a
de hoje, como os seus costumes, mademoiselle, ndo se parecem com os das suas
irmas de ha vinte annos. Pense no que elles tém evoluido, e em todas as classes, no
espaco de uma geracgdo!... Pois bem! Essa especie de moca far4 como um verdadeiro
rapaz. Ira um pouco mais & escola de Malthus, apezar de ndo ter muito que aprender
I4l... A natalidade baixa. E por qué? Toda a gente sabe que s6 as idiotas é que tém
filhos quando os ndo querem ter. Os seductores, torna-se-iam, tambem, menos
imprevidentes, e menos patifes.

De acordo com a passagem acima uma melindrosa seria praticamente um rapaz, ser
mée ndo seria para garconne um destino de uma vida, elas so seriam se quisessem, ndo sendo

mais para elas, algo visto como uma obrigacdo. Desse modo, e por outras formas de
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comportamento, como o proprio cabelo, elas ndo seriam parecidas com “suas irmas de ha
vinte annos”, podendo ser esse, um dos medos da mae ao receber o pedido de sua filhinha
(Figura 9). Ao mesmo tempo, tal imagem pode ser lida como uma forma de imposicéo social
para se adequar a moda dos cabelos curtos, quase como se a crianga ndo tivesse escolha sobre
como deveria ser.

Mas ndo eram todas as mocgas que queriam passar por esse processo, € 0 caso da

imagem a seguir:

A AURORA DA Vi a

Maniva Corta, Margarida Fleards mals mogn ainda.

Margoareida Mais moca 7! Oh! Custou-me tanto cliegar o fazer quinte pwnnos

Figura 10 - A AURORA DA VIDA
J. Carlos, A aurora da vida, Para Todos..., n°350, 29/08/1925, p.18.

Em A aurora da vida (Figura 10) Monica, mesmo nome da personagem principal de

La Garconne, tenta dar conselho a uma jovem menina de quinze anos, possivelmente sua
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irma. As duas estdo num local privado decorado por uma almofada, em forma de flor, jogada
no chdo e por uma parede preta com listras brancas, adornada por flores de varios tamanhos
nas cores cinza, branco, preto e laranja. A menina com nome de flor ajuda a construir a sua
meninice e inocéncia, expressa tanto no apego ao muito longo cabelo ruivo em que segura
com as maos, como também, na sua fala para a irma. Sua irmd é bastante diferente, tem o
corte curto de cabelo, fuma cigarro, usa brincos, seus seios despontam na lateral do seu corpo,
Sseu corpo esta em contraposto, mas, se assemelha com Margarida por possui um corpo esguio
pelo vestido reto e simples e também por usar sapatos com pequenos saltos. Na conversa, a
moga aparentemente mais velha, de cabelos curtos diz a jovem: “Corta, Margarida. Ficaras
mais moga ainda.” mas Margarida ndo parece contente com a ideia, pelo tom de sua resposta:
“Mais mocga?! Oh! Custou-me tanto chegar a fazer quinze annos...”.

Mesmo nesse periodo com muitas criangas usando cabelos curtos, em algumas fotos
podem-se encontrar meninas com o cabelo longo, mesmo mulheres jovens e adultas, ainda
que fosse mais raro encontra-las nas fotografias, em 1930 é possivel ver a miss California
com um logo cabelo escuro e, ao longo de 1920, boa parte das propagandas de produtos para
cabelo tem “modelos” com cabelos longos. Mary Pickford, atriz de sucesso na época, sO
aderiu & moda dos cabelos curtos em 1928. Nessa charge o corte de cabelo aparece como um
ritual que marcaria a saida da infancia e a entrada na mocidade, fato que muitas pessoas ndo
querem passar. Além disso, 0s quinze anos para a mulher marca a passagem da
infancia/adolescéncia para a mocidade, as festas de quinze anos apresentam as mocas a
sociedade, e também aos futuros pretendentes. A resposta de Margarida levanta algumas
hipdteses, como, primeiro que j& havia demorado muito para virar moga ao completar seus
quinze anos, segundo, que ela ndo teria gostado muito da ideia de se tornar moga, nogéo que é
reforcada pelo apego com o cabelo.

Como se Vvé esse processo, de garconnizagdo, comecava com a aparéncia e se
estendia a outras instancias da vida dessas mulheres. Mas, algumas vezes o processo completo
ndo ocorria, € 0 maximo que se fazia era o uso de roupas da moda.

Essa performatividade podia ser encontrada ndo s6 em desenhos, como nas imagens
anteriores (e nas proximas) em praticamente todos os nUmeros da Para Todos..., mas também,
em figuras “reais” (fotografias de pessoas, sejam elas representagdes de algum personagem ou
ndo, embora que a prépria fotografia seja encarada aqui como uma representacdo), ainda que,
cada uma, desenhos e fotografia, tenha sua prépria especificidade, como se pode ver com as

fotografias a seguir.
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Fotdgrafo desconhecido, Pauline Garon, Para Fotografo desconhecido, Lola Todd, Para Todos...,
Todos..., n°373, 06/02/1926, p.38. a n°398, 31/07/1926, p.50. b

PARA TODOS. .. @

Fotografo desconhecido, Leatrice Joy, Para Fotografo desconhecido, Frances Lee e Vera
Todos..., n°411, 30/10/1926, p.46. ¢ Steadman, da Christie, Para Todos..., n°430,
12/03/1927, p.43. d

ALDA GARRIDO

Nalr de Ollvelra flguron em “A Capiinl
Fedoral", we “sketeh™ ~lHosa de Sanguc’
¢ em "A Carne”, film wunea exhibido.

Fot()grafc; desconhecido, Nair de Oliveira, Para
Todos..., n°310, 22/11/1924, p.37. ¢

{0 20 Ui S EEEEe

Fotografo desconhec}a‘o, Alda Garrido, Vamos I3,
Para Todos..., n°332, 25/04/1925, p.21. Excerto de
pagina inteira dedicada a atriz. f

Figura 11 - ESTRELAS
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Figura 12 - ALDA GARRIDO
Fotdgrafo desconhecido, Alda Garrido, Para
Todos..., n°313, 13/12/1923, p.17.

“Foi uma boneca desenhada pelo bom Deus e
publicada numa pagina deste velho “magazine” que
se chama a “Vida”. Mas a boneca animou-Se,

~ <
2

Carioca

9S24

intelligente, risonha, com um sentimento raro de ~ Figura 13—CIARIOCA 1926

graca e pittoresco. Deu um pulo em cima de um Fotégrafo desconhecido, Carioca 1926, Para
palco. Poz-se a falar, a cantar, a dansar... E eis ahi Todos...,n°401 21/08/1926, p.21

Alda Garrido...”. ’

Pauline Garon, Lola Todd, Leatrice Joy, Frances Lee, Vera Steadman, Nair de
Oliveira (Figura 11), Beatriz Costa (Figura 6) e Alda Garrido (Figura 11f e 12), o que elas tém
em comum? Todas sdo atrizes de sucesso durante a década de 1920 em seus paises, sendo que
as estadunidenses/canadenses tem ampla repercussdo no Brasil através dos seus filmes. Elas
sdo juntamente com a “desconhecida” Carioca 1926 (Figura 13) representacfes de mulheres
que aderiram de alguma forma comportamentos e/ou elementos considerados masculinos.

Pauline Garon (Figura 11a) que no primeiro plano se veste com calgas, camisa e
gravata, esta sentada sobre um cubo coberto com tecido escuro, cenario neutro, sua mao
direita esta no bolso da calca, enquanto que sua médo esquerda repousa sobre sua perna. Sua
calca é larga até a altura dos joelhos ponto em que comeca a se ajustar na perna. Seus ombros

estdo um pouco caidos, como se estivesse relaxada. Seu rosto mantem o mesmo ar doce que 0
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da fotografia menor, de recorte oval exposta no canto superior direito, em que o fundo é
algum tipo de folhagem ou arvore. Em ambas as fotos ela utiliza 0 mesmo corte de cabelo, e
aparentemente (pois a fotografia ndo tem boa qualidade), a mesma maquiagem. A fotografia
menor mostra a diferenga dela como mulher e como um personagem que a aproxima de um
homem em seu visual. A delicadeza feminina, presente na roupa, no sorriso estdo associados a
natureza, enquanto que sua personagem masculina esta relacionada ao aspecto neutro e mais
sério da personagem, ja que esta nao sorri.

Lola Todd (Figura 11b), assim como Pauline Garon, veste camisa branca e gravata
preta, usa o cabelo frisado e curto na altura das orelhas, tem a maquiagem marcada e
sobrancelhas bem delineadas. Diferente da primeira fotografia que ha a atriz de corpo inteiro,
a imagem de Lola Todd tem como enquadramento a linha acima do peito até seu rosto. Sua
expressdo e fechada, seu olhar — pode ser pela maquiagem — &€ melancolico, sua cabeca esta
um pouco inclinada. O fundo também € neutro.

Na fotografia de Leatrice Joy (Figura 11c) vemos uma mulher usando roupas
escuras, uma calga com suspensorio, camisa com as mangas arregacadas, cabelos curtissimos
penteados com gomalina e sapatos masculinos. O lugar em que Joy encontra-se suscita pelo
menos duas interpretacdes: uma de que ela estaria numa viga suspensa amarrada com cordas,
parecendo ser alguém que trabalha na elaboracéo de construcgdes, e a outra, da que estd em um
tipo de embarcacdo e que seria uma tripulante trabalhadora. Nos dois casos a imagem de
Leatrice Joy faz referéncia ao mundo do trabalho masculino, lugares perigosos e por isso,
considerados lugares de homens; ja que os trabalhos considerados femininos eram aqueles
que mantinham relagdo com os papéis ja desempenhados por elas no lar*’. De acordo com
Maluf e Mott (1998, p.402): “As ofertas disponiveis, em geral, estavam proximas daquilo que
se considerava uma extensédo das atribui¢des das mulheres: professora, enfermeira, datilégrafa
[...]”. A personagem ndo demonstra inseguran¢a com seu posicionamento: sorri de canto de
boca, ajeita ou segura com a mdo direita uma das alcas do suspensoério, se apoia nas cordas
dispostas e cruza as pernas num sinal de conforto, ainda que seu olhar pareca incomodado
pelo sol. Desse modo, tal fotografia pode ser interpretada como uma forma de uma mulher
entrar nesse universo masculino, através de uma aparente masculinizacdo de seu modo de ser,
de se portar e também pelo tipo de servico escolhido, assim sua entrada nesse universo so se

tornou possivel gracas a sua aparéncia de um rapaz ou ainda, que ela faz um servico

*" 1ss0 néo significa que mulheres ndo trabalhassem em locais perigosos e considerados masculinos. Muitas
mulheres mais pobres tinham que se submeter a trabalhos pesados, como em minas de carvdo como no caso dos
Estados Unidos, Inglaterra e Franca, apontado pela autora Diana Crane (2013).
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masculino por ser considerada, usando como artificio sua performatividade que incorpora
moda e modos masculinos, um homem. Tal hip6tese pode ser reiterada pela compreensao de
Diana Crane sobre o cross-dressing:

A pratica do cross-dressing (uso de trajes inteiramente compostos por itens
associados ao sexo oposto) parece ter sido um meio de lidar com os preconceitos
ligados ao emprego de mulheres em ocupagdes masculinas. Diana de Marly cita
diversos exemplos na Inglaterra, inclusive de mulheres que se vestiam de
verdureiros e pedreiros no século XIX. Segundo Michael Hiley, alguns casos de
mulheres que se passavam por homens foram levados a justica. (CRANE, 2013,
p.246).

Na fotografia ao seu lado se vé um casal (Figura 11d). Vera Steadman vestida de
dancarino de flamenco seduz Frances Lee com a danca, o local é cheio de pedras ou tijolos
espalhados pelo chdo. Frances Lee usa uma espécie de saia/short com uma camisa, sapatos de
boneca e chapéu espanhol adornado. Seu cabelo é curto e tem franja, suas sobrancelhas séo
delineadas por linhas finas e escuras. Ela olha de canto de olho e com a boca em formato de
coracdo um pouco aberta, para sua parceira Vera Steadman, que a segura com jeito pela
cintura. Lee da sua mao direita a Steadman que a detém delicadamente. Mesmo com o traje
tipico do dancarino de flamenco — calgas, casaqueto, camisa, faixa amarrada na cintura,
chapéu espanhol — Vera Steadman calca sapatos femininos. A dancarina encarna um papel
masculino de seducdo, pelas suas vestes e por ter um papel que na danca é feito pelo homem,
o0 de guiar, ja que é ela que segura sua parceira pela cintura e ndo o contrario. Suas feicdes e
roupas lembram Rodolfo Valentino em suas fotografias de toureiro. Ao mesmo tempo em que
consegue dar vida a um amante sedutor, Vera Steadman mantém um ar delicado, talvez pelas
suas feicdes, 0 uso do sapato feminino, os dedos longos e finos, deixando seu personagem
ambiguo, ja que também se pode saber que se trata de uma mulher, pela prépria legenda da
foto. Assim, ha a possibilidade de interpretar tal imagem como uma forma de seducéo entre
duas mulheres, desse modo, uma relacao de flirt Iésbico, ainda que um dos personagens seja
mais masculinizado sendo o “homem” da situagdo, enquanto a outra é a que se deixa ser
seduzida. Mas, a0 mesmo tempo, essa possibilidade fica reduzida nesse contexto ja que as
relacGes afetivas entre pessoas do mesmo sexo/género ndo eram bem vistas na sociedade
desse periodo. Basta ver o escandalo que foi o romance da personagem Monica, de Victor
Margueritte, com outras mulheres, o que gerou a expulsdo do autor da Legido de Honra da
Franca.

A atriz brasileira Nair de Oliveira (Figura 11e), assim como Leatrice Joy, poderia

passar por um homem se ndo fosse a legenda: “Nair de Oliveira figurou em ‘A Capital
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Federal’, no ‘sketch’ ‘Rosa de Sangue’ e em ‘A Carne’, filme nunca exhibido.”. Sua
fotografia enfatiza seu rosto e seu colo que carrega uma echarpe, ela parece o estereétipo dos
diretores de cinema, que ja estava presente em filmes de Charles Chaplin: echarpe no
pesco¢o, camisa branca, boina, cachimbo no canto da boca. Olha de canto para o seu lado
direito, enquanto que sua pequena boca pintada com rouge segura o cachimbo no canto do
lado esquerdo, mesmo lado em que sua boina esta suspensa. A cor de seu cabelo € da mesma
cor da boina e ele é tdo curto, liso e rente a cabeca que s6 é possivel ver dois pedacinhos de
cada lado. Passa um ar blasé pela sua expressdo, mas, ainda ela parece se importar com algo
que estd no mesmo ambiente que ela, ja que olha para ele.

A atriz do teatro de revista, bastante popular na época Alda Garrido (Figura 11f),
aparece com uma expressdo forte. Assim como Beatriz Costa (Figura 6) e Nair de Oliveira
(Figura 11e) a artista também fuma. Ela tem o cigarro no canto esquerdo da sua boca pintada
com rouge e bem delineada, ele esta aceso e sai fumaca (fumaca essa que parece ter sido feita
a posteriori com pintura). Seu cabelo é curto, mas, ao contrario dos das outras artistas
apresentadas aqui, ele é volumoso, armado. Em sua expressdo facial pode-se ler que ela
encara/desafia seu observador, seja o fotografo ou o préprio publico da imagem; tem a
sobrancelha esquerda erguida, enquanto a outra fica em posicdo descontraida; seus olhos
miram para o espectador que esté a sua frente; seu nariz é grande e arredondado. Seu colo esta
coberto por roupas e echarpe, a Unica parte que aparece e esta descoberta € seu rosto.

A outra imagem de Alda Garrido (Figura 12) a traz como destaque de uma pagina
inteira por sua beleza e seu talento artistico. Essa “boneca desenhada pelo bom Deus” apesar
de vérias condutas masculinas, como fumar, usar cartola*® e bengala, ela ndo deixa de ter
qualidades consideradas femininas, como a beleza: marcada pelo seu rosto de “boneca”; seu
corpo bem delineado, com a ajuda da pose, ja que o vestido tem o corte reto; o uso da bengala
e do cigarro com a piteira de forma sensual, que é enfatizado pelo uso das luvas; seus sapatos
sdo simples, e tem o salto baixo, mas ela da graca aos seus pés pela leve tor¢do que faz na
perna levantando um pouco o seu pé direito do chdo. Ela é vista como bela apesar desse seu
lado pitoresco que se relacionaria a qualidades vistas como pertencentes ao masculino: humor,
inteligéncia e modos. Ela e as outras atrizes se portam contra 0s papéis naturalizantes de

género, em que cada um deveria ser e agir de uma forma, em polos opostos. Ela, assim como

* De acordo com Diana Crane (2013, p.208) alguns modelos de chapéus que “[...] constituiam simbolos
poderosos de identidade masculina [...]” como a cartola, o chapéu-coco, 0 chapéu de marinheiro, foram
incorporados por mulheres ao longo do século XIX e XX, por exemplo, “A cartola passou a ser usada com trajes
femininos de montaria a partir da década de 1830 [...]” (CRANE, 2013, p.208).
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as outras atrizes e a Carioca, se vé como uma mulher que pode fazer o que bem quiser, ela
olha por cima, com ar blasé, para os seus observadores que podem critica-la, mas que ela ndo
liga (ou pelo menos da a entender que ndo liga). Comparando a fotografia de Alda Garrido
(Figura 12) com a Maria José (Figura 7) de J. Carlos, se vé que elas possuem algumas
semelhancgas: ambas carregam 0s mesmo elementos: cigarro que ndo fumam, mas, que
seguram entre os dedos (a primeira com uma piteira), chapéu cartola, uma espécie de bengala,
um xale. Porém, a posicdo das personagens ndo é a mesma e também manejam de forma
diferente os elementos que as aproxima. O desenho de J. Carlos se aproximaria com o real,
em certo aspecto, ja que a fotografia também € um elemento construido pelo fotdgrafo e pela
fotografada, que € uma artista.

As performatividades, vistas como algo coletivo € explicado por Claudia Oliveira,
como uma forma de uma nova “teatralidade feminina”, o qual as estrelas de cinema tiveram

papel importante em sua construgéo:

O fendmeno do aparecimento das estrelas de cinema — das professional beauties —
auxiliou na construgdo da nova teatralidade feminina, e também no seu desejo de
liberdade, embora suas imagens no cinema reafirmassem, muitas vezes, as ideias em
torno do “eterno feminino”, apresentando-as nas telas como objetos de paixao e
perdicdo. No entanto, o préprio uso do cabelo curto e tingido, da maquilagem
visivel, fumar cigarros em publico, auxiliavam na construgdo da mulher como objeto
de desejo, a0 mesmo tempo em que contribuiam também para a ideia de liberdade
feminina. Atrizes como Greta Garbo e Marlene Dietrich, a0 mesmo tempo em que
encarnaram a alegoria da “eterna vénus”, eram vistas também como mulheres
liberadas. As belezas do cinema construiam imagens que eram fruto da arte de
consumo, mas, por outro lado, carregavam aspectos do passado. (OLIVEIRA, 2010,
p.225-226).

A carioca de 1926 (Figura 13) é bastante parecida de rosto com Alda Garrido (Figura
12) e com a Maria José de J. Carlos (Figura 7), ela caminha tranquila e sorridente pelas ruas
cariocas, ndao olha diretamente para o fotdgrafo, talvez nem tenha percebido que seria
fotografada, ja que estd olhando para algo em seu lado direito que ndo aparece na cena. Ela é
destague da péagina, ocupando sua parte central, usando algumas pecas do vestuario
masculino, ou pelo menos com inspiracdo nele: gravata borboleta; camisa lisa como de
Pauline Garon (Figura 11a) e Lola Todd (Figura 11b); palet6 escuro simples, apenas com uma
abotoadura; o cabelo curtissimo que ndo da para ver, pois estd tampado pelo chapéu cloche
enterrado em sua cabeca proporcionando sombra para seus olhos; a isso ela acrescenta uma
saia reta, que fica na altura dos joelhos; seus sapatos sdo simples, bicolores com a ponteira
escura, tendo um salto médio quadrado; meias de seda claras; em sua mao esquerda carrega

uma bolsa de mao retangular pequena e na outra um objeto ndo identificado, ambas as maos
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estdo vestidas com luvas. O titulo “Carioca 1926 atesta que tal mulher foi escolhida entre
tantas outras (possibilidades de se encontrar na rua 0s mais variados tipos) como representante
de uma construcdo sobre o que seria no aspecto visual, a carioca de 1926, bem como, auxilia
na representacdo e construcdo de um ideal de beleza. Pois, como se Vé, ainda que ndo haja
nenhuma referéncia explicita ao mundo do cinema, na imagem ou na legenda, a carioca
apresenta uma forma de assimilacdo das roupas utilizadas pelas atrizes apresentadas
anteriormente (Figura 6, 11 e 12) e do cabelo usado por elas, ainda que, ndo seja
necessariamente uma relagdo com elas, mas sim uma relagdo com a imagem que as revistas
ilustradas, entre elas a Para Todos..., que divulgavam imagens do proprio cinema, moda e

literatura que também ajudavam a divulgar e moldar:

As mulheres que iam ao cinema eram extremamente influenciadas pelas ousadas
heroinas interpretadas por Greta Garbo, Gloria Swanson e Bebe Daniel, estrelas da
época. As atrizes cumpriam nas telas o que muitas das mulheres comuns
secretamente desejavam realizar na vida real. Mostrados nos filmes, atos simples
como trabalhar, dirigir automdveis, fumar e praticar esporte, considerados simbolos
transgressores, inspiravam muitas mocinhas brasileiras a acreditar em tempos mais
livres e na possibilidade de viver de maneira diferente. (DISITZER, 2012, p.45).

