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Resumo: A partir do exercicio de anélise de um album de viagens da Colecio Olga de Souza Queiroz (acervo
Museu Paulista/USP), exploramos o contexto de producio e difusdo de obras de arte e os caminhos da
performance colecionista da perspectiva de uma mulher da elite paulistana para discutir quais elementos

narrativos concorrem para a construcio cultural de género na dimenséo visual da sociedade.
Palavras-chave: Cultura Visual, Histéria da Arte, Colecionismo, Museus

Abstract: By analysing a travel album from the Olga de Souza Queiroz collection (Museu Paulista/
USP collection), we examined the context of the production and dissemination of artworks and the ways
in which they were collected from the perspective of a woman from Sdo Paulo's elite, to discuss which

narrative elements contribute to the cultural construction of gender in the visual dimension of society.
Keywords: Visual Culture, Art History, Collections, Museums.

Em Uma vida Iluminada, filme de 2005 dirigido por Liev Schreiber, o personagem
principal, um judeu americano chamado Jonathan Safran, apds o falecimento de seu avo,
empreende uma viagem a Ucrania, para saber o que aconteceu com ele durante a Segunda
Guerra Mundial e quem teria sido a mulher que o ajudou a fugir da perseguicdo nazista.
Jonathan é um colecionador de rastros materiais de acontecimentos familiares. De seu
av0, preservou a dentadura. A certa altura, durante a insélita viagem em busca da pequena
cidade natal de seu av0, dizimada durante a Guerra, encontra uma outra colecionadora.
Vivendo sozinha, em meio a um campo de girassdis, a colecionadora preserva tudo que
pode recolher daqueles que morreram nas valas comuns da guerra. A cidade, ou melhor,
a comunidade que a habitava, estava distribuida em centenas de caixas de sapatos na
pequena casa rural.

A caixa de sapatos cheia de pequenas coisas — fotografias, cachos de cabelo, um anel,
um bilhete amarelecido, uma bola de ténis puida — traz a lembranca das muitas “caixas de
sapato” com as “pequenas coisas sem valor” colecionadas por pessoas de diferentes origens
e que, por razdes diversas, acabam se integrando as cole¢des de um museu. Equivalente
as caixas, outro suporte de fragmentos colecionaveis da vida recorrente nos museus, e
especialmente no Museu Paulista, sdo os dlbuns — de familia, de viagens, de casamento, do
primeiro filho ou da primeira filha, de recortes de jornais, amostras de bordados. Embora a
associacdo mais imediata que fazemos, quando pensamos em albuns, seja com fotografias
de paisagens e retratos, bem nos informa Armando Silva (2008) que albuns de familia
sdo predominantemente elaborados por mulheres e acomodam, em suas paginas de cartao
ou cartolina, muito mais do que fotografias. Neles sdo acondicionados cachos de cabelos,
cordio umbilical, flores secas.

1 Doutora em Historia Social pela Universidade de Sao Paulo (USP). Professora associada e curadora de acervos visuais no
Museu Paulista da USP. E-mail: solima6l@gmail.com. ORCID: 0000-0002-9411-1988.
2 Doutor em Histdria pela Universidade de Sao Paulo (USP). E-mail: eric.lemos@gmail.com. ORCID: 0000-0003-0951-8474.
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O universo de restos materiais aparentemente disparatados contidos em albuns-
caixas sempre desafiam a curadoria a tentar entender que narrativas foram construidas a
partir deles. De que praticas e performances eles sio vetores e quem sido os agentes de sua
elaboracgéo?

E, no caso de albuns montados por mulheres, quais seriam, e se existem, elementos
narrativos que possam ser analisados da perspectiva da construcdo social e cultural de género?

Para encaminhar tais questdes, selecionamos um album de viagem montado por Olga
de Souza Queiroz (1888-1965)5 contendo, majoritariamente, cartdes postais que reproduzem
obras de arte. O dlbum integra uma vasta série da Colec¢do Olga de Souza Queiroz, constituida
por 1.813 imagens de varias localidades do mundo, principalmente da Europa, distribuidas
em 33 albuns — 28 impressos e 5 montados. Entre os dlbuns impressos, a maioria sdo no
formato postal (9 x 14 cm) e alguns em formato maior (18 x 24 cm). As viagens de Olga
aconteceram entre 1913 e inicio da década de 1950. Essas datas aparecem nos albuns como
notacdo de viagem. As principais teméticas dos albuns sdo cidades e reprodugdes de obras
de arte. No tocante a técnica, identificam-se diversos processos fotograficos e fotomecanicos
como a fototipia, a rotogravura e o offset®.