A carioca, embora ndo seja uma personagem conhecida como as atrizes apresentadas
aqui, a partir do momento que é escolhida como destaque de uma pagina, levando o titulo de
“carioca”, aponta como um modelo para outras cariocas e para outros lugares do Brasil. Pois,
como foi dito no capitulo anterior, as imagens divulgadas pelas revistas ilustradas construiam
gostos junto ao seu publico que também participava da escolha, a medida que aceitava ou
refutava representacdes trazidas por elas. Ao mesmo tempo, é mais dificil encontrar nas
paginas da revista ilustrada Para Todos... uma mulher comum como ela vestida de forma
similar: camisa, gravata borboleta (0 uso de gravatas mais comum entre as mulheres era
aquelas que formavam lacos médio a grandes) e paletd, mesmo estando na moda, nao era tdo
comum nas fotografias. De acordo com Diana Crane, o paletd que ja era usado desde o século

XIX pelo estilo alternativo:

Ao longo do século XIX, o estilo alternativo foi incorporando um ndmero crescente
de pecas, a0 mesmo tempo que os itens em si também evoluiam, principalmente o
conjunto de palet6 e saia. Contudo, mesmo no final do século, as mulheres ainda o
usavam de forma seletiva. (CRANE, 2013, p.213).

E esse “modo seletivo” continuou nas primeiras décadas do século XX. Ainda
segundo Diane Crane (2013, p.216), foi durante a década de 1920 que o “paletd adquiriu

conotacao de lesbianismo” diferente do que ocorria antes desse periodo em que ndo havia essa
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associacdo; o estilo que as léshicas adotaram nas capitais da Franca, Inglaterra e Estados
Unidos, incluia recorrer a todas as pecas do vestuario masculino (CRANE, 2013, p.218). Mas,
“O estilo alternativo ndo era mais visto como algo antagonico. Alguns de seus elementos,
especialmente o conjunto de paletd e saia, eram agora parte do estilo dominante.” (CRANE,
2013, p.218), ndo tendo a conotacdo de leshianismo. Paletds femininos apareciam algumas
vezes nos croquis da secdo de moda da Para Todos...

Apesar de usarem elementos que reforcem uma figura masculina, algumas delas
também utilizam elementos demarcadores de seu género, como: maquiagem gque marcam
sobrancelhas, bocas e olhos, os deixando mais delicados, evidentes e sedutores; sapatos
femininos de saltos; joias; uso de saia; ou ainda, como no caso de Pauline Garon (Figura 11a)
sua “verdadeira” imagem, que acaba servindo tanto para refor¢ar seu personagem masculino
pela diferenca dela enquanto um e outro, como para lembrar que, na verdade, a personagem se
trata de uma mulher se passando por um homem. Mesmo que todas elas tentem e/ou consigam
se masculinizar, elas ndo deixam de serem consideradas belas (0s)* independente do papel
que interpretam, “A atriz que se torna estrela tira proveito dos poderes divinizadores do amor,
mas traz também um capital: um corpo e um rosto adoraveis.” (MORIN, 1989, p.27). Alem
disso, essas mulheres passavam atitudes e comportamentos que serviam de inspiracdo para

criacdo e representacdo de muitas das melindrosas. Entre elas o ideal de um corpo esguio:

A década de 20 foi, entdo, crucial na formulacdo de um novo ideal fisico, tendo a
imagem cinematogréfica interferindo significativamente nessa construgdo. No fim
da década, mulheres, sob o impacto combinado das industrias do cosmético, da
moda, da publicidade e de Hollywood, incorporam o0 uso da maquiagem,
principalmente o batom e passam a valorizar o corpo esbelto, esguio. Como aponta
Featherstone (1993), a combinacdo dessas quatro industrias foi fundamental para a
vitdria do corpo magro sobre o gordo, no decorrer do século XX. (CASTRO, 2007,
p.24).

O corpo magro esta associado também a uma forma mais andrdégina de corpo, em
gue os seios volumosos, a cintura marcada, as nadegas grandes, muito populares na belle
époque com a silhueta em forma de S — cintura apertada com espartilho, levantando os seios e
apertando a barriga, deixando o bumbum em evidéncia — sdo “escondidos” através do corte
mais leve e tubular dos vestidos, e também pelas proprias pecas utilizadas por baixo das

roupas para abaixar e apertar os seios, ndo os evidenciando. As roupas de gala, de festa a

** Na producéo/fabricacdo da beleza varios artificios e estratégias sdo utilizadas pelas estrelas de cinema para
alcancarem ou aparentarem uma beleza ideal, entre elas Edgar Morin (1998) destaca: uso de maquiagem para
esconder as imperfeicBes e acentuar 0s pontos mais bonitos; cirurgia plastica; a propria fotografia na elaboracéo
do filme com o posicionamento da cAmera que mais a favorece; roupas e acessorios.
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noite, mostram as costas atraves dos grandes decotes, o colo também aparece mais, ainda que
0 seio ndo seja evidenciado, talvez por serem pequenos ou por usarem algum artificio para
achata-los. Um dos padrdes de beleza construido nesse contexto de acordo com Ana Lucia de
Castro (2007, p.24) é entdo o corpo magro e ndo o gordo (popular no Renascimento, no
Barroco, em que principalmente as mulheres apareciam com amplas formas, volumosas e
voluptuosas).

A estética adotada pelas atrizes através do uso de maquiagem construindo
sobrancelhas mais finas e marcadas, bocas de coracdo, olhos mais “pesados”, foi outra
influéncia para o publico feminino desse periodo. De acordo com Edgar Morin sobre o uso de

maquiagem pelas estrelas de cinema:

Mas a maquiagem, que diminui “a eloquéncia da face”, lhe confere uma nova
eloguéncia. Se despersonaliza a estrela, é para superpersonaliza-la. O seu rosto
pintado é um tipo ideal. Essa idealizagdo, adocicada ou ndo, é o fardo que a pintura
impde a verdade. A maquiagem acentua, estiliza e realiza definitivamente a beleza
sem falhas, harmoniosa e pura. (MORIN, 1998, p.29).

Nesse caso, 0 uso da maquiagem pelas atrizes e por todos os tipos de mulheres (e por
alguns homens, analisados no Capitulo 3) acentuavam alguns tracos, escondiam outros,
poderiam lhes conferir um aspecto que sua caracteristica facial ndo teria sem ela. Ajustando-
se também a um dos ideais de beleza, o da juventude. Dependendo do tipo de maquiagem
utilizada pela atriz/ator suas feicbes mudam, conseguindo como efeito as vezes um rosto mais
“feminino” ou um rosto mais “masculino”.

De algum modo essas mulheres se posicionam contra 0s principios até entdo

enraizados na sociedade:

Foi em nome da alteridade feminina, foi em nome da oposi¢do masculino/feminino
que as mulheres se viram confinadas em seu papel maternal e doméstico. Como o
corpo é primeiro lugar da inscricdo, a sociedade sempre leu, encarou a mulher a
partir de seu corpo e de suas producdes, fechando-a na reproducéo e na afetividade.
A natureza — menstruacdo, gravidez, parto, etc., - destinava as mulheres ao siléncio e
a obscuridade, impossibilitando-as de outras formas de criagdo. (COLLING, 2004,
p.16).

As imagens das Figuras 11, 12 e 13, como se V&, ndo representam o lado afetivo no
sentido de um amor maternal relacionado a suposta natureza de mulheres apenas como
reprodutoras e criadoras de suas crias. Elas vdo para além disso, criando espacos e maneiras
de ser que ndo se relacionam a essa questdo. Mas, J. Carlos trata também a esse respeito de

mulheres maes, s6 que sob uma nova perspectiva (Figura 14 e 15).
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Mas, a criacdo ndo chegou somente a estas mulheres, chegou de alguma forma a
varias pessoas durante a década de 1920. Apesar de a alteridade ser posta em relacdo ao
masculino que seria 0 sexo e género normatizador, e de toda a construgdo feita sobre a
“natureza fragil” da mulher — justificando para eles o lugar das mulheres na vida privada —, as
atrizes, artistas, estrelas ou ndo, enfim, mulheres que de algum modo agiriam ou seriam como
melindrosas, questionaram seus lugares pré-fixados, questionaram a performatividade do que
é ser mulher, homem ou ser andrdgino, ainda que tal questionamento seja feito apenas por
representacdes em espacos destinados a explorar a imaginagdo, como 0 cinema, a arte, a
fotografia entre outros meios, e que eles encontram em seu contexto especifico, tanto seus
limites como possibilidades, ndo sendo agentes para além de seu tempo, como é o caso das
roupas utilizadas por elas; “Em resumo, o ato de vestir-se realiza-se dentro das limitacGes de
uma cultura e suas normas, em busca de satisfazer as expectativas com relagdo ao que se
aceita como um ‘corpo vestido’.” (CASTRO, 2007, p.15).

Todas as atrizes expostas até aqui (Figura 6, 11 e 12), representam um ideal de
beleza, bem como a ilustracdo de J. Carlos (Figura 7), de Paim (Figura 8) e a Carioca (Figura

13), a androginia:

Um novo tipo de mulher passara a existir. O novo ideal erético era andrégino: as
mogas procuravam ter a aparéncia de rapazes tanto quanto possivel. Todas as curvas
— 0 atributo feminino por tanto tempo — [entre eles a moda da silhueta em S, deixada
a pouco] foram completamente abandonadas. E, como toque final nesse sentido
todas as jovens cortaram os cabelos. (LAVER, 1989, p.232).

Mas esse ideal como se pode ver, esta relacionado a um rosto jovem, sem rugas, a
mulheres magras, brancas, saudaveis e bonitas. Ndo era qualquer uma que poderia ser uma
melindrosa. O proprio J. Carlos deixa claro atraves de seus desenhos quem poderia ser e quem
ndo poderia ser uma melindrosa. O artista reforca a ideia do que € ser/parecer com uma
melindrosa através da aparéncia de suas personagens, de suas atitudes e também de textos que
acompanhavam as imagens. Numa relacdo de definicdo de quem poderia ser tal personagem,
quando J. Carlos (assim como outros artistas e representac@es) escolhia determinados tipos
para serem melindrosas, automaticamente excluia outros; ele até motra a possibilidade de
tentar ser, mas, a aceitacdo ja seria uma coisa diferente, e algumas vezes ndo conseguiriam,

como é o caso a seguir.
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PARA TODOS... i j

T 0L =X

M M E CUACR

Ella — Ora, Bonifacio ! Vi lamber subdo, O mundo
evoluiy muito e, hoje em dia, o direito dos sexos € ignals
: Elle — Amen, amen, Marocas, Deus té d& um
ot = CAvAIgnac.

(Desenho de 1. Carlos)

U S

Figura 14 - MME CARTOLA
J. Carlos, Mme Cartola, Para Todos..., n°299, 06/09/1924, p.14.

“Ora, Bonifacio! Va lamber sabdo.” (Figura 14), é assim que a senhora se refere ao
seu marido apds este fazer um olhar critico sobre a forma de sua esposa estar vestida. Mme.
Cartola usa uma roupa parecida com a de Alda Garrido (Figura 12): cartola; echarpe dessa vez
com estampa de bolinhas vermelhas e pretas; luvas brancas; vestido pela canela; meias de
seda; sapatinhos; cabelo a la garconne; boca pintada em forma de coracdo. A esses aderecos
outros se juntam: bolsa preta em seu brago esquerdo, mesmo lado que carrega uma sombrinha

enfeitada; os treze botdes do vestido; vestido que também leva um bolso na altura do seio
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esquerdo. Ao mesmo tempo em que J. Carlos satiriza o posicionamento da mulher, ele
enfatiza que o comportamento das melindrosas estava se difundido entre as mulheres mais
velhas. No entanto, como dito anteriormente, era facil ver senhoras usando esse tipo de traje,
pois se tratava da moda da época. Mas dificilmente se veriam mulheres mais velhas na Para
Todos..., seja em fotografias ou textos, sendo tdo ousadas quanto as das charges de J. Carlos.

Diferente de Alda Garrido (Figura 12) a Madame Cartola (Figura 14) é velha: seu
corpo ja ndo é magro, tém rugas e marcas de expressao nos olhos, nariz e boca, a pele é
flacida — nota-se pelas bochechas caidas —, olheiras, nariz grande que aponta para baixo, assim
como suas orelhas que tem os l6bulos caidos (cartilagens como nariz e orelhas sdo partes que
ndo param de crescer, mesmo depois, na velhice). Mas, aproximando-se dela (Figura 14), esta
em pé, tem a mesma torcdo nos pés (ainda que a imagem de Alda esteja de lado, enquanto que
de Mme. esteja de frente) e no quadril, tendo como resultado a posi¢éo de contraposto. Mme.
arruma delicadamente com o dedo indicador e polegar de sua mao direita a cartola, preta com
faixa vermelha, em sua cabeca. Seus bracos, canelas e pées sdo finos e delicados contrastando
com a idade de seu rosto.

As feias, como apontado por Michele Perrot (2012), tem a chance de tentar se
embelezar através do uso da maquiagem, ainda que nem todas consigam um resultado
satisfatorio, como no caso da Mme. da imagem anterior, para os padrdes de beleza
encontrados na Para Todos....

Enquanto as rugas dos homens séo aceitas como manifestagdes de “preocupagdes e
experiéncias” (MORIN, 1998, p.31), as mulheres devem se manter sempre belas,
principalmente as estrelas de cinema, que eram modelos de ideais de beleza para outras

mulheres. De acordo com este mesmo autor:

A exigéncia da beleza é simultaneamente exigéncia de juventude. [...] No cinema,
até 1940, a idade média das estrelas femininas era 20-25 anos, em Hollywood. Suas
carreiras eram mais breves que as dos homens, que podiam ndo envelhecer, mas
amadurecer até atingir a idade sedutora ideal. (MORIN, 1998, p.31).

E 0 que podemos encontrar nas imagens e em textos apresentados nas propagandas
de produto de beleza veiculados na Para Todos.... Desde o advento de produtos de beleza as

mulheres foram “impedidas” de envelhecer, deveriam ser eternamente jovens e bonitas, pois:

Aquella que é feia, tendo podido evitar a fealdade, commetteu um feio peccado. A
beleza deve conservar-se muito além da primeira juventude... / Quando a viva luz
dos toucadores revelar que as rugas apparecem ao redor dos olhos, e que 0 sorriso
também produz rugas nos cantos da bocca, POLLAH deve ser usado sem demora.
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(enunciado da propaganda Pollah, Para Todos..., n°225, 07/04/1923, p.10, grifo da
propaganda).

Mademoiselle Cartola teria entdo, na perspectiva encontrada no anincio da Pollah
acima, cometido um “feio pecado”, o de ser velha e feia, ndo tendo uma aparéncia jovem,
com pele firme, livre de rugas de preocupacdo. Como se V&, caso o produto realmente fosse
eficaz, a Madame em questéo néo o teria usado.

Diferente do que acontecia com o0 outro personagem adulto da cena. O senhor tem
como rosto uma forma de méscara, seu nariz é longo e vermelho, logo abaixo dele um
bigodinho espanado, sua boca ndo aparece. O seu rosto tem menos marcas de expressdo que o
de Mme Cartola, parecendo ser mais novo do que ela. Como ela assume um papel
considerado masculino, a idade também pode ser um instrumento para estimular a ideia de
uma troca de papéis, j& que, as mulheres casadas costumavam ser mais novas que Sseus
maridos, dessa forma, invertendo mais uma vez a situacdo que ja se delineava como diferente.

O pai sentado na cadeira calga um chinelo fechado na frente e aberto na parte de tras,
deixando ver sua meia branca com detalhes vermelhos. Curva-se para poder amamentar o seu
quarto filho mais novo com a mamadeira.

As criancas que estdo fora do circulo, e, portanto, fora da visdo do seu pali,
aproveitam o momento de discusséo e distracdo dos pais para aprontar. As duas criangas estao
a ponto de fazer maldade com o pobre do cachorro: 0 menino de cabelos escuros segura pela
orelha do cdozinho para que ele ndo escape, enquanto que sua irma, de cabelo enrolado e laco
na cabeca, segura a cauda do cachorro para que ela a corte com um serrote. H4 uma escova
caida no chdo que sugere que a tarefa das criancas era escovar o cachorro e ndo maltrata-lo. A
auséncia da figura materna na educacdo das criancas poderia explicar o comportamento
levado das duas criancas do primeiro plano, pois, de acordo com Maluf, Mott (1998) e
Colling (2004), educar criancas era papel considerado feminino. Como era o pai que tinha que
cuidar das criangas, J. Carlos mostra que sua “natureza” ndo era feita para isso, basta ver o
que os seus filhos querem fazer com o cachorro.

Ja a crianca mais alta, e provavelmente a mais velha, € mais sutil, apenas brinca de
enfeitar um chapéu feminino que esta na cabeca de seu pai. Ela faz isso de forma delicada,
brincando/cuidando dele. Se ele estd fazendo um servigco feminino, por que ndo feminiza-lo,
colocando aderecos associados a feminilidade como flores, lagos, modelo de chapéu

feminino?
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A linha oval serve como moldura de demarcagdo de ambientes, a mulher esté prestes
a sair do circulo, enquanto que o seu marido esta preso nele, a ndo ser pela ligagdo de sua filha
que brinca com pai, brincando com a relacao de esfera privada e publica.

O marido tem uma bolinha como se fosse o olho, mas mesmo assim, pela linha
colocada arqueada como sobrancelha, e por ele olhar sobre os 6culos para Madame a
expressao de desaprovacdao que faz para sua mulher € evidente, ainda mais, reforcada pela
resposta que da a sua esposa quando esta justifica sua roupa e saida. Se “O mundo evolui
muito e, hoje em dia, o direito dos sexos ¢ igual”, segundo sua esposa, ele s6 poderia desejar
que fosse realmente igual: “Amem, amem, Marocas. Deus te dé um cavaignac.”. Tendo um
cavanhaque Marocas conseguiria 0 que realmente queria, a igualdade de sexos, pois, ela
assumiria algo que na visdo de J. Carlos s6 era possivel aos homens, como ter pelos no rosto
formando uma barba, podendo entdo assumir papéis e atributos considerados masculinos.

A relacdo entre homem e mulher nessa charge (Figura 14) se da de forma
conflituosa, pois ambos, esposa e marido ndo atuam nos papéis convencionalmente
estabelecidos a performatividade de género de cada um. J. Carlos colocou varios motivos para
esse desentendimento: uma mae que quer se vestir com a mesma moda usada por mulheres
mais jovens que ela, sendo que essa moda incorporava elementos do guarda-roupa masculino;
uma mulher sair de casa enquanto o pai tem que cuidar dos quatros filhos. Como ja visto
anteriormente, as mulheres eram vistas como as pessoas responsaveis por cuidar e dar
educacdo aos seus filhos (COLLING, 2004); o fato de Madame. Cartola acreditar que o
mundo estava mudado, mas pelo uso do humor contra sua pessoa, ter o indicio de que ele ndo
estava; o fato do pai ndo estar trabalhando fora, mas sim em casa com os filhos; ele estar com
um chapéu feminino e sendo cuidado por uma menininha e sua mulher por usar cartola.

A maxima triangular que vinha se moldando na sociedade desde a virada do século
sobre o padrdo beleza-juventude-saude (COLLING, 2004), ndo é encontrada aqui. Além
disso, temos uma mae que desvia de sua “fungdo” como “mae-esposa-dona-de-casa” ou de
um comportamento considerado maternal, ela ndo liga para seus filhos, deixando-os aos
cuidados do pai. Segundo Ana Colling (2004, p.22):

O feminino caracterizado como natureza, emogdo, amor, intuicdo, é destinado ao
espaco privado; ao masculino — cultura, politica, razdo, justica, poder, o publico.
Esta dicotomia constitui uma oposicdo desigual entre homens e mulheres,
caracterizando a sujei¢do destas aos homens dentro de uma ordem aparentemente
universal e igualitéria.
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Os dois sujeitos ao driblarem essa construcdo de espago e de “natureza” o riso ¢é
desencadeado. Assim quando J. Carlos inverte as funcdes desempenhadas pelos seus
personagens, como no caso das Figuras 14, 15 e 16, ao utilizar o humor, ele levanta pelo
menos duas interpretacdes: uma de se fazer através do uso do humor um pensamento critico e
reflexivo sobre as novas situa¢fes que vinham ou poderiam ocorrer na sociedade por meio nas
transformagdes impulsionadas pelas mulheres trabalharem fora de casa; e a outra, reforca que
ele “ri” dessas inversdes, nas figuras 14 e 15 satiriza 0 marido, aos quais ndo parece tdo
simpatico, faz escarnio com a mulher mais velha, principalmente através da piada que
acompanha a charge, mas faz com toda leveza o humor provocado pelas melindrosas das
Figuras 15 e 16, parecendo ser simpatico com elas, mesmo elas tendo um papel fundamental
para a construcao das piadas nessas imagens.