Olga de Souza Queiroz foi uma mulher da elite paulistana, solteira, dedicada a
atividades beneficentes e as viagens e, gracas a sua vida de turista, conhecemos a sua pratica
colecionista de cartdes postais. Como muitos turistas em transito pela Europa, no inicio do
século 20, Olga comprou albuns para organizar seus cartdes postais e outros impressos que
reproduziam obras de artes ou paisagens de cidades.

A sua colecdo de albuns oferece muitos caminhos para entender o mercado de
impressos e de papelaria suscitado pelo fendmeno do turismo em uma sociedade que
cada vez mais se organiza tendo como eixo a visualidade. Estes caminhos foram em parte
trilhados a partir da curadoria da Colegdo, iniciada em meados da década de 2000, e
que culminou com a identificagdo de técnicas e editoras e teméticas hoje inteiramente
referenciadas no catalogo online do Museu Paulista. A partir do tratamento analitico da
Colecao, os primeiros resultados foram o estudo de caso sobre processos fotomecanicos e a
tese de doutorado Imagens e viagens: formas de apropriacdo da fotografia de paisagem
como produto memorialistico (1880-1950)’.

5 Olga de Souza Queiroz (1888-1965) era filha do casal Augusto de Souza Queiroz (1845-1900) e Jessy do Amaral de
Souza Queiroz, neta de Francisco Antonio de Souza Queiroz (1806-1891), o bardo de Souza Queiroz. Presidiu o Dispensario
Nossa Senhora de Lourdes, a Liga das Senhoras Catdlicas (1934) e teve participacdo no movimento constitucionalista de
1932.

6 As técnicas dos processos fotomecanicos identificados na colecdo Olga de Souza Queiroz foi objeto de artigo publicado
nesta revista. Cf. LIMA & LEMOS, 2020.

7 A tese explora um amplo universo da cultura visual vinculada a museus, lojas de suvenires e a pratica colecionista
fomentada pelo fenémeno do turismo. A pesquisa é um desdobramento da curadoria da Colecdo Olga de Souza Queiroz,
desenvolvida pelos autores entre 2017-2022, e que integrou como estudo de caso o projeto tematico Coletar, identificar,
processar, difundir. O ciclo curatorial e a producdo de conhecimento (Profa. Dra. Ana Gongalves Magalhaes - pesquisadora
responsavel PROCESSO: 2017/07366-1).
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VIAGENS, ALBUNS E POSTAIS

As cidades, as galerias, os museus e o turismo eram espacos para a constitui-
¢do do olhar informado, considerando dispositivos e produtos do mercado de
imagens em profusdo nesses espacos. Nas lojas de suvenires localizadas nos
museus poderiam ser encontradas imagens de reproducio de acervo que en-
grossavam os catalogos das editoras, principalmente, no formato de cartdes-
-postais, avulsos ou em blocos seriados. Turistas como Olga faziam sele¢des a
partir da totalidade do que era oferecido nos catalogos das editoras e nas lojas

de suvenir (LEMOS, 2024, p 98).

Prestes a completar 25 anos, Olga comegou a colecionar cartdes e organiza-los em albuns,
bem como a produzir fotografias de suas viagens a Europa. O album que vamos aqui analisar
traz a data de 1913 e foi alimentado ao longo de sua primeira viagem & Europa. E um produto de
manufatura francesa — Galicher — e, na pagina inicial, apresenta instrucdes de como organizar
os cartdes postais (Figura 1). O modelo de album, chamado Ideal, acomodava até 500 postais.

Figura 1: Capa e pagina inicial do album com instru¢des de uso do Album Idéal, da Galicher.

AVIS IMPORTANT
Comparaison

ASPECT

WALBUM IDERE

et Albes

Disposition des cartes dans I'Album

= @
J5e

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

O mercado de venda de albuns para serem preenchidos com cartdes postais evidencia o
quanto a pratica colecionista era recorrente. Assim como a presenca de distintas editoras de
cartdes postais presentes no album. No caso dos cartdes postais que reproduzem obras de arte
dos principais museus e galerias europeias, é notavel como a fotografia, enquanto mediacdo
técnica para a crescente producdo grafica de impressos editados na forma de cadernos de
postais ou impressos avulsos em tamanhos proprios para emoldurar, revolucionou as formas
de fruicdo artistica.
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Como j4 tivemos a oportunidade de demonstrar, em artigo publicado nesta mesma revista
(LIMA & LEMOS, 2020), a amplitude dessa fruigdo, especialmente, mas ndo exclusivamente,
estimulada pelas praticas turisticas, alterou significativamente o mercado de artes e o ensino
da histéria da arte. Editoras como a francesa de Adolphe Goupil (1806-1893), que desde 1829
ja produzia e comercializava gravuras e litografias (originais e reprodutivas de obras de arte),
incorporou a tecnologia fotografica e seus desdobramentos de impressao fotomecanica. Tornou-se
uma referéncia no mercado com a producéo de fotogravuras e woodburytype (tipo de impressao a
vapor que usa o carvao como principio impressor). A partir da década de 1870, sem abandonar os
métodos tradicionais de impressio, a casa Goupil empregava mais de uma centena profissionais
mobilizados para a impressao fotomecanica, e mantinha uma galeria de arte movimentada (LIMA
& LEMOS, 2020, p. 217). Muitos artistas contavam ja com a impressdo em fotogravura ou outras
formas de impressio fotomecanica no processo de criacdo de suas pinturas, caracterizando o que o
historiador Stephan Bann usou chamar de economia das imagens (BANN,2001).

Gragas a essa configuragio, o mercado de arte passou a contar com novos publicos, para
os quais as reproducdes eram bem aceitas para figurar no lugar de obras de arte “Gnicas” e
de custos restritivos. Além disso, as reproducdes fotograficas e os impressos fotomecéanicos
também funcionavam como mediadores entre marchands de obras de arte e colecionadoras
ou colecionadores. E conhecido o caso de Isabella Stewart Gardner (1840-1924), herdeira
americana riquissima e colecionadora de obras de arte, que tomava conhecimento das
novidades do mercado gracas a fotografias enviadas por marchands (RILEY, 2015, p. 47).
Voltaremos ao caso dessa colecionadora mais adiante.

Em outro circuito, conectado também ao fené6meno do turismo de massa, temos os
museus, que rapidamente integraram a fotografia aos seus ecossistemas de curadoria e difusao
comercial. Um dos mais conhecidos estidios dedicados a producido de impressos a partir
de fotografias de obras de arte é o estidio de Jean Adolphe Braun (1812-1877). A empresa
de Braun firmou contratos com os mais importantes museus da Europa. Seu catalogo de
produtos impressiona pela variedade de formatos de impressos e quantidade de obras de arte
reproduzidas de museus europeus (ROSENBLUM, 2007, p. 2004).

Nesse contexto de producio e circulagdo de materiais visuais, o0 consumo e a apropriacdo
tém o album como um vetor material, pois, por meio dele, a acumulacdo desempenha funcoes
pessoais oriundas de uma gama de motiva¢des — tornar a lembranca de algo revisitavel, exercer
o prazer estético de arranjos formais, sedimentar repertdrios culturais, fomentar sociabilidades®:

... a possibilidade de formar seu préprio dlbum, com postais que reproduzem
obras de arte ou paisagens de cidades, estende a cada um a possibilidade de
ser um tipo de curador, que faz uma proposta de exibigéo. A apropriacéo en_
cerra, portanto, o desejo de coletar, dar sentido e exibir. E a exibi¢do sempre
pressupde um outro. E cumpre, portanto, uma funcéo social. E, ainda, se con_
siderarmos o funcionamento da cultura visual como uma rede de continuida_
des que percorre espagos publicos e privados, podemos indicar que o dlbum

8 Além dos estudos de sociologia, como a pesquisa hoje referencial de Armando Silva (Album de Familia), presenca dos
albuns na nossa sociedade tem sido tema explorado por historiadores da cultura visual e da fotografia, como Andre
Rouille (2009), Stephan Bann (2011) e Anne MCauley (2011). No Brasil, a historiadora Miriam Moreira Leite foi pioneira na

mobilizacdo dos albuns de familia para entender a reproducao dos lagos familiares.
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também atua como espago operacional, na medida em que ele organiza senti-
dos para dar inteligibilidade a um universo mediado pelo visivel e pelo visual

(LIMA, 2022, p. 81).