Né&o é a primeira nem a unica vez que J. Carlos satiriza as mulheres mais velhas e
enrugadas®™. Em outra charge na Para Todos.. uma mulher por ser gorda, enrugada,
lembrando muito um hipop6tamo, ndo consegue quase nenhum dinheiro para caridade se
comparada a melindrosa, esguia, jovem, de olhar sedutor (ver Anexo IX). Em outra imagem,
0 homem que aceita dangcar com um mulher com mesmas feicdes é visto como corajoso e
caridoso (ver Anexo I1X). O que pode mostrar o posicionamento de J. Carlos a respeito de
mulheres que ndo tinham o padrdo de beleza da época e tentavam seguir o padrdo de
comportamento das melindrosas. Segundo uma crénica de J. Loponte, intitulada O
“charleston”, “As mulheres andam deliciosamente despedidas e nisso ninguem vé nada de
mais... s6 quando sdo feias.” (publicada na revista ilustrada Para Todos..., n°419, 25/12/1926,
p.15). Até mesmo a atriz Alla Nazimova, segundo a revista Cinearte de 1927 sofreu criticas
por interpretar Salomé em filme homénimo (1923), com quarenta e quatro anos era

considerada velha demais para o papel:

[...] Nazimova, como todos sabem, é uma artista completa, porém a sua mocidade ja
passou e ndo é qualquer papel que hoje se Ihe adapta. Como poderia ela fazer uma
Salomé? Entretanto, o seu desempenho agrada, embora o seu tipo esteja bastante
deslocado no papel que encarna. (A tela em revista: Salomé, Cinearte, n°61,
27/04/1927, p.28).

Se até uma atriz famosa e vista como uma grande artista na época era alvo de

comentarios sobre sua idade, mesmo tendo uma aparéncia jovem, o que se diria sobre essas

% Desde seus tempos em A Careta J. Carlos fazia mulheres parecidas com essa senhora que eram nomeadas de
feias por ele, elas também eram usadas como alegoria para problemas sociais, como a politica e a corrupcéo.
Muitas vezes elas apareciam na companhia de uma jovem mulher, tal relagdo tinha como intuito acentuar as
diferencas entre elas, ainda mais quando essas senhoras usavam roupas da moda, elas eram vistas como mulheres
sem nogao.
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outras mulheres desenhadas por J. Carlos? Elas seguindo essa mesma logica, estariam em
desacordo entre modo de se vestir e portar com a sua idade e aparéncia. De acordo com Thais
Mannala (2015, p.59-60):

Fazer-se bela, elegante, saber se portar e se maquiar significava ser moderna e
distinguir-se socialmente. Aparentar jovialidade e frescor, bem como ter um corpo
saudavel simbolizava estar sob o olhar social, sob a vigilancia de um padrdo ideal de
beleza feminina. Os concursos de beleza que surgiram na década de 1920 eram o
apice desse olhar social [...].

De todo modo, leitores mais conservadores, pessoas ligadas a conservagdo dos
costumes tradicionais, poderiam ver nessas charges “exatamente” aquilo que nao
concordavam que devia acontecer, de mulheres trabalhando fora, e de mulheres maduras
agindo com modos de adolescentes inconsequentes, uma vez que, a poOsSicdo mais
conservadora acreditava ser a mulher “feita” para ficar em casa cuidando dela ¢ de sua
familia.

Uma outra relacdo com a maternidade (Figuras 14 e 15), entre elas a possibilidade de
ndo se tornar mée, estava sendo construida como uma forma de se ver quando mais livre em
suas “obrigagdes maternais”, ndo sdo mais passivas mas sujeitos ativos que procuram uma
nova possibilidade de ser e ser percebida no mundo em que vive e é representada. Assim, 0
comportamento dessas mulheres era associado aos comportamentos considerados masculinos,
em que sua preocupacdo com os filhos ndo € sua prioridade.

Sevcenko (1998) afirma que quando as tarefas domésticas estdo associadas a figura
feminina, elas sdo vistas como faceis e prazerosas as mulheres, mas quando estas mesmas
tarefas sdo feitas por homens, elas s@o representadas de maneira ardua e penosa para eles. De
acordo com Ana Colling (2004) as relacbes entre homens e mulheres foi construida de forma
hierarquica, desse modo, as ocupacOes feitas por mulheres seriam consideradas inferiores a
aquelas ocupadas por homens. Além disso, essa mesma autora aponta para como as
representacdes associadas a esses sujeitos construiram uma compreensdo de quais lugares
deveriam ser ocupados por cada um e como esses locais sdo significados de hierarquia social,

econbmica e de poder:
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Figura 15 - EMANCIPACAO
J. Carlos, Emancipacdo, Para Todos..., n°380, 27/03/1926, p.18
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As representacdes da mulher atravessaram os tempos e estabeleceram o pensamento
simbdlico da diferenca entre os sexos: a mie, a esposa dedicada, a “rainha do lar”,
digna de ser louvada e santificada, uma mulher sublimada; seu contraponto, a Eva,
debochada, sensual, constituindo a vergonha da sociedade. Corruptora, foi a
responsavel pela queda da humanidade do paraiso. Aos homens o espago publico,
politico, onde centraliza-se o poder; a mulher, o privado e seu coracdo, 0 santuario
do lar. Fora do lar, as mulheres sdo perigosas para a ordem publica. Poderiamos
arrolar e multiplicar as citacfes que conclamam as mulheres a ndo se misturarem
com os homens, permanecendo em sua funcéo caseira e materna. As transgressoras
destas normas tornam-se homens, traindo a natureza, transformando-se em
monstros. Estes limites da feminilidade, determinados pelos homens, sdo uma
maneira clara de demarcar a sua identidade. Como se a mistura de papéis sociais
Ihes retirasse o solo seguro. (COLLING, 2004, p.15).

A relagdo entre espago publico e privado, bem como as atividades “trocadas”
desempenhadas por mulheres e homens, também é tema da proxima charge analisada.

Na charge “Emancipagdo” de J. Carlos (Figura 15), uma mulher acaba de chegar em
casa, ¢ ¢ surpreendida por seu bebé ir de encontro a ela a chamando de “Papae! Papae!”, ao
fundo um marido cansado, surpreso pelo o que seu filho acaba de dizer.

O pai veste um pijama listrado de branco e vermelho, com enfeites na camisa e um
cordao na calca para segura-las e adorna-las; nos pés calca pantufas vermelhas com detalhes
brancos; tem o cabelo preto e liso, penteado para um dos lados; nariz grande e vermelho,
assim como sua orelha; mantém os olhos arregalados (mesma forma usada por Mauricio de
Sousa na turma da Maonica); o bigode preto embaixo do nariz esconde sua boca; no rosto
pode-se ver uma feicdo cansada, surpresa e magra; os seus ombros estdo caidos num sinal de
cansaco e de desapontamento por seu filho chamar sua mulher de pai e ndo ele; seu braco tem
uns poucos pelos curtos e espetados; sua mdo esquerda segura uma mamadeira cheia, de
certo, iria dar ao bebé quando este saiu correndo. De algum modo, o pai tem o trabalho
reconhecido pelo bebé ao chamar a mae de “Papae”, logo que a logica seria que se a mae € o
pai, ele seria a mae. Pois, a associacao feita pelo bebé e por quem Ié a imagem é de que quem
cuida do bebé é a mde e de quem trabalha fora é o pai. Além disso, ficou o dia inteiro
cuidando do bebé que nem teve tempo de trocar o pijama por uma outra roupa; ja que a
chegada da mée, sugere que tenha passado um bom tempo, ou ainda, que o pai ja tinha
colocado o pijama e ia dar mamadeira para que seu filho pudesse dormir a noite de barriga

cheia, tendo entdo a mulher chegado tarde da noite e ndo de dia.
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Diferente do que acontece anteriormente (Figura 14), essa cena é mais “tranquila”: o
cachorro ndo esta em apuros, mas sim, sorrindo; o bebé esta feliz e corre ao encontro da mae;
sua educacdo parece ser melhor que a das duas criancas na charge anterior; o pai s6 tem que
cuidar de uma crianga e ndo de quatro. Ao lado do pai um cachorrinho sentado, com as patas
dianteiras levantadas, sorri da situacdo, olhos apertados, lingua para fora da boca, com uma
orelha levantada e outra caida.

A maée é uma figura jovem, bonita, delicada. Ela é magra, usa saia vermelha um
pouco abaixo dos joelhos, que marca o seu bumbum arredondado; as pernas estdo cobertas
por meia de seda na cor rosa; a blusa verde-acinzentada que veste é longa e sem manga,
arrematada por um cinto na cor branca na altura do quadril. O chapéu cloche é da mesma cor
que sua blusa, e é adornado por motivos art déco na cor branca, preta e vermelha. Rente ao
chapéu se vé onde acaba o seu cabelo curto, que mantém a mesma altura da orelha e nariz,
deixando ver sua nuca descoberta. Na boca, que ndo da para ver, leva um cigarro fino e
branco. Para proteger e enfeitar as maos usa luvas médias brancas com detalhes de triangulos
pretos em sua barra. Em uma das maos segura uma bengala preta com as pontas brancas, e na
outra a macaneta da porta. Entre seu brago e seu corpo segura trés envelopes (dois vermelhos
e um branco), sendo que um pode ser sua bolsa. A pose que esta é de quem acaba de pegar na
macaneta, abrir a porta e comecar a entrar. Mesmo ndo dando para ver onde acabam suas
pernas, e mesmo seu marido estando mais ao fundo, ela parece ser mais alta que ele, bem
como, mais magra.

O bebé é uma crianca saudavel, bochechas rosadas, olhos pretos vivos, gordinho,
cabelo enroladinho ruivo e sorridente. A pequena crianca esta de fralda e camisetinha de poa
(fundo branco com bolinhas vermelhas); usa calcados com cadargos, sendo que um deles esta
desamarrado. Pode ter desamarrado quando saiu correndo para sua mae, ou ja estava
desamarrado e simbolizava um perigo iminente de cair. A segunda alternativa pode ser
interpretada como uma metafora para a “realidade”, ao perceber que sua mae nio era de fato
seu pai, mas sim sua mae, o bebé poderia perder a realidade que teria construido para si. No
chao, brinquedos “neutros”, cavalinho de madeira para puxar com cordinha, e cartas/pecas de
algum jogo. De bracos esticados para 0 encontro da mae/pai, o bebé olha para ela com afeto e
alegria. O bebé é uma surpresa no final das contas, pois ele consegue ver sua mae como pai
sem nenhum problema, quer dizer, ndo importa que seu “pai” tenha aparéncia feminina e que
sua “mde” tenha bigode e pelos espetados no braco. Mas, ao mesmo tempo, é o bebé que

confere graca a charge, ja que na sua logica, quem trabalha fora é automaticamente o pai, e
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quem trabalha em casa e cuida dele é a mée, sendo tal logica relacionada a um aspecto mais
conservador na sociedade.

H& uma passagem de Herman Lima (1963, p.1098) sobre essa charge (Figura 15):

Assim, por exemplo, a propoésito da invasdo do feminismo nas repartices e nos
escritérios, ha uma charge deliciosa no Para Todos... — Emancipacdo: aparece 0
marido de pijama, inteiramente domesticado, mamadeira em riste, em meio a um
montdo de brinquedos com que ficou chocando o bebé o dia todo. Abre-se a porta e,
diante da mae, que volta da rua, chiquissima, canotier masculino, piteira na boca, 0
guri se precipita de bracos abertos para ela: “Papai! Papai!”.

Herman Lima (1963) compreende que nesse caso J. Carlos aborda as questdes do
feminismo, pensado sob essa perspectiva o feminismo teve papel fundamental para os
avancgos conseguidos pelas mulheres nas primeiras décadas como o fato de trabalhar fora.
Mas, como aponta Maluf e Mott (1998), o fato do trabalho fora de casa era realidade para
muitas das mulheres, principalmente para aquelas que eram pobres o trabalho era essencial
para ajudar no orcamento e nas despesas familiares; as mulheres ricas ndo precisavam
trabalhar com mesma finalidade das mulheres pobres, elas viam no trabalho uma forma de
liberdade.

Havia varios discursos sobre o motivo das mulheres nao trabalharem fora, como ja
apontando anteriormente através de Ana Colling (2004) e Sohn (2000, p.131), as mulheres
eram consideradas como portadoras de uma saude fragil: elas menstruavam, ficam gravidas,
davam a luz. Além disso, o discurso médico de acordo com Sohn (2000, p.131) buscava
impedir o trabalho feminino para fora de casa, pois seu filho ndo deveria ficar com um
estranho, havia todo um aparato discursivo que vinha sendo modelado na sociedade, que o
ator de cuidar dos filhos era considerado dever da mae. A ela, a mulher que é mae, era
atribuida a funcéo de criar cidaddos para nacao.

O trabalho fora de casa ndo era uma exclusividade brasileira, Nancy Cott (2000)
aborda essa questdo nos Estados Unidos. Durante o final do século XIX e comeco do XX
guestionamentos sobre a mulher trabalhar fora e cuidar de casa se tornavam frequentes como
visto no capitulo anterior. A realidade de trabalho para a maioria das mulheres ndo era boa,
ndo tinham mao-de-obra qualificada e nem estudos. Nos Estados Unidos segundo a autora as
estudantes passaram a cada vez mais se dedicar a alguma area especifica para conseguir um
emprego melhor. De acordo Nancy Cott (2000), nos Estados Unidos “La proporcion de
esposas que trabajaban se sextuplico, y con la misma rapidez que la proporcion de mujeres

solteras.” (COTT, 2000, p.115), pois, a medida que as mulheres conseguiam seu proprio
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dinheiro (embora o trabalhado assalariado da mulher fosse bem menor do que o do homem)
elas adquiriam maior liberdade para poder escolher se casar ou ndo, as vezes adiando um
possivel casamento por conveniéncia econémica.

Nesse sentido, a presenca das mulheres nesse novo cenario urbano crescia nos
Estados Unidos e também no Brasil, tornando-se “alvos” dos olhares masculinos que passam
cada vez mais deseja-las e fantasia-las, a imagem da Carioca 1926, é um exemplo disto, ela é
alvo de um fotografo, e ndo s6 dele, o olhar sobre ela é feito pelo publico da revista, que a
julga, julgamento que pode ser favoravel a sua imagem, mas também pode ser critico.
Conforme Oliveira (2008, p.205):

Uma nova imagem da mulher vai sendo construida com o seu progressivo
deslocamento do ambiente doméstico para o espaco publico. Confeitarias, avenidas,
bondes e outros espacos exibiam mulheres belas, e nesse momento, “disponiveis” ao
olhar masculino. Na imaginagdo do homem do inicio do século, a carnalidade dessas
figuras femininas fazia com que elas surgissem, aos seus olhos, como deusas
conquistadoras que passavam a ocupar um novo lugar na sociedade masculina. Essa
nova imagem da mulher ganhou espaco na imaginagdo do cronista, que passou a
descrevé-la como um objeto erdtico, fetichizado e sedutor.

Mas, de acordo com a capa feita por J. Carlos (Figura 16) nem s pela sua seducéo
carnal as mulheres chamaram atencdo dos homens, estes também a viam como fonte para
conseguir dinheiro, como na Figura (15) em que é a mulher que trabalha fora e provavelmente
sustenta a familia. O projeto, processo de garconnizacdo também incluia obter liberdade
financeira, conseguida através de alguns métodos, entre eles o trabalho fora de casa ou outros
como na Figura 17.

J. Carlos traz na capa de n°393 (Figura 16) uma melindrosa gigante, ao seu lado
varios senhores, gordos, magros, carecas, bigodudos, com chapéus. Ha disposicdo dos
senhores no espaco criam um ritmo de trés filas em sentido diagonal. Apesar do seu tamanho,
ela continua graciosa: pose de contraposto, com sua perna esquerda afastada de seu corpo,
fazendo com que os joelhos fiquem juntos; rosto sobre a gola da blusa que fica em seu ombro;
sorriso aberto, boca pintada com rouge; usa saia lapis riscada de branco e roxo; uma blusa
vermelha com flores desenhadas em preto e roxo e branco, parte que cobre seu busto é roxo
com debrum branco; sua meia calca é lilas e tem uma linha fina em cada uma das pernas
como sinal de luz. Seu cabelo curto na altura do nariz é coberto por um chapéu cloche
vermelho com adornos branco e verde; seus olhos sdo desenhados por duas linhas grossas; seu
rosto redondo deixa ver até a dobrinha entre ele e seu pescoco. O chapéu faz uma pequena

sombra em seu rosto, protegendo os seus olhos do sol.
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Figura 16 - DOACAO
J. Carlos, Para Todos..., n°393, 26/06/1926.
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A tipografia do nome da revista € feita com linhas pretas contornadas (internamente e
externamente) por linhas roxas, séo letras de forma delicadas e arredondas. Enquanto a
“perna” da letra “p” vai para baixo da “linha” que segue o nome da revista a letra “s” ¢
desenhada de forma a ficar somente com sua volta superior com uma pequena espiral,
deixando harmdnico o peso da letra inicial e final da revista. O letreiro fica na parte de cima
da capa, o intervalo entre as palavras é feita pela cabecga da melindrosa.

Diferente da melindrosa que tem como contorno de seu corpo linhas preto, os
senhores tem linhas vermelhas/laranjas como contorno de rosto, pesco¢o e méos. A ampla
variedade de tons foi conseguida através da sobreposicdo de reticulas, possibilitando cores
entre o laranja e o vermelho, tons de verde, de cinza, marrom e roxo.

E um dia claro, efeito conseguido pelo uso do fundo do papel como massa de cor
branca, o céu e branco, a linha do horizonte € feita por duas linhas, uma preta posicionada
sobre outra que é verde. A situacao se passa em um local amplo, aberto, do qual se pode ver
uma pequena arvore e uma linha de grama. Os senhores tém poses variadas, assim como 0S
seus corpos. Uns sdo gordos, com barrigas volumosas, bochechas fartas. De acordo com

Marilda Queluz (1996, p.56):

Ha uma tradicdo de se descrever os burgueses, os proprietarios de terra e os policiais
como gordos. A obesidade representava a insignificancia de “quem se considerava
acima de todos os outros”. Este efeito comico foi usado com fins satiricos; “uma
barriga avantajada decorrente de uma vida preguicosa” - as custas dos que
trabalhavam duro.

No entanto, na capa em questdo, a maioria dos senhores é magra. Quase todos usam
paletés, coletes, sapatos bicolores, camisas brancas, algum tipo de gravata e tém os pés
pequenos em relacdo ao corpo. Dos oito personagens somente dois ndo possuem algum tipo
de bigode ou barba, sendo que alguns estilos remetem a moda do século XI1X, como o mutton
chops (barba somente no lado do rosto, costeletas longas, ligando-se ao bigode deixando o
queixo sem pelos). Apenas um deles ndo usa chapéu, os outros usam chapéu coco ou cartola.
Trés deles usam oculos. Enfim, a construcdo de tais figuras, com adornos finos, chapéus,
roupas, faz com que parecam senhores que algum dia tiveram posses.

Esses homens podem ser interpretados como referéncias daquilo que seria
tradicional: todos eles séo velhos, possuem rugas, usam bigodes que foram moda na época do
reinado; e, embora possam ter dinheiro, todos eles esmolam, pedem dinheiro para melindrosa.
A melindrosa é a figura que representa 0 novo, 0 moderno, personagem emancipado, nao é ela

que pede dinheiro aos homens, mas sim eles que pedem dinheiro a ela. Ou seja, ela ndo é
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dependente economicamente de homens, ela pode se sustentar sozinha, trabalhar fora e ter o
seu proprio dinheiro. A mdo da melindrosa, de linhas finas e delicadas, faz um movimento de
pegar dinheiro da carteira para dar aqueles velhos senhores que pedem a ela, pois dao sinais
de mendicancia: chapéus virados para cima, mao no peito, num gesto de “tenha compaixao de
mim”, maos abertas proximas a axila; maos estendidas; e expressdes nos rostos de alguns
deles de quem pede de forma atrevida.

Apesar dessa “novidade”, de uma mulher sustentar varios homens, de alguma forma
a melindrosa acaba perpetuando um papel relacionado ao estere6tipo de género, ao sorrir e
fazer o gesto de pegar dinheiro para dar aos velhos senhores, ela se compadece deles e
procura agir pela generosidade e caridade, que eram vistas nesse periodo como proprio da
“natureza feminina™'. Porém, também afirma seu poder sobre eles, econémico, de beleza,
juventude e seducdo. Nao se sabe como ela conseguiu o dinheiro, sé se supde que foi feito
atraves do trabalho fora de casa. Mas ela também poderia ter conseguido de outra maneira,
como na capa a seguir (Figura 17).