De uma perspectiva metodolégica, os escritos de Daniel Miller sobre consumo e cultura
nos orientam na exploracdo dos sentidos dessa particular forma de colecionismo e a ir mais
além, para entender em que medida podemos caracteriza-la como uma préatica associada ao
género feminino. Em Shopping: Place and identity (1998), obra coletiva, resultado de um
robusto projeto de pesquisa multidisciplinar coordenado por Miller que envolveu o trabalho
etnografico em torno da pratica consumista em dois centros comerciais localizados em Londres,
os autores alinham-se a perspectiva do antrop6logo de tomar o consumo como um processo
social. Nas entrevistas realizadas com os consumidores, considerando o consumo como pratica
cultural, o objetivo era entender como os discursos formulados sobre as praticas tornavam-se
constituintes das suas identidades. A centralidade do lugar de compra na pesquisa é o dado
que nos parece de interesse retomar aqui:

A conclusio a que se chega é que o centro comercial pode ter um papel activo
na construgdo de identidades. Através das compras neste lugar particular, os
consumidores podem envolver-se num trabalho de reconstrucdo de dimen-
sdes da identidade, como o género, a classe ou a etnicidade. Para os autores,
essas dimensdes nio sdo tomadas como parametros pré-dados de identidade,
mas, antes, como aspectos em relagio aos quais a prépria materialidade do
lugar se torna um meio para a sua objetificagdo. Ou seja, o lugar é ele préprio
parcialmente responsavel pela forma que a identidade toma, surgindo ambos
como mutuamente constituidos (DUARTE, 2002, p. 378).

Ora, os cartdes postais dos albuns de Olga eram adquiridos nas lojas de suvenires dos
museus, um lugar de compra que, por si so, a qualificava como detentora de interesse pela
cultura. O repertério dos cartdes postais — sitios tombados e principalmente obras de arte
—, por sua vez, aprofunda essa qualificacdo. Assim, se considerarmos tais parametros para a
formacéo identitaria por meio do consumo, é possivel tomar os albuns de postais de Olga como
produto que concorre para de uma identidade de mulher culta e com muita autonomia, gracas
a sua classe social e, provavelmente, a auséncia de lacos familiares dependentes. Seguindo
nessa linha, quais foram as suas escolhas especificas e o que podemos considerar como recurso
projetivo de sua personalidade?

O ALBUM “EUROPA, 1913”

7

Dentre os cinco dlbuns montados por Olga, o “Europa 1913” é o que retne o maior
numero de imagens — 540 —, das quais 440 sdo reprodugdes de obras de arte impressas, na
sua grande maioria, no formato postal. Outras 100 imagens referem-se a localidades — igrejas,
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museus etc. O recorte geografico do 4dlbum abrange Londres, Roma, Luxemburgo e Paris. A
analise quantitativa permite entender as proveniéncias dos postais colecionados, bem como a
prevaléncia dos estilos e artistas:

Figura 2: Distribuicdo dos logradouros no album “Europa 1913”

Contagem de

Mational Gallery . Hétel des Invalides

Palazzo Barberini Musée de 'Armeée

Galleria Borghese Paldcio de Versalhes

Museu de Cluny — 58 Museu Carnavalet

Fetit Palais

Museu de Luxemburgo A

Museu do Louvre

Fonte: LEMOS, 2024, p. 138.

Como podemos observar, a grande maioria das obras de arte reproduzidas sdo do acervo
do Museu do Louvre e do Museu de Cluny. As reprodugdes de pinturas prevalecem, seguidas de
reproducdes de esculturas e, em menor escala, gravuras e desenhos. A preferéncia por pinturas
e esculturas esta relacionada com a valorizagdo distintiva que os préprios museus fazem em
suas colecdes. A selecido feita pelos museus do que merecia ser comercializado em larga escala
tem enorme impacto no padrédo de gosto do publico, na medida em que torna mais popular e
valorizados determinadas técnicas e artistas em detrimento de outros.

Os postais arranjados nos albuns eram comercializados, via de regra, em cadernos de
12 ou 24 unidades destacaveis. No caso do Museu do Louvre, por exemplo, os cadernos de
postais da ja referida editora Braun & Cia respeitavam a logica das salas expositivas,
organizadas por “escolas” (LEMOS, 2024, p. 146). Ao destacar e montar, no seu album,
seguindo a mesma légica e agrupando em cada pagina conjuntos das séries, Olga ratifica a
forma de exibi¢gdo do Museu nao de forma automaética e mecanica, queremos crer, mas, sim,
como recurso de interacdo com a curadoria, afirmando seu entendimento a respeito daquele
repertdrio artistico, expresso materialmente de maneira Gnica e particular. Ao longo das
120 paginas do dlbum, no entanto, Olga fez uso de variados recursos em seus arranjos — por
vezes reproduzindo o agrupamento por escolas ou estilos; por vezes criando narrativas e,
muito frequentemente, propondo agrupamentos por género (paginas s6 com retratos
masculinos e paginas s6 com retratos femininos) e perfil social (por exemplo, martires e
clérigos, imperadores, reis rainhas e princesas). Alguns de seus agrupamentos, ainda que
informados pela série editada, resultam em interessantissimos arranjos formais orientados
por recorréncia de gestos e posturas de corpos, e aqui selecionamos alguns para analise.
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Figura 3: Quatro exemplos de arranjos montados por Olga. Album “Europa 1913”.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reprodugao: José Rosael/Hélio Nobre.

MULHERES COLECIONADAS

Ao nos depararmos com a estratégia formal adotada por Olga para o arranjo dos
postais no album, nio é dificil estabelecer uma comparacio com a proposta do Atlas
Mnemosyne, de Aby Warburg. O Atlas, com mais de 1.000 imagens distribuidas em
pranchas, oferece uma fruicdo inovadora, ancorada na montagem (assim como os albuns
funcionam), e torna possivel estabelecer, por meio de recursos visuais, novas conexdes no
universo da producdo artistica. O interesse de Warburg era evidenciar a permanéncia das
formas de representar da Antiguidade em outros periodos e, assim, também identificar
rupturas — nas suas palavras, o Atlas ambicionava ser “inventério de vestigios da Antiguidade
que contribuiram, na época do Renascimento, a forjar o estilo da representagdo da vida em
movimento” (Atlas Mnemosyne, Introdugdo). A abundante presenca de materiais visuais
propiciada pelas técnicas reprodutivas
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disseminou o modo montagem como estratégia de fruicdo. E, aos olhos do presente, a
montagem caracteristica dos albuns traz perspectivas interessantes, gragas as aproximacgoes
formais e tematicas.

E assim que, na curadoria do conjunto de reproducdes de pinturas e esculturas realizada
por Olga, fica evidenciada a presen¢a majoritaria de representacdes de mulheres em todos
os periodos abrangidos pela longa cronologia de producio artistica que contemplou em seu
album — do Renascimento Italiano a Escola de Barbizon. Suas escolhas, como ja apontado,
nos informam sobre as escolhas dos museus e, neste caso, a presenca recorrente de corpos
femininos representados sobretudo na producéo artistica do século 19. Se entre os retratos
masculinos predominam o meio corpo e, quando corpos inteiros, sempre vestidos, em situacoes
cotidianas ou extraordinarias — como coroacéo, prontiddo para a guerra ou caga (Figura 3) —,
entre as representagdes femininas nos deparamos com corpos desnudos, variedade de posturas
e gestos em que identificamos, muitas vezes, referéncias miticas em contextos ou aderegos
descritivos de papéis sociais, como mae, musa, madona, prostituta, rainhas e princesas.