Ao contrario dessa “natureza” feminina cheia de compaixdo (Figura 16), a proxima
capa (Figura 17) aponta para uma outra possibilidade, o poder feminino para além do
monetario e do aspecto visual: 0 poder de render os homens, literalmente.

Na capa de n°491 (Figura 17) J. Carlos traz uma cena um tanto quanto inusitada, uma
“acdo fora da lei” ®% num morro, quatro melindrosas assaltando um senhor gordo, rendendo-o.
O perigo feminino estava a solta, mulheres jovens e belas desacompanhadas por homens, a
ndo ser como refém numa rua qualquer de um morro.

A cena acontece num cenario bastante interessante: um morro®® que possui belas
casas, a0 mesmo tempo em que ha uma casa (que fica ao centro da cena na parte superior do

movimento que acontece) que possui cerca de madeira mal feita, com tabuas desniveladas e

> Livros como Emilio de Rousseau no século XVII1, escritos de autoras como Louis May Alcott e George Eliot
século XIX, abordam essa questdo, da generosidade como sendo propria de uma “natureza feminina”.

*2 N&o ha nenhuma referéncia sobre esse crime na Para Todos... ¢ n’O Malho desse periodo. Apesar de ndo ser
encontrado nada sobre um crime parecido, era comum n’O Malho noticias sobre crimes, principalmente
suicidios e homicidios envoltos por algum mistério. No Jornal do Brasil noticias sobre mulheres praticando
crimes eram comuns, mas nenhuma descri¢do que se pare¢a com a cena desenhada por J. Carlos foi encontrada.
No entanto, J. Carlos sempre fazia melindrosas interesseiras “assaltando” o bolso de seus maridos, namorados,
admiradores, através de negociagdes, trocas, por exemplo, trocando sua beleza e juventude ficando com homens
mais velhos, gordos e/ou feios.

*% Hé pelos menos duas interpretacdes possiveis acerca da estética do bairro, a primeira que n&o se nio se trata de
um bairro pobre, mas talvez um lugar que esté se desenvolvendo, e, a segunda, que J. Carlos possa ter feito uma
estetizacdo do morro carioca, acompanhando a beleza de suas ladras, pois, é pouco urbanizado: ndo ha postes de
iluminagdo, nem bondes e automdveis. Nos varios morros desenhados por J. Carlos especialmente para ilustrar
algum poema, conto ou crénica, ou até mesmo nas suas charges na Para Todos... 0 morro ndo é representado
desse modo, mas sim, de forma precéria, com pessoas mal vestidas, pobres, com fome ou alguma outra
dificuldade.
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de vérias cores, varal na frente da casa cheio de roupas penduradas, ainda que ele esteja no
terreno protegido pelas cercas, a casa é grande, de dois andares e bonita; as demais casas s&o
bem cuidadas, pintadas, possuem varias janelas, portanto, devem ser bem arejadas e
ensolaradas, todas elas possuem chaminés, sendo que uma delas esta soltando fumaca. Talvez
o0 senhor sendo roubado seja morador do bairro ou alguém que tinha ido fazer alguma visita a
algum morador dali.

Os personagens que se encontram no primeiro plano, estdo numa encruzilhada de
alguma rua, que pode ser de asfalto (cor preta do chdo), sem movimento. Mas como a rua é
cheia de pedras em seu caminho ela também pode ser de terra, e o preto do chdo funcionaria
como forma de se conseguir equilibrio visual, ja que o céu também €é da mesma cor. Além
disso, o preto evoca o perigo, a violéncia que ocorre no lugar.

No lado esquerdo da capa uma melindrosa, de olhos pretos, bem vestida, que mesmo
sendo pequena e magra, consegue render a vitima que é bem maior que ela, usando um golpe
com joelho. Enquanto ela segura o senhor suas companheiras agem, procurando mais coisas.
A melindrosa do primeiro plano, assim como as demais, também é bem vestida, segura em
sua mao direita um relogio de bolso, uma carteira e alguns papeis, demonstrando que alguns
objetos ja foram roubados do senhor. Ela agora ajuda a vigiar a rua, para ver se ndo vem
ninguém que possa atrapalhar o andamento do assalto, ja que sua comparsa continuando
vasculhando bolsos do senhor. O seu cabelo é muito curto, assim como das suas amigas, com
a diferenca de que € o Unico ruivo da cena. A colega que continua procurando as coisas no
refém esta de vestido azul, pode-se notar que ela usa meia, pois, 0 artista deixa parte de suas
coxas brancas aparecendo, dando um toque a mais na sua sensualidade, aliado a isso, tem o
seu corpo arqueado sobre o senhor, pois ele tem uma barriga muito grande. Ao fundo a Ultima
melindrosa que participa do assalto. Ela provavelmente segura a bengala que tomou do seu
refém, uma bengala grande, desproporcional ao seu tamanho, tomando-a como arma,
preparada para uma atitude de violéncia caso seja preciso. Ela esta de lado, vigiando o outro
lado da rua, para que suas amigas possam “trabalhar” em paz.

O senhor que esta sendo assaltado ocupa a posicdo central da imagem. Como ja foi
dito, ele é gordo, sua barriga forma praticamente um circulo. Ele ergue os bragos, num sinal
de “eu me rendo” deixando ver o comprimento de suas luvas brancas. Seus olhos estdo
arregalados. Suas pernas sdo pequenas em relacdo ao tamanho de seu corpo, elas estdo
dobradas para dar mais equilibrio para que ndo caia, ja que a melindrosa faz forca sobre ele.
Sua calca deixa ver a sua meia azul numa canela fina, desproporcional ao restante do tamanho

do seu corpo.
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Figura 17 - ASSALTO
J. Carlos, Para Todos...,n°491, 12/05/1928.
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Toda a cena, incluindo a situacdo dos personagens e o local que se encontram, aponta
para um poder feminino que alia: um vestuario que possibilita mais liberdade para o
movimento de bragos e pernas (vestido com alcas finas e curto) ao mesmo tempo com
elementos considerados sensuais, salto alto e fino, meias de seda aparecendo, e curvas
delineadas pelos vestidos. Elas fazem um roubo pela forga fisica, ja que conseguiram render
um homem bem maior que elas e bem mais pesado, mas o fazem de forma sensual.

Elas conseguiram dinheiro através do roubo, os homens j& ndo estavam mais
“seguros” andando desacompanhados pelas ruas, pois o perigo feminino estava a solta. Nao
eram mais as mulheres que deveriam temer de andar desacompanhadas nas ruas, mas 0s
homens que deveriam tomar cuidado ao sair sozinhos ja que havia mulheres que estavam
ocupando novas posicdes, tornando-se até certo ponto masculinizadas. Tal perigo era
sinbnimo das novidades trazidas e alcangadas pelas mulheres nesse periodo no seu processo
de garconnizacao que produziu novas formas de relagdes sociais entre homens e mulheres e
entre essas melindrosas e aquelas que ndo eram favoraveis a ela: emancipacdo das mulheres
atraves do trabalho fora de casa; da libertagao de seu papel como “anjo do lar” ndo sendo mais
a mée zelosa que achavam que deviam ser; ndo depender de homens (ainda que esse seja um
processo muito mais complexo); usar o seu corpo da maneira que lhes convinha, podendo
cortar seus cabelos como os dos homens, entre outros. Assim elas se tornavam perigosas por
desafiar a posicdo masculina ao se inserirem em locais que ndo os dela, pois como ja dito
anteriormente: “Fora do lar, as mulheres sdo perigosas para a ordem publica.” (COLLING,
2004, p.15), podendo roubar, causar acidentes...

O perigo causado pelas mulheres é abordado na imagem em que uma jovem
melindrosa, que percorre 0 processo de formacdo de sua garconnizacdo, pode colocar em
riscos motoristas e pedestres através do uso de um automdvel. Como se vé na charge (Figura
18) o carro ndo é da melindrosa e sim de um rapaz, de acordo com Thais Mannala (2015,
p.51):

Sendo um artefato novissimo no século XX, o automovel causou indmeras reacoes
na populagdo brasileira, desde o medo de acidentes e atropelamentos ou
desconfianga acerca de seu funcionamento, até o fascinio pelas novas possibilidades
de deslocamento e pelo status da méaquina. Era um item caro e acessivel somente a
elite brasileira e, na maioria das vezes, associado aos homens. (MANNALA, 2015,
p.51).
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— Sabes de uma coisa, Mariquita ? Eu fui convidada a dirigir a baratinha do Fabricio.
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tu sabes guiar automovel ?

— Nido. Mas espero que os outros automeveis, que transitam por ahi, tenham chaufféurs habeis,
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Figura 18 - ALERTA, LAMPEQES!
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J. Carlos, Alerta, Lampedes! Para Todos..., n°370, 16/01/1926, p.18.
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Um pouco mais velhas que a garotinha da Figura 9 as melindrosas desenhadas por J.
Carlos da Figura 18 tem o ar infantil pela desproporcdo do tamanho de suas cabegas em
relacdo aos seus corpos, elas sdo grandes e redondas. Reforgando esse aspecto de criancas
seus olhos s&o enormes e seus narizes pequeninos, boca com o labio superior fino e grande
(indicando um sorriso) e labios inferiores em forma de “u” pequeno, tem a barriga estufada
como de criangas e ndo possuem seios que despontem, ou se possuem estdo achatados.

A melindrosinha de verde com listras brancas e saia cinza na altura dos joelhos, que
esta no lado esquerdo da imagem, tem o rosto pendido sobre o seu ombro direito voltado para
0 espectador, mas os olhos pretos que estdo de canto, grandes e redondos contornados por
lapis verde, olham para sua amiga que esta na sua frente. O seu pescoco é delicado e esta
descoberto, pois a gola de seu vestido para no comec¢o de seu colo. Seu cabelo é preto e liso
cortado ao estilo la garconne possuindo duas linhas na cabeca no seu lado direito. Nos pés
usa sapato branco de salto medio e fino.

Seu corpo esta de perfil deixando seu lado direito a vista, suas pernas roli¢as. Do
outro lado carrega embaixo do braco (j& que sua méo esta ocupada) uma caixa de bombons
(etiqueta) trancada branca com fita verde, da mesma cor que seu vestido, provavelmente
ganhou do Fabricio, que a convidou para dirigir sua “baratinha”, o seu carro. Seu brago direito
é enfeitado com uma pulseira simples. Ela leva suas méos até a altura da bochecha, as
entrelacando junto a um ramo de flores (bolinhas e cabos), ela deixa seu dedo mindinho
“livre”. A caixa de bombom, o convite para dirigir o carro, a pulseira e a reacdo que teve
sobre dirigir, sdo signos de futilidade e leviandade, ja que ndo parece se preocupar com outras
coisas.

Ela conta a sua amiga Mariquita sobre o passeio de carro que vai fazer, dirigindo.
Mariquita olha com seu olho verde arregalado para sua amiga, sua boca estd um pouco aberta,
como se estivesse de queixo caido com a resposta que sua amiga lhe deu sobre o fato de
dirigir. Ela tem cabelos claros e bem lisos com acabamento reto nas pontas, um pouco mais
longo que o de sua amiga. A sua blusa e saia aliadas a outros elementos como a posi¢do de
perfil da personagem, os dedos curtos, a mao pequena, barriga saltada, apontam para um
corpo infantil.

Ao fundo uma arvore ornamental num grande vaso branco com listra verde. A arvore
é preta com flores grandes verdes e cinzas. Dando destaque a figura de Mariquita que se
encontra na frente dela. O fundo da cena é branco assim como o chdo que € indicado por uma
linha preta na horizontal, onde 0s pés das meninas estdo apoiados, assim como 0 pé do vaso,

ha uma descontinuidade nessa linha do chéo.
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A amiga da Mariquita mal pode conter sua felicidade pelos agrados de Fabricio:
bombons, flores e um passeio de carro em que ela seria a condutora. Mariquita se demonstra
preocupada com a amiga perguntando se ela sabe guiar um automdvel, e talvez fiqgue mais
preocupada com a resposta que ela Ihe da: “— Nao. Mas espero que 0s outros automoveis, que
transitam por ahi, tenham chauffeurs habeis”.

Ambas parecem ser muito jovens, como dito, até mesmo com ar infantil pelo modo
de construcdo de seu corpo, essa ideia é reforcada pela resposta transcrita acima: uma menina
sem juizo, preocupada apenas com seu flirt, com os presentes e com o grande acontecimento
que iria fazer. Ela ndo se preocupa com o fato de ndo saber dirigir um carro, pois espera que
0S outros motoristas 0 saibam e possam desviar de um perigo ambulante que ela representa
por ndo saber guiar, atribuindo a responsabilidade aos homens. Segundo Thais Mannala
(2015, p.53): “J. Carlos costuma colocar a figura feminina como incapaz de dirigir sem causar
transtornos ou acidentes.”. Pois, como j& apontado em outras partes do texto, 0 pensamento
critico era visto como coisa de homens. Segundo essa perspectiva, as mulheres ndo teriam
juizo e ndo deveriam sair do espaco privado para ndo colocar em risco outras pessoas. No
entanto, como ressalta essa mesma autora ao se referir a outras charges com a mesma
tematica: “Embora J. Carlos aponte o perigo ¢ a insensatez de deixar as mulheres ao volante,
acaba evidenciando o fato de que elas estdo dirigindo cada vez mais, apropriando-se do
artefato que, supostamente estaria voltado a clientela masculina.” (MANNALA, 2015, p.57).

Seguindo essa mesma linha de pensamento gque associa que mulheres, principalmente
as bonitas, ndo teriam um pensamento critico, ha os aforismos sobre 0s Pensamentos de uma
mulher bonita de Dario de Barros na propria Para Todos... (n°467, 26/11/1927, p.19): “Eu
nao penso, logo existo...” ou ainda este “Quer ser bonita? Seja simples. A ‘preoccupagao’, na
belleza, € por si propria uma elemento de fealdade”.

A falta de preocupacdo ou de pensamentos também esta exposta no texto Melindrosa
em que Alvares Moreyra dedicou “Ao mestre das caricaturas: J. Carlos”, o qual foi ilustrado
pelo homenageado.

De acordo com a cronica de Plinio Mendes dedicada “ao mestre das caricaturas J.
Carlos”, e a propria ilustragdo de J. Carlos, uma melindrosa seria aquela mulher que: teria os
labios pintados, mas ndo sO os labios, como os olhos e sobrancelhas; linguagem corporal
construida ao ritmo do Charleston, portanto, frequentadores de bailes e festas levadas pelo
som do jazz; ser feliz por ser bela, pois sua beleza atrairia olhares dos seus possiveis flirts;
influéncia dos romances e da cultura francesa, entre eles o proprio romance de Victor

Margueretti, La garconne, com sua personagem Monica Leiber e sua liberdade construida
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com o tempo, e também a propria moda, entre elas uma das maiores influéncias da época (e
até hoje) Coco Chanel; unhas compridas e bem cuidadas pintadas com esmalte, perfumada,
maquiada, lembrando-se dos avangos da industria cosmética nesse periodo e da publicidade
acerca desses produtos de beleza; ingénua, graciosa, “Se ella “quizesse”... bastava um olhar,
uma palavra, um gesto, e meia ddzia de homens cahiriam aos seus pés... dispostos a tudo, por
ella!” ingenuidade e graciosidade eram simbolos de beleza e estavam associados sobretudo a
figura feminina; narcisista, jovem, acabava de se tornar moga, loira (mas podia ser ruiva,
morena); fazia cair homens aos seus pés, coracdes baterem apaixonados pelos seus encantos,
deixando varios homens ao mesmo tempo, ou nao, apaixonados, ainda que momentaneamente
através do flirt; disputada pelos homens; achava-se amada por todos por sua beleza, o que é
verdade em termos, ja que estaria mais para adorada e desejada do que amada; e ainda “E ndo
pensava em mais nada... O PENSAR envelhece... traz rugas... / A cabecita 6ca, 0 coracao
vasio... mais nada... mais nada... / ‘MELINDROSA’!”, essa falta de preocupagdo com coisas
sérias ou qualquer assunto que ndo fosse sua aparéncia sempre apareciam em charges de J.
Carlos, elas ndo se importariam com outras coisas se ndo fosse fazer bem a elas, entre elas, se
sentir amada seja pela sua aparéncia seja pelos seus atos de “generosidade” que poderia ser
através de uma doacdo, uma troca de olhar como caridade, entre outras. Segundo Rosiane
Dourado (2005, p.43):

O modelo da mulher moderna tinha também as mesmas bases culturais [cultura
inglesa, francesa e norte-americana], de tal maneira que julgamos a graca da beleza
moderna feminina da época como a fusdo do “je ne sais quoi” com 0 “it”, ou seja,
era a transformac&o do belo ingénuo num belo ambiguo, que é manifestado por uma
ingenuidade que seduz.

Esse modelo descrito por Rosiane Dourado (2005) pode ser encontrado no texto de

Plinio Mendes e na ilustracdo que J. Carlos fez para acompanha-lo.
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Figura 19 - MELINDROSA
Plinio Mendes / J. Carlos, Melindrosa, Para Todos..., n°427, 19/02/1927, p.2.

Essa phrase cahiu dos seus labios pintados, enquanto erguia os olhos para o céo
irresponsavel, numa attitude de extase./ Sentiu nascer dentro de si uma vontade
intraduzivel de amar. Coloriu mais os labios, fez um tregeito velhaco e deu ao corpo
um tremelique de charleston... / “MELINDROSA”... chamavam-n’a os homens
quando a viam passar pelas avenidas cheias de povo... Repetia a phrase que ouvira:
“BELLEZINHA”... Fora entdo que se recordara dum romance francez que léra
(porque ella s6 lia em francez...) e sentiu pela primeira vez na vida a imensa
felicidade de ser “Bella”. Sorriu. Olhou para as suas unhas compridas e roseas; abriu
a mdo. Um perfume subtil evolava-se de sua epiderme... / Parecia que tudo tinha
uma certa expressdo de Felicidade... de ingenuidade... Aquellas unhas subtis, muito
brunidas, davam uma certa graga as suas maos... / Se ella “quizesse”... bastava um
olhar, uma palavra, um gesto, e meia ddzia de homens cahiriam aos seus pés...
dispostos a tudo, por ella! / Foi ao espelho... sempre dansando... mirou-se toda...
Ficou satisfeita! / Era hontem uma menina, ¢ hoje uma moga requestada! “A sua
cabeca loira era um raio de sol que caminhava pela terra... para queimar coragdes”,
murmurava baixinho! / E elle, aquelle mogo elegante, aquelle almofadinha, dissera-
lhe ao ouvido, no baile do Fluminense: “Tinha tanta vontade de fazer uma “loucura
com vocé...” Ma petit folie”... / Sou feliz, repetia... muito feliz!... / Um nove retoque
nos olhos, nos labioz, nas narinas... Estava prompta. / Viriam em breve aquelles
homens que a disputavam. / Como era bom ser amada assim... / E ndo pensava em
mais nada... O PENSAR envelhece... traz rugas... / A cabecita 6ca, 0 coragéo vasio...
mais nada... mais nada... / “MELINDROSA”!

(Plinio Mendes, “Melindrosa”, Para Todos..., n°427, 19/02/1927, p.2).

O texto de Plinio Mendes aliado a imagem de J. Carlos (Figura 19) constrdi uma
moca bela, narcisista, preocupada apenas em ser bela para se sentir amada e desejada pelos
homens, os seus admiradores; ingénua, pois a beleza também estava associada a ela.
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O titulo que d& nome ao texto, e a ilustragdo desenhada (Figura 19), é rosa, da mesma
cor que a personagem. O letreiro é cuidadosamente posto a frente da personagem, ja que ndo
causa desconforto visual entre figura e texto. A assinatura de J. Carlos é delicadamente e
humildemente colocada atrds do pé esquerdo da melindrosa, talvez uma referéncia de
adorac&o a sua figurinha mais querida.

A ilustracdo de J. Carlos (Figura 19) é desenhado com linhas rosa, o artista utiliza
muitas das linhas como rachuras para fazer texturas, suas pernas tém linhas finas horizontais
em todo seu comprimento, a saia lapis € preenchida por linhas verticais da esquerda para
direita e da direita para esquerda; seu chapéu cloche é quadriculado; sua blusa aberta de
manga curta tem estampa de circulos e deixa ver uma blusa mais justa por baixo; mas, 0s seus
bracos e sombrinha, que esta presa entre o braco e sua costela no seu lado direito, cobrem boa
parte de seu tronco.

Suas mé&os, assim como toda a ela, inclusive sua pose, sdo delicadas. Seus dedos sdo
finos e de tamanho médio. Na méo esquerda segura um espelho de mdo, na outra um batom.
Ela olha para o espectador de canto de olhos, num olhar “espremido” e sensual, sua boca
pequeninha sorri de lado e tem o formato de coracdo. Tem um pequeno pega-rapaz no meio
da testa e na lateral direita de seu rosto, o resto do cabelo € todo coberto pelo seu chapéu
enterrado na cabeca. A melindrosa veste sapatos de salto finissimo e alto, suas pernas e
tronco, estdo numa posicdo muito parecida com outros desenhos de J. Carlos que fazem
referéncias ao charleston; perninhas um pouco afastadas, sendo que a direita € torcionada e
fica de % seus joelhos praticamente encontram-se. Seu corpo é esguio.

“A estrela ¢ vestida. Seu vestuario ¢ um adorno.” (MORIN, 1998, p. 30). E dessa
forma que podem ser pensadas as vestimentas desenhadas por J. Carlos para suas melindrosas.
Elas adornam os seus corpos de formas suaves, a “acariciam-na” mostram os pequenos
detalhes de seus corpos que os definem quanto uma aparéncia feminina, apesar da moda
(silhueta mais quadrada, cintura rebaixada, seios achatados). Sdo as construces de seus
corpos, aliados a sua maneira de se portar, do seu olhar, de suas atitudes, que a deixam
sensuais a0 mesmo tempo com o ar provocativo inocente. As melindrosas sdo bem aceitas no
seu quesito visual por ndo fugirem do padrdo de beleza da época, ao contrério elas ajudavam a
divulgar um novo padrdo de beleza. Mas, no quesito comportamental ainda mais quando
aliadas ao processo de garconnizacdo elas podem causar risos, serem sinais de perigo e
algumas podem ndo serem bem aceitas sendo satirizadas.

Além de um perigo iminente, a futilidade das melindrosas era tema constante,

principalmente através das charges, como na imagem abaixo:
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DEZ,.. DCCUPAGOES

(Um Sr. deputado quer dar & mulher o direito de volo ¢ entrada
na Camara ¢ no Senado)

— Fsse homemzinko julga ta'acz que somos desoccupadas?y...

Figura 20 - DEZ... OCCUPACOES
Assinatura desconhecida, Dez... occupac@es, Para Todos..., n°314, 20/12/1924, p.87.

Duas melindrosas muito ocupadas se encontram num quarto (Figura 20). H4 uma
grande janela ao fundo, no primeiro plano uma penteadeira, com espelho adornado por duas
pessoinhas de cada lado, um vaso de flor e varios produtos cosméticos. Em frente a ele, uma
moc¢a muito magra, curva-se em frente a penteadeira para se maquiar com pd de arroz (a
almofada que segura na mdo indica isso). O traco do desenho deixa duvida sobre se ela usa
pulseiras por todo o braco, ou se as listras fazem parte do detalhe de uma manga. Seu cabelo €
loiro (uso da cor do fundo do papel) curto e penteado para cima, seus olhos grandes, cilios
longos, sobrancelhas finas e delineadas, pintinha do canto da boca, e labios em forma de
coracdo. Sua amiga que esta sentada ao seu lado, tem o cabelo curto e escuro, olhos grandes
como de sua amiga, boquinha em forma de coracdo, usa colar de pérolas, seu vestido é
diferente da outra personagem, ele tem uma grande armacdo na parte da saia, visto o volume
que forma ao se sentar. Comparada com a outra seu busto é maior, devido ao aspecto circular
da regido. Ambas usam brincos em forma de circulo. A jovem que esta sentada tem um jornal
em suas maos, o qual se deduz (pelo uso dos parénteses na frase) dar a seguinte noticia: “Um
Sr. deputado quer dar & mulher o direito de voto e entrada na Camara e no Senado.” Tal

noticia parece irritar uma das jovens, que afirma: “Esse homenzinho julga talvez que somos
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dar graga a imagem. Pelo nome da charge Dez... occupagOes, o autor brinca que essas
mulheres sdo tanto desocupadas, como possuem pelo menos dez formas de ocupacdes, e, que
uma delas, seria a de se ocupar com a aparéncia, ja que elas se encontram em frente ao
espelho retocando a maquiagem. Assim, se desenha uma personagem futil, alheia a outras
preocupacdes, mostrando que seu lugar ndo seria na politica, e que teriam coisas mais
importantes para fazer.

A garconnizacao, como se V€ aqui, poderia ser feita também através da busca pelo
prazer, na proxima imagem refere-se ao prazer de dirigir um automovel, que possibilitava
maior autonomia de deslocamento, tempo, lugares e a ndo dependéncia de um homem para
leva-las a onde queriam.

Ha& nela um contraste entre o velho e 0 novo, observadas de certo modo em todas as
imagens, principalmente naquelas em que ha na mesma imagem elementos que representem o

velho e elementos que representem o novo (Figuras 21 e 22).

20 — XII — 924

PARA TODOS...

(Composigiao de Lo Sabattier)

Figura 21 - HONTEM E HOJE
L. Sabattier, Hontem e Hoje, Para Todos..., n°314, 20/12/1924, p.35.
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L. Sabattier em Hontem e Hoje (Figura 21) faz sua composi¢céo pautada na relagdo de
contraste, seja pelo aspecto formal, pela cena que acontece, ou pelo o que supde proprio nome
da imagem. A cena se passa numa rua margeada por arvores, sdo trés planos diagonais: o
primeiro ocupa a parte inferior, e a diagonal esquerda para direita, sobrepondo parte do
segundo plano; o segundo, a parte diagonal do meio; e o terceiro, a parte superior. O segundo
plano, o hontem, é simbolizado por varios elementos velhos: o veiculo tem um design mais
antigo (sua carroceria remete aos desenhos das carruagens); dois de seus farois, perto do para-
brisa, se assemelham aos postinhos de iluminac¢do; o condutor do automoével é um chofer
velho; sua passageira, que vai sentada no banco traseiro, é uma freira velha, seu rosto fechado,
parece dizer que € uma senhora séria e contida.

No primeiro plano o contraste com a cena anterior é evidenciado (ja que o contraste
SO se da sempre em relagéo a algo), no hoje, ha um carro da ultima geracdo: moderno, linhas
arrojadas, esportivo, conversivel, com buzina, farol elétrico. A mulher conduzindo o veiculo
pode ser interpretada como uma metafora de que € ela quem dirige sua propria vida, seja essa
conducéo de forma segura ou imprudente. A mulher passa a conduzir sua vida, tanto ela como
a carona que vai ao seu lado. Ambas sdo jovens, vestem roupas da moda, usam o cabelo a la
garconne, chapéu cloche, sorriem parecendo desfrutar ao maximo sua liberdade.

Enquanto sua carona olha para ela, parecendo ter uma conversa agradavel, a
condutora olha para frente (é a posicdo da cabeca que da esse indicativo, pois a aba de seu
chapéu faz sombra no seu rosto na altura dos olhos, ndo dando para vé-los), prestando atencao
na rua a0 mesmo tempo em que presta atencdo na conversa, 0 sorriso estampado em seu rosto
mostra a felicidade por poder dirigir, conversar com sua amiga, desfrutar sua liberdade.

Ao contrario dos personagens do segundo plano que sdo velhos e sérios, as duas
personagens do primeiro plano s@o jovens e alegres; enquanto o chofer tem o seu corpo
projetado para frente, a condutora tem 0 seu corpo mais apoiado no banco, parecendo
aproveitar o ato de dirigir como um lazer e ndo como um trabalho. Essas duas cenas que
aparentemente sdo tdo distintas, sdo postas lado a lado, evidenciando o contraste entre o
ontem e o hoje, entre o tradicional e 0 moderno, e as novidades trazidas por esses novos
tempos. Dirigir tornava-se sindbnimo de uma mulher mais independente e livre, elas eram
representadas em varias imagens (mesmo que seja para satiriza-las), mas também na

literatura:

Um gorro de couro vermelho na cabeca, 0 pescogo ni, no manto desabotoado, ella
guiava o carro com uma decisdo attenta, tdo “garconniére” que Regis ndo poude
deixar, por mais casmurro que estivesse, de admiral-a. Sim, sem duvida alguma, elle



134

tinha ali uma nova realizagdo de graca feminina! Um ser ainda singular, embora
nascendo por milhares de exemplares e com o qual, doravante, era preciso contar
como egual... constatacdo, afinal, que em vez de o satisfazer, o aferrava & sua
repugnancia por tudo o que elle englobava nessa palavra para elle malsonante:
“feminismo”. (MARGUERITTE, 1923, p.248).

Assim como Monica na passagem acima, a melindrosa da imagem de L. Sabattier faz
tudo isso de maneira graciosa, leve, com atributos considerados femininos. Ha outras
semelhancas entre elas nesse contexto, 0 pescoc¢o nu da ilustragéo e do texto, 0 manto/lengo
que carregam, a atencdo para dirigir, e o préprio ato de dirigir como uma forma de liberdade,
na qual na passagem do texto de Margueritte era considerado como uma manifestagdo do
feminismo.

Todas as melindrosas vistas até aqui, com excecdo da Madame (Figura 14), sdo
jovens, bonitas, sedutoras, confiantes e seguras de si. A seguranga encontrada no ato de
dirigir, no corte de cabelos e nas roupas utilizadas, no poder econdmico e fisico, aliada a
seducdo que pode ser encontrada em todas elas, sdo as ultimas caracteristicas abordas aqui, do
processo de garconnizagdo, que essas melindrosas eram representadas. Para tanto, utilizavam
varias estratégias para seduzir, entre elas um dos mais poderosos era o olhar de confianca, que
poderiam ser estendidos a outros atributos como o cabelo (as vezes ao vento), o cigarro, 0

SOrriso e o0 seu corpo.

2.2 Seguras e sedutoras: as melindrosas de J. Carlos.

Oliveira afirma que as mulheres viram surgir uma nova oportunidade
comportamental a medida que a vida urbana se tornava cada vez mais efervescente, atraves
das transformacg6es ocorridas no desenho da cidade promovidas pelas novidades das ruas e
calcadas largas, passeios e parques publicos, novos espacgos de sociabilidade como o préprio
cinema.

A troca de olhares e de toques entre estranhos se tornariam algo mais comum (como
o exemplo do capitulo anterior sobre os bolinadores do cinema). Claudia Oliveira afirma que
hd “Uma exacerbagdo dos prazeres mundanos em meio a uma atmosfera de expansdo das

possibilidades de experiéncias subjetivas, de uma certa quebra de barreiras morais.”

(OLIVEIRA, 2004, p. 325).
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A presenca feminina nas ruas ganha espaco, como ja visto em varias das figuras
anteriores. As mulheres se tornam “alvo” dos olhares masculinos que passam cada vez mais
deseja-las e fantasia-las. Oliveira nos aponta para a construgdo por meio dessas representacoes
de uma “erdtica do cotidiano urbano moderno” (OLIVEIRA, 2004b, p.87).

A troca de olhares torna-se algo cada vez mais comum, as melindrosas sdo vistas

pelos homens e sabem disso, a0 mesmo tempo elas também passam a olha-los:

O prazer do desfile ostentatorio nas areas renovadas da cidade tornara-se um dos
pontos altos da vida urbana moderna carioca. Nessas promenades parecia emergir
um certo olhar voyeur, novo, constante e silencioso [...] que enfatiza esse prazer
voyeur de mulheres e homens que parecem estar absolutamente confortaveis com a
exposicdo fotografica. Olhares se cruzam velozmente e estdo preenchidos por uma
sugestdo de imagens de outros corpos, que, em movimento, ocupam toda a imagem
e fluem pelo espago. Um olhar simbolo do fetiche, do exibicionismo e do
voyeurismo. (OLIVEIRA, 2004, p.324).

Os olhares das melindrosas apresentadas aqui trazem esse aspecto voyeuristico
apontado por Oliveira (2004). Elas trocam olhares com o seu espectador, seja ele o desenhista
ou seu publico.

As trés imagens a seguir (Figuras 22, 23 e 24) sdo ambientadas em praias, lugares
publicos que se tornavam cada vez mais frequentados por diversas pessoas. O uso da praia de
acordo com Sevcenko (1998) passou por um processo de gradual transformacéo da virada do
século XIX para 0 XX, até a década de 1920, onde os trajes dos banhistas comecam a

diminuir dando mais liberdade aos movimentos®*. A praia passa a ser um local de lazer.

** Segundo Marcia Disitzer (2012) no Brasil 0s banhos de mar comegaram a se tornar popular gracas aos banhos
terapéuticos feitos por Dom Jodo VI, que depois institucionalizou a primeira casa de banho no Rio de Janeiro. O
processo ndo parou por ai, tendo até periodos que os trajes de banho tentaram ser regulamentados, bem como a
sociabilidade nas praias. Além disso, a praia antes de se tornar moda e costume entrar no mar, era utilizada
principalmente para tomar banho de sol, sendo que as pessoas iam de roupas, trajes completos até ela, também
como forma de socializar, costume comum na Franga, em que em periodo de veraneio as pessoas comegaram a
descer para praias como Biarritz (DISITZER, 2012).
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Figura 22 - PRAIA E CIGARRO
J. Carlos, Para Todos..., n°546, 01/06/1928.



Figura 23 - OLHOS DE RESSACA
J. Carlos, Para Todos...,n°661, 15/08/1931.
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Figura 24 - PASSEIO NA PRAIA
J. Carlos, Para Todos..., n°656, 11/07/1931.
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A praia na primeira imagem (Figura 22) é bastante estilizada sendo sugerida atraves
das cores utilizadas que provocam a sensacdo de praia — os tons amarelos e alaranjados
remetem a areia, e 0s tons de azul e verde que com as ondulagdes lembram o mar, o sol se
pondo no canto esquerdo da imagem, refletindo vérias cores. Nela hd uma melindrosa,
bastante jovem, segurando o chapéu em sua cabeca. Seu vestido € da cor laranja, a parte de
cima que vai até a altura do quadril é reta, parecendo uma regata, na sua alca direita ha uma
flor de forma oval, uma elipse laranja como miolo, circundada por outra na cor branca que
seriam suas pétalas, elas seguem o mesmo padriao de “voltas” encontradas em outros
elementos da imagem. A sua saia tem babados na cor do vestido e mais dois tons de amarelo,
parecendo ser de um tecido leve ela € movimentada por uma atmosfera inebriante promovida
pela fumaca de seu cigarro. A paisagem do chdo, assim como a saia de babados, segue o
mesmo padrdo provocado pela fumaga, que comega como uma linha sinuosa estreita e aos
poucos toma forca, sendo amarelo e laranja palido na parte proxima a suas pernas e na parte
de cima, préxima a sua cabeca, tons de azul.

O cigarro aqui é um objeto definidor da cena, ele é segurado elegantemente,
delicadamente e sensualmente o que provoca, aliado a figura da melindrosa, o aspecto
embriagante da ilustracdo. O céu é cortado por feixes de vermelho, azul e verde, que quando
se juntam deixam o restante do fundo numa cor escura. As suas pernas tem coxas e canelas
bem delineadas, as linhas encontram-se nos seus pés muito miudos em forma de triangulo,
suas pernas lembram palitos por serem estreitas nas pontas e mais grossas no cabo. Assim
como seus pés, sua mao direita que segura o cigarro é bastante estilizada, feita por formas
geométricas num tom rosado, usado como sombra, um trapézio como palma/dorso da méo,
um tridngulo como o conjunto de quatro dedos, e um dedo muito fino em forma de retangulo.
O seu brago direito faz um angulo de 90°, enquanto que seu punho “solta” a mao para baixo.
Ela segura o cigarro entre os dedos, naquilo que é representado pelo triangulo. Provavelmente
ela usa uma piteira da mesma cor e espessura que seu cigarro, pois ele € muito longo, € dele
que sai a atmosfera que a circunda.

A cava de sua blusa deixa aparecer sua axila lisa, seu braco fino mas definido que
fica de frente para o espectador. A sua outra mao esta segurando seu chapéu cloche na cabeca
para que ele ndo voe como sua saia, ele tem um tom de verde amarelado por fora com
arremate em preto, por dentro ele € branco. Seu cabelo é preto com corte a la garconne o qual
sO € possivel ver o acabamento, a franja ovalada e as pontas da lateral do cabelo. O seu
chapéu faz sombra em seus olhos que parecem curiosos — olhos pretos grandes, talvez

arregalados — a0 mesmo tempo sapeca, inocente. N&do h& indicagcdo de nariz em seu rosto,
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somente de uma boca infantil que esta de canto, aberta e sorrindo. Ela encosta a cabeca
diretamente no seu colo, ndo dando para ver o seu pescoco. A melindrosa parece bem
confortadvel com a situacdo, desfrutando de seu momento de lazer na praia fumando um
cigarro.

J& a proxima imagem (Figura 23) tem uma figura que € jovem, mas ndo parece ser
tanto quanto a anterior, pela forma e expressdo de seus olhos, boca e nariz. A paisagem
também é diferente da Figura (22 e 24), ela é formada por um mar mais tranquilo, que é da
cor azul com uma leve linha sinuosa branca, que através de um preenchimento “automatico”
do olhar do espectador pode ser vista como continuidade do cigarro, sendo fumaga. No fundo
ha um barco, resolvido com poucas linhas, pelo uso da cor branca da vela e pela linha preta do
casco. E um dia quente, indicado pela cor do céu alaranjado que se estende em mais de um
terco na vertical até encontrar com a linha do horizonte do mar. O tom rosado do céu pode ser
obtido através de uma menor concentragdo do vermelho, o que torna a paisagem mais quente.
A moga com “olhos de ressaca” tem 0s olhos azuis da cor do mar, eles sdo semicirculos que
se encostam a linha concava da parte de cima de seus olhos, com detalhes da iris em preto e
da luz em branco - linhas curtas nos cantos dos olhos que cobrem parte do azul deles -, ha
duas linhas na cor vermelha logo acima de seus olhos, pode-se interpreta-las como palpebras
ou como sobrancelhas finas e arqueadas.

Seu cabelo é bem liso e preto e possui uma mecha na cor branca (difundida pelo
cabelereiro polonés Antoine, muito popular na Europa) encontrando-a com a cor de sua pele,
sendo penteado do lado esquerdo do seu rosto para o lado direito, deixando boa parte de sua
testa aparecer; o seu cabelo é coberto por alguma espécie de chapéu vermelho linha vermelha
grossa sobre ele, talvez seja um casquete por estar mais de um lado da cabeca do que o outro.
A sua boca em formato de coracgéo € pintada de vermelho, com uma pinta branca no centro do
labio inferior, deixando-o com volume; o formato de seu rosto é oval, suas orelhas pequenas
sdo bem rentes a ele; seu nariz € indicado apenas por duas bolinhas achatadas que tem cada
uma, uma pequena linha vermelha em direcéo ao centro, elas ndo se encontram, mas indicam
a ponta no nariz, as “bolinhas” cumprem o papel dos orificios do nariz. As linhas que formam
0 Seu rosto, pescoc¢o e mao, sdo vermelhas.

A sua roupa é bordada por uma espécie de detalhes em arabescos vermelhos, o tecido
que déa suporte ao bordado € transparente, pois, o fundo do detalhe é da mesma cor branca que
a melindrosa, o que da a continuidade entre seu rosto, colo, ombros e busto. Aqui o artista
economiza nos tragos que ddo forma a mulher. As cores utilizadas, azul, vermelho e branco

sdo associadas as cores navais, enfatizando ainda mais a tematica. O cigarro é sugerido pela
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linha azul que contorna a figura branca, e pelo modo como é segurado entre os dedos finos,
delicados e compridos da méo direita.

A ultima imagem apresentada no “mesmo cenario” (Figura 24) é bastante diferente
das duas anteriores. O cenario é calmo, um mar tranquilo azul, sem ondas, que fica no lado
direito da imagem e uma areia clara com um leve desnivel, dando a impressao de que ela é
fofa (diagonal esquerda para direita). O céu é claro, sem nuvens, mas com varias gaivotas
brancas, pelo menos catorze, voando, algumas mais perto do mar outras um pouco mais
afastadas; elas sdo desenhadas como uma espécie de V, as vezes M, estilizado e simplificado.
A formacdo da revoada faz uma espécie de “c” invertido. Algumas gaivotas ficam “dentro”
das letras do nome da revista como no caso das letras “o0” de Todos. O letreiro azul ¢ leve,
acompanhando o ritmo do cenario tranquilo, ele fica “atras” da moga.

A melindrosa da cena encontra-se praticamente de corpo inteiro, a ndo ser pelo corte
feito bem baixo nas canelas cortando uma parte dela e seus pés. Ela caminha em direcéo ao
espectador, como se estivesse prestes a sair da capa da revista e entrando na “realidade” do
seu observador. Dessa forma, ela convida o seu publico a participar da cena. O vestido fluido
gue voa com o0 vento, deixa sua saia balangando para o lado, tornando-se sinuosa a0 mesmo
tempo em que marca as formas de seu corpo: seios pequenos, cintura ndo tdo fina, barriga
delicada, quadril estreito e coxas medianas e longas, assim como suas pernas.

E uma mulher jovem branca, ruiva de olhos azuis. Seu cabelo, cacheado e volumoso,
€ um dos mais diferentes em comparacdo com o0s cabelos vistos até aqui, lisos, retos com 0s
detalhes pega-rapaz, a ndo ser a parte da franja que se assemelha com o penteado usado pela
melindrosa anterior (Figura 22) s6 que penteado para o outro lado e sem a mecha, ainda que
com um pouco mais de movimento pela linha ndo ser reta e sim mais ondulada, deixando ver
boa parte de sua testa. Ela usa uma boina da cor acinzentada sobre eles.