Figura 4: Dois exemplos de paginas montadas com série de postais reproduzindo pinturas de Ernest

Meissonier (1815-1891), conhecido por explorar tematicas relacionadas aos papéis masculinos.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

Fato é que, ao fundir cole¢des de museus em suas paginas, o dlbum “Europa 1913” oferece,
involuntariamente, um panorama bem significativo das representagdes do corpo feminino na
arte ocidental. A pratica de fruicdo do album, sua conexdo com o museu (instituicio visual
por exceléncia), e os impressos visuais constituem partes de um sistema dinamico e eficaz
que se tornou cada vez mais dominante. Para Chris Jenks (1990), esse sistema caracteriza a
modernidade e a sociedade burguesa que emerge no século 19. Visao e visualidade tornam-se
cruciais para a vida urbana moderna, marcada por consumo e espetaculo, como discutido por
Griselda Pollock em sua obra Vision and Difference: Feminity, Feminism and the Histories of
Art (1988). A visdo, em todas as suas modalidades performaticas, passa a ser mobilizada nas
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distincoes de lugares sociais e de género, e é nessa perspectiva sexista que devemos considerar
a fusdo dos corpos femininos com o espetaculo e a imagem.

A proliferacdo de nus femininos na producéo artistica europeia do século 19 comecou
a ser problematiza na década de 1990, com pesquisas de historiadoras da arte, como Marcia
Pointon (1990), Lynda Nead (1992) e Bailey van Hook (1996), referéncias importantes para
entender a maneira pela qual Olga introjeta o olhar sexista masculino, ao “comprar” o discurso
de valorizaciio estética do nu feminino no contexto da Belle Epoque, em um jogo de projecéo
e desejo por ser ou ter aqueles corpos. No mercado de reprodugdes, essa producio artistica
de nus do século 19 se confunde com as reproducdes de pinturas sacras ou renascentistas que
também trazem a nudez feminina sob o olhar masculino, ampliando a oferta dessa temética no
mercado de suvenires dos museus.

Contrariando as instrucées de preenchimento nas paginas do album, com lugares
demarcados para o encaixe de postais, em muitas paginas Olga estampa uma Gnica imagem,
em formato maior. Sinal de destaque e valorizacdo da reproducéo selecionada para figurar
isoladamente. E muitas delas sdo de nus ou seminus femininos.

Figura 5: Reproducdo de Escultura em duas tomadas. Pauline Bonaparte por Augusto Canova. Fotografia,
gelatina, 20 x 26cm, fixada em pagina parda do album “Europa 1913”.

R SRS

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

A escultura Pauline Bonaparte como Vénus Victorious, de Augusto Canova (1806),
encomendada por seu marido (o olhar masculino), ganha destaque em pagina dupla (Figura
4) no album de Olga. A postura reclinada no canapé esta presente em muitas outras pinturas
de nus ou seminus femininos.

Outras duas paginas com destaques, ndo muito distantes uma da outra, trazem a pintura
renascentista de Rafael (Retrato de La Fornarina) e a pintura sacra Susanna al Bagno, do
pintor barroco italiano Guido Reni. Retrato de La Fornarina é a idealizacdo da beleza feminina,
materializada por uma provével prostituta. E Susanna al Bagno é arepresentacdo de uma passagem
biblica (Livro de Daniel), que narra o assédio e a tentativa de estrupo de Susanna por dois homens
mais velhos. Ao resistir ao assédio, os velhos tentam puni-la, quando é salva pelo profeta Daniel.
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Figura 6: Reproducéo da pintura Retrato de La Fornarina, de Rafael (1515). Ed. NE Vasari Impresso gelatina,
25 x 19cm, fixada em pagina parda do album “Europa 1913”.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

Figura 7: Reproducdo da pintura Susanna al Bagno, de Guido Reni. Fotografia, gelatina, 20 x 26cm, Ed. NI
Brogio. Fixada em pdagina parda do album “Europa 1913”.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

Olga opta por destacar as duas imagens que referenciam a beleza de forma ambigua
e informada pelo olhar masculino. No caso da pintura de Guido Reni, de forma explicita e
ameacadora. No caso do retrato, a indecisdo entre cobrir ou nio os seios e olhar direto ao
expectador (e ao pintor) pressupde uma voz dominante que dita a postura.