O vestido ¢ de tecido leve, a parte de cima é laranjada, da mesma cor gque as partes
mais claras de seu cabelo, o decote vai de ombro a ombro, deixando-o em evidéncia por estar
um pouco mais erguido que o outro. O decote tem trés faixas de cores, branco, azul e azul
marinho (ou preto), arrematado por duas fitas das mesmas cores que as faixas, s6 que é
acrescentado uma quarta faixa da cor cinza, elas balancam com o vento e o caminhar da
melindrosa, assim como sua saia. O vestido tem manga % com punhos do mesmo estilo do
decote, trés faixas, de cima para baixo: azul marinho, azul e branco. Chegando a altura do
quadril a cor laranja é interrompida pela mesma sequéncia de cores das faixas do decote, sO
que desta vez invertidas e um pouco mais largas, depois dela uma faixa ainda maior na cor

acinzentada e depois uma nova sequéncia de faixas iguais a anterior sé que ainda maiores.
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O decote de seu vestido deixa ver o0 seu colo e seu pescoco lisos e claros, apenas com
a sombra que seu rosto faz sobre eles, hd uma linha em cor mais clara que contorna o seu
ombro que esta projetado um pouco para frente o deixando ainda mais em evidéncia. Ela
mantém os dois bracos rentes ao corpo, ndo dando para ver detalhes de suas méaos que sdo
apenas indicadas pela mesma cor que o resto de seu corpo que esta amostra. Sua perna direita
da o passo para frente, marcando ainda mais essa perna no tecido do vestido, a outra perna
fica um pouco atras. Essa sobreposicdo de perna, através da marca do vestido nela, e do seu
joelho esquerdo se sobrepor um pouco sobre o outro, provoca a sensacdo de que ela esta
caminhando e ndo parada. Atras de si a uma espécie de vara, que talvez use para ajudar na sua
caminhada ou para riscar 0 chdo de areia.

Seu rosto tem o formato redondo, nele os seus dois olhos azuis aparecem, sao
grandes e tem o olhar de um felino, talvez o uso da “maquiagem” produza esse efeito, com
sombras puxadas nos cantos dos olhos, lapis ou sombra embaixo dos olhos, cilios marcados.
Sua expressao “felina” ganha ainda mais tais feicdes com o desenho delicado de seu nariz
pequeno e a sua boca em formato de coracdo pintada com rouge que tem um leve sorriso
(linhas para cima, nos cantos da boca). Suas sobrancelhas séo finas e arqueadas um pouco
mais escuras que a cor de seu cabelo. A melindrosa é bastante sensual, tem o andar leve e
feicOes de uma felina.

As trés melindrosas anteriores (Figuras 22, 23 e 24) desafiam e convidam o
espectador com o seu olhar, sua corporeidade — sendo que duas aliam sua gestualidade a um
objeto popular nesse periodo, o cigarro> (Figuras 22 e 23), que também é utilizado pelas
atrizes Beatriz Costa (Figura 6), Nair de Oliveira (Figura 11e) e Alda Garrido (Figura 11f e
12) e a outra usa um vara com a mesma finalidade, potencializar o seu gesto sedutor — a

participar da cena:

[...] a nova subjetividade feminina, descrita e representada pelo cronista, parecia ser
construida pela prépria mulher. A rua e os espagos publicos por onde ela passou a
transitar e a se exibir passou a oferecer uma liberdade ocular que parecia lhe

% De acordo com Bagatelas de 1919: “Uma revista feminina de Paris, fez, h4 tempos, esta pergunta s suas
leitoras: / = Devem as mulheres fumar? / Logo appareceu uma chusma de respostas. E quasi todas as respostas,
com mais ou menos espirito, affirmaram que sim, que as mulheres devem fumar, que o cigarro é encantador. / A
revista fechou assim a enquéte: ‘O gesto dos dois dedos subindo para a boca ¢ cheio de graca; a cabega um
pouco inclinada para traz, é seductora; o proprio fumo € lindo, azul no ar, cinzento na ponta do cigarro... Mas
ndo devem fumar as mulheres de méos feias, pescogo curto e gordas...”” Sem autoria, Bagatelas, O Malho,
n°g865, 12/04/ 1919, p.29. Desse modo, a percepcdo que o cigarro estaria ligado a seducdo ja vinha sendo
construida ha algum tempo. Todas as melindrosas fumantes de J. Carlos e as atrizes que aparecem fumando,
seguem o padrdo descrito pela revista, sdo bonitas por inteiro, magras, ndo possuem o pescogo curto. Além disso,
o cigarro confere ao ambiente, através da fumaca um convite inebriante ao leitor.
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possibilitar um enorme prazer escopico, onde a troca e olhares e o jogo da seducdo
eram constantes e poderosos. (OLIVEIRA, 2004, p.92).

Esse prazer “escOpico” ao qual Oliveira se refere ndo estd presente somente nas
relacbes em locais pablicos dessa troca de olhar. As revistas ilustradas potencializam tal
atividade na medida em que as mais diferentes imagens compartilham com o seu publico uma
troca de olhares: quando elas olham diretamente para a camera do fotdgrafo e assim sdo
reproduzidas nas revistas, ou quando, através das linhas de artistas como J. Carlos elas olham
diretamente para seu criador e depois para o publico consumidor da revista, ainda que esse
consumo possa ser somente visual (sem comprar a revista).

O publico da revista ilustrada Para Todos... pode projetar uma forma de identificacdo
com as melindrosas encontradas nas capas ou no interior dela. Assim como ha o processo de
identificacdo com as estrelas de cinema, como expde Edgar Morin (1989), em que 0os homens
tendem a se apaixonar pelas mulheres e as mulheres a se idealizar na imagem projetada®®,
pode haver também essa identificacdo com as personagens feitas de linhas e tintas, as
melindrosas.

As duas ultimas (Figura 23 e 24) olham de frente para o espectador, o encarando.
Além disso, as duas personagens que usam o cigarro (Figura 22 e 23), o fazem como uma
extensdo de seu corpo dando elegancia e sensualidade ao jeito que o seguram. Enquanto que a
altima ndo utiliza o cigarro, mas uma varinha, que pode ser associada a um objeto falico,
assim como o cigarro, transformando seu gesto em algo mais erético. De acordo com Morin
(1989, p.16) ao falar sobre a erotizacao das estrelas de cinema, explica 0 que seria o erotismo:
“O erotismo, que € atracdo sexual que se espalha por todas as partes do corpo humano —
fixando-se sobretudo nos rostos, nas roupas etc. -, ¢ também o imaginario “mitico” que toca
todo o dominio da sexualidade.”. E nesse sentido que o erédtico é entendido aqui, a via por
meio da qual determinado sujeito pode se sentir atraido, sentir desejo por outra pessoa e/ou
objeto através de uma idealizacdo desses sujeitos.

Porém, a0 mesmo tempo em que O cigarro aparece como um objeto erotico, de
seducdo e de fetiche, nas representacdes de J. Carlos como também nas fotografias de atrizes,
pode ser compreendido como um objeto libertador da mulher, onde ela escolhe usa-lo,
apontando para uma mulher decidida, ousada e desafiadora dos costumes da época. S&o

representacdes de aspectos possiveis dentro da sociedade na qual estava inserido.

%8 Esse processo é entendido aqui como algo que n&o esta relacionado somente a uma relacdo de identificacio
heteronormativa, mulheres poderiam se apaixonar pelas estrelas de seu mesmo sexo, bem como o0s homens
poderiam se identificar com o aspecto visual comportamental delas.
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Através do seu gestual, da forma como se portam quando estdo com o cigarro as
representagdes dessas melindrosas seduzem, convida os leitores a as admirarem, dando
margem para se entrar no seu mundo praticando com elas o olhar voyeur, a0 mesmo tempo
em que elas também “podem” praticar esse olhar com quem as vé.

De acordo com Claudia Oliveira (2010, p.216) os fotdgrafos tiveram papel
fundamental para a possibilidade de se praticar uma troca de olhares, ou até mesmo o prazer
de saber que estavam sendo fotogréafadas, portanto, admiradas. Elas entdo, construiram uma
“linguagem corporal” que poderiam favorecer aquilo que elas achavam que tinham como
mais belo, entre eles ha os elementos incorporados, como a maquiagem e a roupa, segundo
esta mesma autora “Elas promoviam um olhar sobre o seu corpo como objeto de desejo [...]
(OLIVEIRA, 2010, p.216). Mas talvez essa afirmacdo seja um pouco pesada, pois ndo seriam
todas as mulheres que se “montariam” para serem admiradas, ainda que, no caso das
melindrosas essa passagem faca mais sentido®”.

Desse modo, a fotografia € vista aqui ndo como um simples clique, mas como uma
relacio em que tanto o fotografo quanto o fotografado, ou nos casos dos desenhos de J.
Carlos, tem intengdes e partilham de um universo em plena construcdo sobre o olhar que
seduz.

As melindrosas apresentadas aqui s@o seguras porque sdo sedutoras, ou séo sedutoras
porque sdo seguras? Provavelmente as duas coisas, uma se relaciona a outra, fortalecendo
tanto seducdo como seguranca de sua personalidade e atos, atigindo o seu publico
principalmente através do olhar que sintetiza o seu modo de ser.

As proximas capas apresentadas aqui abordam essa questdo de outro modo, apenas
com sua cabeca e cabelos dominando a cena, pairando imponente de forma delicada como no

caso da Figura 25 ou de forma mais pesada como na Figura 26 e 27.

" Mesmo assim, elas também poderiam se vestir para elas mesmas, ajudando na construcdo de autoconfianca e
seguranca, que também podem ajudar na sedugdo, por querer, em que sdo elas que seduzem outras pessoas, ou
sem querer, em que as pessoas sdo seduzidas por elas, mesmo que elas ndo saibam disso.
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Figura 25 - OLHOS AZUIS
J. Carlos, Para Todos..., n°502, 28/07/1928.
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Figura 26 - OLHOS E CABELOS
J. Carlos, Para Todos..., n°553, 20/07/1929.
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Na capa de n°502 (Figura 25), uma melindrosa toma conta da cena com 0 seu
penteado suntuoso, praticamente um black power — feito com muitas camadas de bolinhas de
varios tamanhos e cores. A primeira camada parece fazer a vez do cabelo e as outras como
enfeites, embora o0 conjunto possa ser pensando como um todo, sendo cabelo ou enfeite. A
primeira camada margeia o rosto, é 0 que mais se parece com cabelo pela sua estética, véarias
espirais pequenas brancas num fundo vermelho, todas delicadas, também lembra uma
toquinha enfeitada por um monte de flores. A segunda camada €é bastante diferente, ela é
preenchida por circulos maiores, desenhados com a cor vermelha, as vezes sobrepostos.
Quando ha espacos entre os circulos maiores, J. Carlos os preenche com circulos de tamanhos
que ocupem todo o espaco que falta, ndo deixando lugares vazios entre eles. A terceira faixa é
feita com muitos circulos e eles séo enfeitados no meio com bolinhas pequenas como miolo,
lembram ovas de peixe. Ha ainda uma quarta faixa de circulos desenhado com a cor azul, mas
que ndo parecem ser o cabelo/enfeite da cabeca da melindrosa, mas sim parte do fundo que da
uma continuidade visual a eles. Logo abaixo da faixa azul que margeia os lados da cabeca, ha
duas faixas que se encontram com ela no lado esquerdo da imagem, uma com pontilhados
pretos e a outra com pontilhados vermelhos, funcionando como contorno de um pescoco e
ombro que ndo sdo desenhados. Elas ficam mais espacadas a medida que se afastam do
encontro entre elas. No canto inferior direito ha ¥ de um circulo pontilhado com a cor azul,
sua borda € mais preenchida e os pontos desaparecem logo. O cenéario € abstrato, ndo dando
para identificar onde a melindrosa esta.

A posicao de seu rosto, que é delicado, é de %. Tal posi¢do faz com que ela olhe de
canto para o seu espectador de forma sensual. Seus olhos sdo em forma obliqua, do mesmo
tom azul que ha nas faixas presentes em outras partes da cena. Suas sobrancelhas sdo finas e
acompanham o mesmo formato que a parte superior de seu olho. A ponta do seu nariz é
desenhada por duas linhas finas, pequenas e delicadas formando a ponta do seu nariz. Ela
sorri para quem a olha, um sorriso branco, contornado pela boca vermelha, labio superior
mais fino e aberto, e o labio inferior mais carnudo e fechado, com uma bolinha branca no
centro, que funciona como ponto de luz, conferindo maior volume ao seu labio. Talvez seja s6
uma mancha na sua bochecha (entre o nariz e o olho), produzida na hora da impressao, mas
ela tem o formato de um pequeno coracdo, fazendo com que ele lhe cai como um adorno que
a deixa mais delicada e que dialoga, de alguma forma, com o possivel contexto de que a
melindrosa veste uma fantasia devido ao formato do seu cabelo/enfeite. Pendurado onde
deveria ser sua orelha, bolas de varios tamanhos, nas cores brancas preenchidas com bolinhas

vermelhas, parecendo um brinco grande e volumoso que ndo séo iguais, mas que possuem a
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mesma linguagem. O nome da revista acompanha as mesmas cores encontradas na melindrosa
e no cenario: vermelho, azul, preto e branco. E uma tipografia adornada por linhas sinuosas
preenchendo cada letra, menos os “os”.

Na outra capa (Figura 26) ha um claro contraste com a anterior em relacdo ao uso da
cor, cores mais fortes, enquanto a outra tinha o fundo claro em branco, esta tem o fundo
escuro em preto. A primeira tem mais leveza pelos espacos em branco e pelo uso de circulos,
figura geométrica com ar mais orgéanico, diferente desta que o fundo usa massa de cores
chapadas, e o cenario é composto por formas geométricas retas, aproximando-se do estilo art
déco. Ha imagem pode ser dividida em trés faixas horizontais: 1) ¢ composto por flores
estilizadas, que lembram tulipas. Seu desenho e composto por varios triangulos, que em
alguns momentos se sobrepde, que sdo rebatidas da flor central que pode ser dividida ao meio,
sendo, portanto, simétrica zigomorfa (a ndo ser pelo nome da revista que esta sobreposto nas
flores), ela é formada por: haste de cor amarela elaborada pela juncdo de dois triangulos,
margeadas por paralelepipedos pretos; sépalas formando triangulos em azul claro, laranja,
acinzentado e rosado; as pétalas sdo brancas em forma de triangulos; em vermelho, pode ser o
pistilo ou a parte interna de uma das pétalas; elas sdo divididas por um trapézio duplo na cor
laranja; 2) ha a faixa central em preto, em que parte do rosto da melindrosa ocupa; e por fim
3) o rosto da melindrosa, gigante e poderoso. Seu rosto ocupa praticamente dois tercos da
capa e é situado ao centro. Ele tem o formato oval. O seu rosto esta coberto com a sombra que
seu cabelo provoca nele, bem como aposicdo do seu rosto que estd um pouco inclinada para
frente, tendo apenas sinal de luz como contorno de seu rosto na parte de baixo e no nariz. Os
seus labios s@o pequenos, porém carnudos, o labio superior é mais largo do que o inferior,
formando um coracéo.

Os cabelos tomam a terceira parte da capa, eles sdo grandes, ondulados e volumosos.
E dividido em varias mechas: central no topo da cabeca num tom azul escuro, ele divide as
mechas de cada lado na cabeca, que sdo cinco do lado esquerdo e cinco no lado direito, na
mesma ordem de cor, de cima para baixo: azul ceruleo, azul turquesa, azul acinzentado, verde
acinzentado e amarelo claro, sendo a mecha mais larga. Os diferentes tons de azul sdo
conseguidos com a sobreposicdo e gradacdo do uso de cores na impressao da capa. A forma

de seu cabelo remete ao penteado volumoso de Alda Garrido (Figura 11f)%®.

% Apesar de lembrarem um penteado muito famoso, eles surgiram bem antes do cabelo da “Noiva de
Frankenstein” aparecer nos cinemas, em 1935, talvez associagdo com ela (a posteriori) seja também o fato do
seu olhar e da cor de sua pele.
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Seus olhos sdo maquiados por duas cores de sombras que se estendem até a lateral de
seu rosto na altura dos olhos: na parte superior para iluminar o olhar usa um tom de creme e
na parte embaixo dos olhos uma sombra da cor azul. Seus olhos séo grandes e ovalados. Ela
olha de cima para baixo diretamente para quem a vé, eles sdo azuis e tem detalhes em branco,
mostrando o reflexo da luz. E um olhar forte e marcado que encara seu publico. Assim como a
ultima imagem analisada aqui.

Na imagem a seguir (Figura 27) sdo 0s objetos de decoragdo que indicam que a
melindrosa encontra-se num cenario privado: cortina verde, mesa preta com um abajur verde.
O cenério e o cabelo da melindrosa s&o na cor verde-esmeralda, com gradacdes para fazer
sombra: nos seus cabelos dando mais movimento e profundidade; na cortina para conseguir
um efeito de sobreposicéo e profundidade; no fundo da cena como forma de passar a sensacao
de distanciamento; no abajur para fazer sombra e contorno dos detalhes da cupula.

O abajur ocupa boa parte da cena, ele esta em primeiro plano no lado direito no canto
inferior da imagem. Ele é grande, sua base € redonda e sua cupula é quadrada possuindo dois
retangulos — linha diviséria na cor verde bem no centro — onde se encontra a emenda do tecido
que tem a estampa de uma flor bastante estilizada — quase um ovo-frito — uma volta preta
ondulante (que é contornada com um verde mais escuro que o fundo) sobre um circulo
pequeno na cor verde, enfeitado com uma Unica folha em cada uma.

A cortina fica atras no terceiro plano, no lado direito da cena, ela tem como detalhes
linhas verdes horizontais, no seu comeco e final, elas estdo ondulantes ou por ter bastante
tecido ou por estar aberta deixando as dobras dos tecidos mais préximas umas das outras.

Por fim, no segundo plano, a sedutora melindrosa, com seus cabelos curtos
ondulados e ondulantes cheios de movimento (talvez alguma janela tenha deixado o vento
entrar ou ela tenha acabado de mexer nele, provocando o balanco de mechas voando em
diferentes direcdes). Uma mecha tampa parte de sua testa (o seu lado esquerdo) e outra um
pedaco de sua bochecha (o seu lado direito). Tem o mesmo formato oval do rosto da imagem
anterior. Seu pescogo é desenhado por uma linha branca que também contorna parte de seu
rosto e uma linha em forma de V no final de seu pesco¢o chegando até o seu ombro direito.
Apesar de ter 0 seu corpo de uma Unica cor, a mesma que a de seu rosto (cinza), a linha
branca serve como uma demarcacao entre pescog¢o e 0 comeco de sua roupa, ja que ndo ha
nenhum indicio de que ela esta pelada, nem a linha entre o braco e o corpo se pode observar,

muito menos algo que indique seus seios.



Figura 27 - OLHOS VERDES
J. Carlos, Para Todos..., n°655, 04/07/1931.
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A sua sensualidade estd centrada principalmente em seu rosto, seu cabelo e seu
ombro. Através do uso de um cinza mais escuro J. Carlos conseguiu deixar o rosto da
melindrosa com mais volume e detalhes: o nariz possui sombra lateral deixando ver o formato
e tamanho dele, sua ponta é muito delicada, é um nariz bonito. Sua boca tem 0 mesmo
formato que as Figuras 22 e 23, ele € de um cinza bem mais escuro que sua pele e possui um
ponto de luminosidade no centro de seu labio inferior, o conferindo-lhe volume. As suas
sobrancelhas séo arqueadas e finas. A maquiagem que deixa o0 seu olhar pesado é tipica dessa
década — linha esfumada embaixo do olho e na parte de cima, acrescenta-se a isso a palpebra
um pouco caida, que ndo da a ela um ar de pessoa mais velha, mas sim um olhar mais
languido. Ela também se aproxima do olhar lancado pelas Figuras 24 e 26, por ter os olhos
voltados para cima se dirigindo ao espectador, esse € um dos olhares que conferem maior
sensualidade, por ter de certa forma um mistério.

De acordo com Flavia Regina Marquetti (2006, p.274):

Desde a Antigliidade até os nossos dias vemos o olhar ser apresentado como um
instrumento de conhecimento e de revelagdo, mas, também, como um perigo — o
olhar possibilita a0 homem, simultaneamente, sair de si e trazer o mundo para dentro
de si, ou, como diz Adauto Novaes, “levar o homem que contempla a ser absorvido
por aquilo que contempla”.