Assumindo as séries de postais propostas pelos museus, Olga monta paginas em que
reconhecemos a producio artistica de nus femininos que circulava nos saldes de arte europeus
em meados do século 19. Estdo presentes: Narcisse Diaz (1807-1876), Jules Joseph Lefebvre
(1836-1911), Jean-Jacques Henner (1829 -1905), William-Adolphe Bouguereau (1825 -1905), J.
E. Delaunay (1828-1891), Paul Jacques Aimé Baudry (1828-1886), Alexandre Cabanel (1823-
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1889). Procede, no entanto, a arranjos proprios. A numeracao dos postais indica serem oriundos
de distintos cadernos, o que evidencia a curadoria de Olga ao selecionar e comparar nus. A opg¢éo
pelas representacgdes de corpo inteiro, na vertical, chama a atenc¢do para as recorréncias nas
posicdes das pernas a definir postura que valoriza o jogo de cintura e quadris. Olga sacrifica a
leitura horizontal de duas imagens de forma a completar a pagina apenas com nus.

Figura 8: Pagina com postais impressos de distintos pintores de nus. Da esquerda para a direita e de cima
para baixo: W. Bouguereau, Paul Baudry, J. E. Delaunay e Jean-Jacques Henner (autor das trés pinturas na
fileira de baixo).

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

No extenso conjunto de imagens do 4dlbum “Europa 1913”, algumas poucas imagens se
repetiram. Os retratos de Juliette Récamier (1777-1849), mulher da elite parisiense, mecenas
e influente, foi um deles. Olga disp6s o retrato feito por Francois Gérard (1770-1837), e
reproduzido em carvdo em grandes dimensdes, em destaque na pagina e, também, em formato
postal, com outras imagens.
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Figura 9: Cartbes-postais impressos reproduzindo pintura de Madame Récamier por Frangois Gérard e
Jacques-Louis David.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

Nas duas imagens, o mével de assento tem protagonismo e é também recorrente como
cendrio para a figuracdo feminina. Os retratos de Juliette Récamier recostada no mével de
assento alcancaram muita popularidade, a ponto de o mével ter sido rebatizado como o nome
Récamier (MALTA, 2021, p. 147). Ele aparece também na Figura 5 (escultura de Pauline
Bonaparte), na Odalisca de Ingres (1780-1867). A postura recostada, no ambiente doméstico
e, via de regra, com poucas vestimentas, conforma a figura feminina ao passivo, receptivo e
sensual ao olhar masculino. Ao analisar o mobilidrio de repouso para mulheres no século 19,
Marize Malta afirma:

Os olhos estéticos de artistas literatos ou pintores podiam captar com liber-
dade as intimidades de suas mulheres-inspiragdes, traduzindo-as em letras
ou pinceladas quando adormecidas ou absortas no seu pensamento, sem que
elas percebessem a intromissdo das visdes alheias. Era nessa situagio que se
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possibilitava tais ultrapassagens de decoro e de se descortinar cenas femini-
nas nos interiores domésticos que se tornaram emblematicas para demarcar
as atitudes de descanso das mulheres burguesas em casa.

O destaque ao retrato de Juliette Récamier e a preocupagdo em adquirir as versdes
poderia indicar uma proje¢do de sua propria personalidade? Para Lemos (2024), sim, pois
ele considera que o retrato fotografico de Olga em Bad Nauheim estabelece, visualmente, essa
projecdo: “A produgio visual de si mesma no caso de Olga, envolve uma projegao autobiografica
que pode ser sintetizada a partir de seus retratos pessoais e da aquisi¢do de reproducoes dos
retratos de madame Juliette Récamier (1777-1849).”

Figura 10: Retrato de Olga em Bad Nauheim, Alemanha, 1913. Fotografia, 9,2 x 6,2 cm.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reprodugao: José Rosael/Hélio Nobre.

Em outro arranjo peculiar, Olga justapde dois pintores — Nicolas Lancret (1690-1743) e
Narcisse Diaz (1807-1876) — que apresentam, respectivamente, cenas galantes, muito em voga
como tematica no século 18 e os nus femininos na representacio de personagens miticos da
Antiguidade (Ninfas). A paisagem de Théodore Rousseau (1812-1867) é a unica sem figuras
humanas. A composigao é representativa da associac¢do entre natureza, nostalgia, romantismo
e os “vestigios da antiguidade”, tratados por Warburg em seu Atlas, que caracterizaram o
universo cultural e visual do século 19. Rousseau e Diaz mantiveram relacdes e integravam a
chamada Escola de Barbizon (IVES & BARKER, 2000). Ao aproximé-los nesta pagina, pois os
postais ndo integram a mesma série, Olga evidencia conhecimento do meio artistico europeu.
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Figura 11: Pagina com cartdes-postais impressos de distintos pintores — da esquerda para a direita e de cima
para baixo: Nicole Lancret, Narcisse Diaz, Nicole Lancret, Narcisse Diaz, Théodore Rousseau, Narcisse Diaz.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