A construcdo da sensualidade, seducdo que estas melindrosas apresentam esta em
grande parte voltada para seu olhar, seus labios pintados com rouge em forma de coracéo,
seus cabelos esvoacantes. Elas seduzem o seu publico, convidando a participar da cena, a

trocar olhares e desejos com elas:

Nas palavras de Muniz Sodré, “o olhar é um meio de possuir — ou de ser possuido
— completamente analogo aos Orgdos sexuais, que possuem e sdo possuidos”. Essa
fusdo com o outro por meio do olhar confere a Narciso e a Psiqué a “certeza” de sua
existéncia no mundo exterior, no mundo do outro. E no mistério da troca de olhares
que se da a seducdo, a existéncia do seduzido esta vinculada ao olhar do sedutor. De
certa forma, aquele so existe quando este o olha. O gozo do seduzido é identificar-se
com a identidade que o sedutor lhe da. A grande queda é perder sua identidade e ndo
se achar naquela que é idealizada pelo outro. Em resumo: o que eu sou é a imagem,
0 eu do imaginario é o objeto privilegiado do desejo. (MARQUETT]I, 2006, p.278)

Marquetti (2006), através da leitura de Sodre, compreende que pelo olhar se pode
possuir de algum modo o outro. Desse modo, o olhar dessas melindrosas faz com que elas
tenham uma espécie de poder sobre seu publico, pois este a admira, despertando seu desejo, e,
embora possa té-las em suas maos (o produto revista), eles ndo tem outra forma de possui-las

a néo ser pelo olhar.
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E como se pode ver, essas mulheres tem no olhar algo bastante diferente das normas
sociais presentes nos canones da arte do seculo XIX que compreendiam que a mulher deveria
apenas ser “objeto” para admiragdo, e, portanto, que elas ndo deveriam olhar diretamente para
o espectador, ou que “[...] quando fosse necessario a frontalidade do olhar, era norma na
pintura, até o final do século XIX, que o olhar da mulher representada frontalmente fosse
entdo desfocado, quase borrado, em prol de um “pudor” social.” (SIMAO, 2010, p.16-17),
sendo que esta tradicdo, em grande parte, foi levada posteriormente para 0 universo
cinematogréfico e fotografico.

Se em outras épocas, as mulheres foram retratadas ou com olhares “borrados” ou
sem olhar diretamente para o espectador (GARB, 1998; SIMAOQ, 2010), nfo é isso que ha nas
melindrosas de J. Carlos. Elas enfrentam, seduzem o puablico, oras com o seu rosto, ora por
meio do corpo inteiro, mas tendo seu olhar como arma de seducdo. Seus olhares séo
desafiadores, provocadores, até mesmo perturbador, como o caso da Figura 26 com uma
cabeca que ocupa boa parte da capa, de cabelo armado e fundo escuro.

Desse modo, elas ndo sdo apenas objetos do olhar, mas também exercem ativamente
o poder de olhar, o que Tamar Garb chamou de “visdo ativa” (1998, p.264). Talvez, esse
olhar, possa ter sido aprendido atraves da linguagem cinematogréafica, em que closes e trocas
de olhares entre os casais apaixonados eram o foco, mas, como Garb (1998) apontou ha
também na historia da arte outros exemplos de olhares ativos, como Olimpia de Manet, e 0s
olhos negros de Berthe Morisot, pintado por esse mesmo artista, ou ainda presente na obra
Mulher de preto na Opera, da artista Mary Cassat.

Desse modo, tais imagens carregam consigo uma ambiguidade, se de um lado elas
rompem com as normativas de representacdo do olhar, ao serem donas de um olhar
provocativo e ativo, elas ao mesmo tempo, convidam o publico a olharem para elas, tornando-
se também objetos do olhar, voltando-se a uma longa tradicédo na histéria da arte.

Os olhares dessas melindrosas, até certo ponto, poderiam ser motivos para
escandalos, ainda mais quando estas estivessem encarando maridos alheios. Nessas imagens
os olhares carregam um jogo entre desejo, poder, seducdo, como também de afrontamento a
convencdes da época, de que uma mulher deveria esperar 0 homem tomar atitude, e nao elas.
Séo olhos bem marcados, delineados e abertos para 0 mundo.

Elas sdo muito seguras de si, tem olhares sedutores, cada uma com sua
particularidade, uma pelo seu ar ingénuo e levado ao mesmo tempo (Figura 22), outra pelo
olhar que parece ter saido da descricdo dos olhos de Capitu feita por Machado de Assis,

“olhos de ressaca”, pronto para fazer perder seu admirador naqueles olhos profundos e
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sedutores®® (Figura XIX). Ha a ruiva que tem o olhar e o caminhar de felina (Figura 24). E a
altima (Figura 27) de olhar misterioso e sedutor que tem os seus cabelos com muito
movimento. E, para produzir ainda mais um efeito de seducgdo os corpos e cabelos s&o
modelos com roupas que deixam ver a pele por detrés dele, pela transparéncia, ou por um
vento mais provocativo que faz com que a roupa de tecido leve marque os detalhes de seu
corpo ou levantem uma saia e mostrem mais do que ela tenta esconder. De acordo com Castro
(2007, p.13): “[...] ao atuar como segunda pele, os tecidos, adornos e acessorios reestruturam
0 corpo, ao omitir ou evidenciar uma ou outra de suas partes; assim como o fitness, os tecidos
e acessorios o contornam ¢ o modelam.”.

A ingenuidade e o rosto de felina sdo questfes levantadas por Edgar Morin (1989,
p.18) ao falar da estrela Brigitte Bardot. Sua seducdo, segundo o autor, vinha dos seus
atributos fisicos, entre elas o rosto de “gatinha” que dava o ar infantil ao mesmo tempo de
felino, tornando seu corpo como uma referéncia erdtica. O “mesmo” ar de inocéncia que o
autor fala pode ser encontrado na menina sapeca (Figura 25), que parece ser muito nova para
fumar um cigarro dando a ela um jeito mais travesso, por fazer algo que ndo deveria. A
presenca do vento e/ou da fumacga produzida pelo cigarro intensifica o carater de
sensualidade, seja ela mais ingénua, nem por iSSO Menos segura; ou as que encaram 0 Seu
publico de frente.

Nessa perspectiva, ha toda uma construcdo do que conferiria a melindrosa um apelo
sedutor: beleza, confianca, juventude, roupas, cabelos que mostrem a nuca e/ou tenham pega-
rapaz ou algum tipo de movimento, a forma de andar, suas atitudes e o poder exercido atraves
dessas caracteristicas, aliados a independéncia monetaria e/ou de deslocamento.

Todas as melindrosas apontadas aqui, seja pelas fotografias, sejam pelas ilustracfes
de J. Carlos, tem sua intersubjetividade também formada pelo fato de se constituirem quanto
mulheres, brancas, jovens, aparentemente saudaveis, que gostam de coisas consideradas de
meninos. Mas ndo é todo caso que a sexualidade de uma forma mais direta é colocada em
questdo, como no caso da figura em que a atriz vestida de homem seduz uma mulher (Figura
11d).

% “Retérica dos namorados, da-me uma comparagio exata e poética para dizer o que foram aqueles olhos de
Capitu. Nao me acode imagem capaz de dizer, sem quebra da dignidade do estilo, o que eles foram e me fizeram.
Olhos de ressaca? V4, de ressaca. E o que me da idéia daquela feicio nova. Traziam ndo sei que fluido
misterioso e enérgico, uma forga que arrastava para dentro, como a vaga que se retira da praia, nos dias de
ressaca. Para ndo ser arrastado, agarrei-me as outras partes vizinhas, as orelhas, aos bragos, aos cabelos
espalhados pelos ombros, mas tdo depressa buscava as pupilas, a onda que saia delas vinha crescendo, cava e
escura, ameagando envolver-me, puxar-me e tragar-me. Quantos minutos gastamos naquele jogo? Sé os relégios
do céu terdo marcado esse tempo infinito e breve. [...]” trecho retirado do livro Dom Casmurro, Capitulo XXXII,
de Machado de Assis.
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Como se pode ver ha uma construcdo de padrdo de beleza nas imagens produzidas
por de J. Carlos: formato do rosto oval, mulheres magras e jovens, olhos grandes e sedutores
com um olhar confiante, pele lisa, mulheres brancas, boca vermelha em forma de coragéo,
nariz pequeno e delicado. As velhas, ainda mais aquelas que tentavam se adequar a moda das
jovens, podiam até tentar ser uma melindrosa, mas observando as fontes do periodo, elas ndo
eram consideradas como tais, elas eram retratadas com rugas, e eram satirizadas, ja aquelas
senhoras gordas, que usavam roupas mais antiquadas eram representadas como matronas (ver
Anexo VII). De acordo com Maria Bonadio (2007, p.139):

No mesmo periodo, o padrdo de beleza se transforma: matronas corpulentas e
mocinhas frageis deveriam ceder lugar a uma mulher enérgica, vigorosa, delgada,
agil, de aparéncia jovem e saudavel. O discurso dos higienistas seria um dos grandes
responsaveis pela propagacdo do novo modelo: “A juventude € entdo objeto
privilegiado da preocupacdo desses discursos, que associam as novas geragdes ao
futuro do pais, enquanto as outras faixas etarias pertencem ao seu passado”.

Ha nessas representacdes (encontradas em todas as imagens analisadas aqui) uma
idealizacao sobre uma “esséncia feminina”, ndo ha uma esséncia feminina, mas sim uma
construcdo sobre 0 que deveria seria a esséncia da nova mulher e o que ela representava tanto
para mulheres como para os homens. Construindo desse modo, as diferencas entre 0s sexos.

Ao mesmo tempo, principalmente no que diz respeitos as melindrosas, elas foram
incorporadas pelas mulheres de uma forma geral através da moda: vestuario e corte de cabelo.
Para se perceber do que se trata, basta dar uma folhada rapida sobre as revistas ilustradas da
época, como a Para Todos.. em que trazem fotografias do cotidiano, mulheres de
praticamente todas as idades adotaram as modas usadas pelas melindrosas, ainda que as mais
senhoras usem vestidos um pouco mais longos. Com o passar da década de 1920 os vestidos
véo encurtando cada vez mais.

Essas qualidades apresentadas aqui, fazem parte do processo de garconnizacdo em
que as mulheres se constroem quanto seres que se constituem como melindrosas. Elas abrem
espaco para outro tipo de seducdo, uma seducdo que envolve diretamente seu companheiro

almofadinha, que serd um dos temas do capitulo seguinte.
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3. Almofadinhas: entre toaletes, rouges, batons e agulhas.

Albertinho dansava sempre de encommenda. N&o tinha
opinido formada sobre a dansa nem sobre cousa alguma.
Dansava como se vestia, com todo o apuro, porque
essas eram as suas duas unicas funncgdes na vida. Vestia-
se elegantissimamente porque dansava, e dansava
porque estava elegantissimamente vestido... Nada mais.
(COSTALLAT, 192-, p.106-107).

As “toilettes” tinham que ser sensacionaes. Albertinho
de Freitas ndo se casava por menos. Sem “toilettes”
sensacionaes, ao seu redor, Albertinho néo iria até o
altar. (COSTALLAT, 192-, p.140).

De terno engomado, silhueta esbelta, cintura marcada, sempre atento a Gltima moda,
cabelo lustroso, unhas brunidas, muito p6 de arroz e rouge, ora dancando os ritmos do
momento com sua parceira melindrosa, outras vezes praticando o footing, e, porque nédo, o
flirt ao mesmo tempo, por vezes, mas ndo menos importante, cosendo alguma coisa. Assim, 0
almofadinha era desenhado nas paginas da Para Todos... as mesmas formas de representacées
também eram comuns em O Malho de 1919, que ainda que fosse uma revista humoristica-
politica, ndo deixava de ter o seu momento de mundanismo, e descrito por Benjamim
Costallat em Os maridas®.

Ainda que existissem outras formas de masculinidade, que podem ser vistas no
presente trabalho, no que diz respeito as imagens dos almofadinhas veiculadas na Para
Todos... como ja foi visto, eles estavam presente em alguns artistas, propagandas, mas,
principalmente em imagens como as charges e capas, principais fontes para este ultimo
capitulo.

Enquanto as mulheres estariam fortemente apegadas ao seu corpo, Visto sua
“natureza”, os homens ao contrario, deveriam ter dominio sobre ele (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2010, p.26). O que em parte justificaria a negacdo da relacio entre os homens, a
moda e a aparéncia, mas, esse ndo era o caso dos almofadinhas.

Algumas de suas posturas talvez tenham sido inspiradas na figura dos dandis da

Inglaterra do século XIX. A principal aproximacao entre esses dois sujeitos tdo distantes no

8 A edicdo do livro ndo contém data, segundo Beatriz Resende (1999, p. 25) o livro é do final da década de
1920. “Com O marido de Melle. Cinema, repetia-se o gesto de J. Carlos. Ao lado da melindrosa colocava-se o
almofadinha, fatil, mas excelente dancarino, ignorante, mas a par de todas as novidades, pobretdo mas sempre na
ultima moda dos grandes magazines. [...]” (RESENDE, 1999, p.25). Mas para andar na Gltima moda, Albertinho
usava sempre como estratégia a figura de Rosalinda, pedindo dinheiro emprestado aos admiradores desta,
falando que era ela quem precisava de dinheiro para pagar a modista, e ndo ele, como apontado em uma das
passagens do livro: “E verdade que as contas do camiseiro e do alfaiate de Albertinho eram pagas pela Sra.
Martins Pontes. E verddade que todas as despezas de casa, o aluguel e a conservagio de “Poupette” eram todos
tirados das rendas de Rosalina. Ainda assim todo o dinheiro de bolso de Albertinho vinha do bolso dos outros —
do Conselheiro e de outros amigos...” (COSTALLAT, 192-, p.201).
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contexto social, era a vida marcada pela preocupagdo com a aparéncia (é importante frisar que
a forma de se pensar a aparéncia, e 0 que ela significava, era diferente para almofadinhas e
dandis, um desses fatores € o préprio contexto histérico diferente de cada um).

Preocupacdo com a aparéncia acima de tudo, frivolidade, elegancia e requinte, porém
sem excesso marcava a vida de um dandi. Eles expressavam seu modo de ser pela sua
fachada, ou seja, pela sua aparéncia e era por ela que viviam. Para o dandi a aparéncia é o que
o definiria enquanto sujeito social, ele se deixava ver apenas por sua superficie bela e
elegante. Tais elementos eram, portanto, fundamentais na sua constituicdo enquanto ser e
perceber 0 mundo (BOLLON, 1993, p.180). Para tanto, os dandis eram e precisavam ser
0Ci0S0s.

Um dos expoentes do dandismo foi Brummel, que é descrito por Bollon (1993) como
um ser muito elegante, com “vocagdo” para se constituir enquanto tal e que tinha como
“funcao” ser elegante. Uma de suas preocupagdes era o modo como iria arrumar a gravata.
Todo o tempo despendido com sua laboriosa producéo, era construida a fim de ndo ser
“notado”, era uma elegancia, ndo “vistosa”. No entanto, era percebido por todos pelo bom
gosto, se tornando simbolo de elegancia o qual muitos desejavam copiar. Suas roupas nao
eram extravagantes, eram antes roupas “simples” (qualquer rococé era colocado na parte de
dentro e ndo ficava visivel), mas, de caimento perfeito. Para que iSso ocorresse era necessario
um bom alfaiate (no caso de Brummel pelo menos trés) e uso de matérias de qualidades, como
tecidos finos o que também servia como modo de afirmacdo de seu poder aquisitivo
(BOLLON, 1993, p.192).

Essa breve explanacgéo sobre o dandismo tem razdo de existir e ficard mais clara com
o0 decorrer do presente capitulo. Por enquanto, um comentario geral talvez deixe mais evidente
a aproximacdo e distanciamento entre eles. Ambos tinham a possibilidade de praticar o 4cio,
passavam horas dedicando-se a sua aparéncia. Porém, enquanto o dandi era visto como
exemplo de bom gosto, os almofadinhas eram constantemente alvos de piadas sobre isso e
pareciam mais extravagantes pelas suas escolhas do que os dandis. O que levanta mais uma
vez 0 aspecto do distanciamento temporal e social entre essas figuras, os dandis vestiam
roupas tdo marcadas nas cinturas e calcas justas quanto os almofadinhas, mas isso ndo era
motivo de piada.

Além desses aspectos abordados, hé outros fatores que o distanciam. O almofadinha
pode ter descendido do dandi, mas, apesar de todo o aspecto visual, da aparéncia ser de suma

importancia para a constru¢do do almofadismo, ele ndo ficava restrito somente a essa
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definicdo (embora ela tenha um grande peso), mas a todo um modo de vida, mesmo que
também seja de aparéncia, que remete a outras questées.

Mas, ainda no tocante ao universo da aparéncia, de acordo com Maria Claudia
Bonadio (2007, p.122) as roupas masculinas sofreram ao longo do século XI1X e comeco do
XX um processo de “simplificagdo”, que buscava torna-las mais adequadas as atividades dos
homens fora de casa. Assim as roupas masculinas passaram a ser cada vez mais parecidas
umas com as outras, “[...] A personalidade, a inteligéncia, o cuidado nos gestos sdo o que
fardo a diferenca entre dois homens que eventualmente venham a trajar roupas semelhantes”
(BONADIO, 2007, p.122).

Talvez seja o fato das principais escolhidas para fotografias serem mulheres, ou a
qualidade das préprias fotos (escuras, as vezes faltando contraste), o fato é: é dificil encontrar

61 sendo mais facil

um almofadinha nas fotografias de pessoas comuns na Para Todos...
encontra-los representados por artistas de cinema, teatro ou de musica. Mas, referéncias sobre
eles, como em poemas e cronicas, expdem tais sujeitos, apontando para uma existéncia desse
personagem na vida cotidiana. Enquanto que representacdes de mulheres eram constantes na
Para Todos..., além de serem os alvos preferidos dos fotdgrafos, os homens, “desapareciam”
nas multiddes, formada principalmente por eles.

No entanto, ndo era dessa maneira “camuflada” (BONADIO, 2007, p.122) que os
almofadinhas se vestiam. Suas roupas chamavam a atencdo, mesmo aparentemente estando na
moda, ja que em varias publicidades de lojas de roupas aparece a figura do almofadinha de
terno cintado e calgas justas. Seu modo de ser perpassava a escolha de uma vida que
despendia alto custo, como a frequéncia assidua ao cinema, ternos de qualidade, acessorios,
saldes, carros. Segundo Franca e Queluz (2011, p.71): “Os usos de objetos, mediados pelo
poderio socioeconémico, podem indicar a participacdo, ascensdo ou exclusdo de um individuo
de um grupo social, servindo como um aspecto de diferenciacéo e identificagdo.”. Os objetos,
entre eles a maquiagem a roupa, utilizados pelos almofadinhas a0 mesmo tempo que 0s
identificava quanto a esse tipo e grupo especifico, os diferenciava dos outros tipos

masculinos.

8 Apesar de dificilmente se encontrar fotografias de homens com maquiagem e/ou com ternos cinturados na
Para Todos... na revista A Careta (durante a década de 1920) esses personagens podem ser encontrados com
mais frequéncia, principalmente na se¢do Instantaneos em que almofadinhas parecem seguir um bando de
mulheres. Talvez isso se deva pelo carater mais democratico de seus cliques fotograficos de cenas do cotidiano,
ja que nem s6 as mulheres eram eleitas para estarem nela, mas também criangas e homens. (Embora, em ambas
as revistas as figuras dos homens sejam comuns quando esta relacionada a algum evento politico, futebolistico
ou académico).
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3.1 O almofadinha “invisivel”

— Nao teremos mais 0 “nosso” Albertinho para cosser
comnosco. Coitado de Albertinho, tdo bonsinho que elle
era... (COSTALLAT, 192-, p.146).

Nem sempre o almofadinha era literalmente visto nas representagdes feitas sobre
eles, parte de sua visibilidade, além, obviamente, da criacdo de seu autor ou artista, ficava a
cargo de outros personagens que 0S mencionavam.

Nesse sentido, a partir do momento que se fala dele, o almofadinha “invisivel”®, ndo
seria tdo invisivel assim. Tais referéncias a eles nem sempre utilizavam o termo que 0s
designava, mas, o seu almofadismo ficava explicito através das atitudes “denunciadas”, mais
do que exaltadas, por quem os descrevia. Sobretudo, aqueles seus gestos considerados
femininos demais, em alguns casos, mais do que o das proprias mulheres. Tais descri¢des sao
tdo importantes quanto as representacfes imagéticas desses personagens, colaborando e
reforcando a construcio e a percepcao sobre os almofadinhas quanto sujeitos desvirilizados®.

Contrastando com a visdo que se tinha na época sobre a “natureza” do homem
enquanto forte, dominador, viril, entre outros atributos vistos anteriormente, o almofadinha
era considerado como uma construcdo da propria sociedade, diferindo em muito dessa suposta
“natureza” dos homens, aproximando-se mais da “natureza” feminina. Em O almofadinha,
poema de 1919, ja se tentava definir essa “creac¢do”.

O tom do poema é gracioso, mas nao chega a ser sutil, a posicdo do autor fica clara
nos versos dedicados a uma figura delicada de “silhueta de alfinim” (na grafia atual
“alfenim”), os diferentes significados do termo — tanto como a massa de cor branca feita de
acucar e Oleo de améndoas, utilizada para fazer docinhos delicados; como o sentido
figurativo, que é o de uma pessoa delicada — implicam no almofadinha, ele € muito delicado,
requintado, apurado e caro como o doce, haja visto o modo de vida consumidor de
maquiagem, passeando, frequentador de festas, mesmo assim, nenhum comentario é feito

sobre o personagem trabalhar para manter sua vida.

82 O termo invisibilidade ndo é empregado no sentido de n&o ser ver a pessoa para além de sua superficie visivel,
material exposta, “[...] ‘invisivel’ a custa de se ter mostrado demais, de ter sido ‘visto’ demais — portanto,
paradoxalmente, por excesso de ‘visibilidade’. [...]”, como Cocteau, de acordo com Bollon (1193, p.183),
costumava se lamentar, ao mesmo tempo em que via tal posi¢do como “condigéo da elegancia”.

% O conceito de virilidade é pensando aqui a partir do contexto social, cultural e histérico da época da producio
e circulacdo dessas imagens, e também a partir da leitura dos autores Albuquerque Junior (2010) e Arnaud
Baubérot (2013), em que virilidade significava as qualidades que se referiam ao homem, como: a valentia, a
sexualidade ativa, o dominio do espaco publico, o sustento do lar, o galanteio, a sobriedade, a bravura, a agdo, o
poder e a forca fisica.



O Almofadinha

Das creacfes que a sociedade
Tem dado a civilizacao,
O almofadinha é, na verdade,

O succo como creagao.

Veio, ndo sei de onde elle veio...
Sim, de Petropolis, talvez.
E gordo? é magro? ¢ bello? é feio?

E brasileiro? é hebraico? ¢ inglez?

Unhas burnidas, pés tratados,
Labios de rosa e de carmim,
E a gloria dos saldes doirados

Sua silhueta de alfinim.

Inoffensivo ser imbelle
Que a vida leva na maré...
Pergunta alguém: Quem é aquelle?

Diz outro: Aquella alli quem é?
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E n&o se sabe como o tomem,
Nem Eva, nem Addo siquer.
Si elle possue defeitos de homens,

Tem qualidades de mulher.

Chega. Sorri. Entra gingando
Na Renaissance ou no Alvear,
De subito, apparece um bando

De Melindrosas a gralhar.

Encontram-se. Ha beijo, um ruido
De phrases suaves... Eu sei la...
Como estas tu, Bibi querido?

Como estas tu, cara Lala?

E entre as mulheres, no alvoréco

Das phrases e dos madrigais,

Tem-se a impressao que o pobre Mmogo
E uma mulher como as demais.

Sem autoria, O almofadinha, Para
Todos..., n°33, 02/08/1919, sem pégina.

A referéncia mais direta sobre a melindrosa a traz presente em um “bando a gralhar”,

e, na namorada Lala que chega junto com o bando das melindrosas, sendo, portanto, uma
delas. A sua presenca era comum nas representacfes dos almofadinhas, eles eram vistos,
geralmente, como um pares muitos parecidos.

O “succo” ¢ comparado a uma mulher pelos seus gostos por andar maquiado, fazer as
maos e 0s pés, o que faz com que, as vezes, seja confundindo com elas, ainda mais pela sua
aparéncia delicada, pelo corpo esguio, pela ginga, gestos suaves. Seu apelido também é meigo
“Bibi”, nome que poderia muito bem ser associado a uma jovem, ou algum animalzinho de
estimacdo. Mas, essas qualidades, presentes nas linhas desse poema, ndo eram bem
apreciadas, como se Ié declaradamente nos seus Ultimos dois versos. A duvida em relacdo ao
seu género € expressa na passagem que se afirma que as pessoas nao sabem como dirigir-se a
ele, se o tratam como homem ou mulher, suas caracteristicas associam aspectos considerados

de ambos os géneros. No entanto, a posic¢do final do poema sobre o almofadinha é de vé-lo



160

como “pobre mogo” por ser visto como uma mulher. Nao se elogia as qualidades do homem
considerado “afeminado” demais, pelo contrario, satiriza-0 como alguém que ndo faz parte do
universo masculino, e, portanto, ndo é tido como homem.

Alguns meses antes, em O Malho, Olegario Mariano aos 30 anos de idades, sob o
pseudénimo Jodo da Avenida, famoso escritor na época, também faz uma crdnica sobre esse

personagem, na coluna Encantadores e melindrosas, intitulada O “Almofadinha’:

O “almofadinha”, de todas as creagdes da sociedade carioca, é talvez a mais curiosa
e interessante. Nasceu de um ambiente de familia, onde se borda e se cose, & sesta.
Passou, depois, dessa intimidade caseira para os saldes elegantes, onde o rythmo do
tango e a volupia do maxixe pervertem as almas fracas. E uma bétise, como outra
qualquer... As culpadas de todas essas extravagancias sdo as melindrosas que, ao
envez de amarem os homens, amam as suas semelhantes... Acontece que 0s homens
procuram todos 0s meios para serem amados. D’ahi vem esse requinte de
feminilidade, esses gestos lentos, esse virar de olhos, esses apertos de maos
nervosas. Os “almofadinhas” caminham exactamente como as mulheres. Ddo-Se ao
trabalho de burnir as unhas e pintar os olhos. Usam depilatorios complicados, para
tirar os péllos do rosto, €, a noite, de volta & casa, mettem-se em pyjamas de seda e
ficam estendidos meia hora num divan, fumando cigarrilhos de opio, & semelhanca
das cocotes. E uma lastima a vida desses rapazes... Eu tenho um amigo que é o typo
acabado do “almofadinha”.Ja perdi horas inteiras a dar-lhe conselhos. Nada altera a
sua vida... Nelle tudo tem um ar feminil. O seu sorriso ja conseguiu duas covinhas
nas faces, 0s seus labios ja ndo precisam de rouge, as suas mados humidas e tremulas
sdo brancas e sulcadas por grandes veias azues... O meu amigo, 0 meu pobre amigo
esqueceu-se até de que é homem. / Ha dias, fui visital-o. Esperava-me na pequena
sala, que possue um conforto antipathico de alcova... De uma jarra pendiam rosas.
Um livro atirado ao canto do divan feriu-me a vista: “Demi-vierges”, de Prévost.
Pobre amigo! / N&o sei porque me veiu & memoria aquelle brilhante Jean Laurens,
preso em travesti quando subia ao appartement de um principe em Paris... Mas, Jean
Laurens tinha talento e tu, ¢ ineffavel, ndo passas de uma criatura fatil, sem vontade
propria, entregue &s extravagancias das tuas priminhas elegantes, que te pdem na
mao, para vencer na vida, agulhas de crochet e almofadas de rendas... Ahi tens a tua
vida, meu pobre amigo...

Jodo da Avenida, O “Almofadinha”, O Malho, n°863, 29/03/1919, p.26.

De acordo com Jodo da Avenida o almofadinha é uma construcdo carioca, que
envolve tanto o ambiente familiar ® num primeiro momento, espaco, que segundo Arnaud
Baubérot (2013), em um modelo burgués era destinado as mulheres (como visto

anteriormente, mulheres pobres sempre tiveram que trabalhar fora):

Pioneira, ao mesmo tempo cronologicamente e pela profundidade do trabalho de
socializacdo que ela opera, a familia ocupa um lugar central no aprendizado das
qualidades e dos papéis destinados a cada sexo. E notadamente em seu seio que a
crianca interioriza a reparticdo tradicional das tarefas entre homens e mulheres, no

% De maneira préxima ao de Jodo da Avenida, sobre a influéncia da familia na criacdo de seus filhos, e como
isso “molda” determinado comportamento, Benjamim Costallat criticou, sobretudo a mée na cria¢do de Rosalina
pelo seu comportamento “imoral”.
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entanto, a realidade da vida em familia depende estritamente de sua condicdo
econdmica e social. (BAUBEROT, 2013, p.191).

Nesse ambiente, haveria, segundo esse mesmo autor, distingdo no tratamento entre 0s
filhos de sexos diferentes. Portanto, as “primeiras diferenciacdes” entre os géneros sdo feitas
nas familias, onde ha o processo de interiorizagdo de normas de género (BAUBEROT, 2013,
p.192). Entre essa diferenciagéo os trabalhos dos lares, entre ele os trabalhos manuais como
costurar e bordar, eram tidos como atividades femininas, coisa que 0S meninos ndo eram
ensinados e eram afastados.

J&4, num segundo momento, o que fazia parte da construcdo do almofadinha era
frequentar os “saldes elegantes” para dancar os novos ritmos que promoviam uma relagao
muito préxima entre 0s COrpos, Como 0 maxixe, 0 tango, o charleston, entre outros. A alusdo é
bastante comum em outras representacbes do almofadinha. Benjamim Costallat em Os
maridas faz referéncia a essa novidade: “[...] o saldo de dansas era pequeno demais para todo
aquelle mundo elegante que se comprimia dansando. Dansando? Nao se dansava. Havia
apenas uma esfregacdo collectiva. Os pares entre si, os pares uns contra os outros...”
(COSTALLAT, 192-, p.100). Enfim, uma “estupidez”’, como queira Jodo da Avenida (a
palavra bétise, devia se referir a palavra francesa bétese que pode significar também, loucura,
algo futil, falta de julgamento, todos os casos poderiam ser entendidos no contexto da frase;
ou ainda a palavra bestice, 0 que ndo muda muito o significado).

Mas, no final das contas, a culpa do surgimento dos almofadinhas recaia sobre as
melindrosas, as quais eram acusadas de gostarem, gostarem ndo, amarem 0 mesmo Sexo que 0
seu. Nesse tom de “denuncia” sobre os “gostos” das melindrosas o cronista deixava ver seu
ponto de vista tanto sobre as melindrosas®® quanto sobre os almofadinhas. Eles por quererem
ser amados, acabavam se aproximando dos gestos, do visual, dos gostos, das mulheres para
que elas pudessem atender a expectativa delas para que gostassem deles: eles tém a pele lisa,
usam maquiagem, pijamas de seda, fumam dpio, andam como elas.

O autor buscou aconselhar um amigo, tentando fazer com que o almofadinha
perdesse a feminilidade que havia nele, mas ndo obteve sucesso. Mesmo sem os artificios para
se tornar mais feminino, seu corpo ja tinha caracteristicas vistas por Jodo da Avenida como
femininas. O almofadinha dominado pelas melindrosas, que o fizeram se “esquecer de que ¢

homem”, torna-se fUtil, com gostos e habilidades femininas, como 0 universo da costura.

% Tal posicionamento do autor se modifica ao longo de outras cronicas e poemas sobre as melindrosas
encontradas na revista ilustrada Para Todos... algumas vezes a chama de “Mademoiselle Futilidade”, sempre
sedutora, bonita, mas o seu “gosto” parece ter mudado.
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Mais uma vez a referéncia ao bordado € ressaltada sobre a ligacdo entre tal atividade e o
almofadinha. A crénica termina, assim como a mesma postura do autor desconhecido,
compreendendo o almofadinha como um “pobre amigo”, como um coitado por nio ter mais
caracteristicas nem qualidades que o definiriam enquanto homem que deveria ser.

Jodo da Avenida, assim como o poeta desconhecido, percebem o almofadinha como
construcdo, assim outros vao o fazer. Essa é uma postura interessante, pois, a0 mesmo tempo
em que compreendem tal sujeito como uma construcao social e, portanto ndo natural, eles o
fazem em relagdo a caracteristicas tidas como ‘“naturais” dos homens e caracteristicas
“naturais” das mulheres, apontando para um posicionamento ambiguo.

Como se Vé, essa perspectiva sobre o almofadinha era comum nas paginas das
revistas ilustradas. Tal nogdo sobre ele, descritas acima, estende-se durante toda a década de
1920. A critica sobre seu comportamento considerado feminino e sua aproximacdo com a
moda e uma silhueta mais marcada do que as das mulheres, sua relacdo com o bordado, séo

temas constantes na Para Todos... e n’O Malho também.

A bordo do Plata, entre algumas melindrosas, discutia-se o que vem a ser, afinal,
almofadinha. Nenhuma chegava a um accordo. / Esta, dizia: almofadinha é um
rapaz que veste roupinhas cintadas, burne as unhas e fala em falséte. / Outra:
almofadinha é um homem que quer parecer mulher... Entdo, uma moreninha de
olhos vivos e expressdo intelligente sahiu-se com esta: Muito pelo contrario...
Almofadinha é uma mulher que quer parecer... homem. / Neste momento, um
conhecido amarradinho passava. Ella apontou-o e gritou para as outras: Olhem!
almofadinha é aquilo!... (Sem assinatura, Bagatelas, O Malho, n°883, 16/08/1919,
p.29).

Na cena anterior, melindrosas discutem sobre o que € afinal um almofadinha. As
falas delas marca um corpo, um visual e um modo de ser, que borra fronteiras de género,
assim como o poema e crénicas anteriores. Por controlar o modo de falar (o falsete), ter a
cintura marcada, se preocupar com a aparéncia das unhas, abre a possibilidade de varias
perspectivas sobre um mesmo sujeito: “€ um homem que quer se parecer mulher”? “¢ uma
mulher que quer se parecer com homem”? A expressdo “amarradinho”, ressalta a forma
como ficava o almofadinha devido ao tipo de roupa que usava, ajustada, parecendo amarra-|lo.

Mesmo que as melindrosas ndo tenham entrando em consenso a respeito do que ele
seria de fato, no que se refere ao visual seria facil reconhecé-lo. Diferente das melindrosas, as
quais o padrdo de beleza e modo de se vestir era moda entre todas as mulheres, o0 modo de se
vestir dos almofadinhas cintura muito marcada, cal¢as muito justas, parece ter sido bastante
peculiar, ndo sendo aderida pela grande maioria dos homens. E raro encontrar em fotografias

veiculadas nessas duas revistas, homens vestidos de tais formas. No geral, nas fotografias eles
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vestem ternos e calgas retas, e durante a noite smoking ou outro traje de gala, geralmente
pretos.

Esse tipo de critica ao modo de se vestir dos almofadinhas, e sua aproximagao com
as mulheres aparece no mesmo exemplar da revista em uma charge de Raul Pederneiras. O
traco do artista nessa charge € mais organico se comparado as imagens de linhas mais
geometrizadas e rigorosas produzidas por J. Carlos na Para Todos....

Além da questdo do almofadinha essa charge traz outro tema relacionado ao género,
a relacdo entre quem é profissional e quem é o aluno, tradicdo que percorreu boa parte da
historia da arte. De acordo com Tamar Garb (1998, p.230-231), ao falar sobre o contexto
francés do final do século XIX (mas que continuou avancado no tempo), pelas imposicGes dos
diferentes papéis de géneros atribuidos a meninas e meninos, dificilmente as primeiras teriam

as mesmas oportunidades que os meninos para se desenvolverem engquanto artistas:

Cabia aos homens discutir arte e politica nos cafés de Paris, e as mulheres tocava
ficar em casa bordando; cabia aos homens passar pelos rigorosos processos de
treinamento das escolas de arte mantidas pelo governo, enquanto as mulheres eram
enviadas para caras e elegantes escolas particulares de arte para aprenderem a ser
amadoras talentosas; cabia aos homens estar a altura dos rigores de um mercado
competitivo, enquanto as mulheres tinham de conter suas ambi¢des em nome da
modeéstia feminina. (GARB, 1998, p.230-231).

O professor de desenho (Figura 28) — um senhor, marcado por rugas, papada, nariz
pontudo e orelha grande — com um sorriso no rosto, elogia o progresso feito por sua aluna ao
ver seis estudos de roupas. O mestre fica curioso para saber se aqueles seriam “os ultimos
modelos” da moda. A jovem — de cabelos curtos, franja, pesco¢o e ombros desnhudos -,
compartilhando seu sorriso e olhar com o publico, responde que ndo, que aquelas sdo “novas
roupas para mocinhos”. As suas pecas “novas” sdo varios vestidos, todos na altura do
tornozelo, alguns deixam o colo a mostra, os sapatos sao delicados e finos, os chapéus séo
diversificados. O autor brinca com o fato de os almofadinhas serem reconhecidos pela sua
forma de trajar, utilizando pecas cinturadas que marcavam muito mais 0 seu corpo, enquanto
que as mulheres passaram a utilizar roupas menos marcadas. A artista foi alem, e aproximou
ainda mais os trajes dos almofadinhas com os das mulheres. Embora, alguns rapazes
adotassem paletds e ternos mais ajustados ao corpo, todos usavam calcas. O uso de saias por
homens poderia ser visto somente quando eles desejassem ser mulheres ou se passar por

elas®®. Bonadio fala sobre os contrastes entre as roupas para homens e mulheres:

% De acordo com James Green (2000) o uso de roupas femininas pelos homens era comum entre alguns
homossexuais e transgéneros do periodo, que geralmente viviam as margens da sociedade.
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A diferenciagdo entre os sexos pelos trajes alcangou o auge durante o século XIX,
periodo em que ndo sé a forma da roupa distinguia masculino e feminino, como os
tecidos, as cores e as formas passaram a ser elementos importantes e muitos diversos
na composicao dos vestuarios dos diferentes sexos. Nessa época, e até a década de
1910, ocorre um movimento de separacdo, de afastamento e de antagonismo entre a
indumentaria masculina e feminina, cujo apice pode ser situado apés 1830, quando
os homens comegam a abandonar definitivamente sedas, cetins e brocados, que “ha
muito vinham empregando apenas nos acessorios, como o colete [...]. Ao terminar o
século, estd acomodado & mondtona existéncia do linho e da 13”. (BONADIO, 2007,
p.121).

Muito progresso no desenko de figurinos ! 8do os wltimos modelos ¥
Ndo. Estouw *e¢nsalando” novas roupas para mocinkoy,

Figura 28 - FIGURINOS
Raul Pederneiras, Figurinos, O Malho, n°883, 16/08/1919, p40.

Embora, como apresentado anteriormente, enquanto houve uma aproximacao do
guarda-roupa feminino com o masculino, as roupas dos almofadinhas beiraram-se da silhueta
que tinha sido usada pelas mulheres.

Além disso, como apresentado no Capitulo 1, ndo significava que homens gastassem
menos com roupas do que as mulheres. Durante a década de 1920, a moda para 0os homens
desenhava uma cintura mais justa que as das mulheres, pelo menos nos croquis, colunas e
propagandas da moda, no entanto, o que se observa através de fotografias da época, é que sdo
raros 0s homens que ndo usam ternos, paletds e calgas mais retos. O traje de gala como o
fraque, € um pouco cinturado em relacdo ao traje do dia-a-dia. Nesse periodo surge também o
modelo de calga Oxford — que levou esse nome devido a sua origem na Universidade de
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Oxford —, que consistia numa peg¢a muito ampla, utilizando muito tecido para sua confeccéo.
Chargistas como Belmonte e o préprio J. Carlos ironizaram essa modelo. Mas, pegas, como
vestidos ou saias, ndo eram desenhadas para homens nesse periodo, com excecdo do kilt
esCOCEs, que ao que parece, ndo era usado pelos brasileiros.

Além dessa aparente feminilizacdo das roupas usadas pelos almofadinhas, outro
aspecto chamava atencdo de seus observadores e criticos: a realizacdo de tarefas consideradas
femininas, como os trabalhos manuais com linhas e agulhas, como: a costura, o tricd e o
bordado. Muitas vezes as pec¢as produzidas pelos almofadinhas através de agulhas e linhas
eram usados por eles proprios, aproximando-o0s ainda mais das praticas tidas como femininas.

Sobre esse universo de almofadinhas, trabalhos vistos como “femininos” e em
especial o bordado, Humberto de Campos faz um texto na revista ilustrada Para Todos... de
1920 de mais de uma pagina sobre quem seriam os precursores do “almofadismo”. Tal termo
é utilizado como forma de demarcar um modo de vida especifico adotado pelos almofadinhas.

O texto de Humberto de Campos (Figura 29) divide espaco com uma fotografia e
duas ilustracdes, uma de um homem com cartola, bigode e charuto na méo, colocado como se
fosse um precursor do almofadismo (tal imagem pode ser encontrada na revista francesa
Parisiana, 29/07/1919, p.6) e outro de almofadinha moderno acompanhado por um pequeno
cdo. Ao centro da pagina, a foto do general Dantas Barretos separa o texto. A fotografia ndo
serve para ilustrar o que esta escrito, era antes, forma comum na secdo A semana, ao qual o
texto faz parte, com fotografias de homens de destaque da sociedade, como generais e
escritores. A foto também auxilia como contraponto entre os almofadinhas e um homem que
ndo receberia tal adjetivo. Embora elegante, sua roupa ndo é justa como seria a dos
almofadinhas, usa também bigode, outro elemento “aposentado” por eles, além disso, exerce
um cargo visto como viril, o de general, que € enfatizado pela legenda, ja que ele ndo traja o
uniforme militar. De acordo com Durval Albuquerque Junior (2010, p.29), o mundo das
guerras e do exército eram reconhecidos como espacos de virilidade pelos valores que se

sobressaiam dele, como forga, violéncia, conquista e coragem.
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