Em outra pagina, Olga propde um enigmatico arranjo que esboga uma narrativa assentada
em aproximacdes formais. Em postais repetidos, temos a pintura de Bouguereau representando
a retirada do corpo de Santa Cecilia intacto das catacumbas e, na sequéncia, Olga posiciona
a reproducdo da pintura de Etienne Gautier (1842-1903), representando o corpo de Santa
Cecilia em postura languida, que se aproxima da postura da figura feminina representando o
nascimento de Vénus, por Cabanel. Certamente Olga atentou para essa aproximacgéo formal. O
ponto de ligacdo entre as duas pinturas reproduzidas é a figura feminina em repouso, de Jules
Breton (1807-1906). A reprodugdo da premiada pintura Le Revé, de Edouard Detaille (1848-
1912), parece descolada. O que teria motivado essa montagem? Apostamos na hipé6tese de
que o corpo é tema transversal, entre morte e renascimento. O corpo feminino de uma martir
que o tempo nio destruiu; o corpo feminino em repouso, mas nio deitada, e com expressido
melancélica, como é caracteristico das pinturas de camponesas de Jules Breton; e corpos
masculinos indistintos, em repouso na guerra. A narrativa de um corpo feminino morto que
renasce languido e sensual.
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Figura 12: Cartbes-postais impressos.

Acervo: Museu Paulista/USP. Reproducao: José Rosael/Hélio Nobre.

A pintura de Cabanel, nesta pagina, é muito exemplar de como os corpos femininos sio
representados especialmente pelos pintores do século 19, como os aqui mencionados, tendo
como referéncia temas miticos. Em sua extensa pesquisa sobre representagdes do feminino
na producgéo artistica americana, Van Hook trata especificamente deste ponto, chamando a
atencdo para as motivagdes para adotar essa estratégia:

Um compromisso especialmente comum entre o passado e o presente, por
exemplo, foi a colocagdo de mulheres de carne e osso pintadas de forma muito
realista sob o disfarce de divindades ou alegorias classicas. A nossa percep-
¢do moderna de que se trata de um disfarce obscureceu a disjunc¢io, muitas
vezes intencional, entre modelo e cenario; era uma forma de o artista aplicar
conceitos modernos de estilo a temas sancionados e tradicionais (e, sem davida,
de restringir e confinar a mulher moderna a construgdes simbélicas antigas).
Este didlogo histdrico-artistico tdo frequentemente encetado pelos artistas
americanos, que elucidava as suas intenc¢des e dominava as suas preocupacoes
estéticas, tem sido largamente ignorado. O mesmo tem acontecido com o facto
de as imagens de mulheres idealizadas néo se limitarem a refletir a situacéo
contemporanea das mulheres americanas ou, mais precisamente, a construir
defini¢cdes contemporéineas de género, mas envolverem os pintores america-
nos numa interacio continua com o passado que definiu a sua propria alta

cultura. (VAN HOOK, 1996, p. 5, tradugio dos autores).

A “negociagdo” entre o cinone do passado e a introdugio de novos conceitos de estilo,
como estratégia de estabelecimento no mercado alinhado com os padrdes de gosto vigentes,
pode ser conceituada como o que Baxandall usou chamar “troc” (BAXANDALL, 2006), ou seja,
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a intencionalidade do artista no momento de criagédo de suas obras integra necessariamente as
referéncias da recepgio, capazes de fornecer diretrizes para o interesse visual e a sinergia com o
publico fruidor. No caso do nascimento de Vénus de Cabanel, a obra foi apresentada no Salao de
Paris de 1863 e adquirida por Napoledo III (ROSENBLUM, 1989, p. 38). A obra recebeu criticas
controversas — algumas elogiosas e outras nem tanto, como o comentario irénico de Emile
Zola ao descrever a figura como um tanto ambigua: “a deusa, afogada num rio de leite, parece
uma deliciosa cortesd, nio feita de carne e osso — isso seria indecente — mas de uma espécie de
magcapao cor-de-rosa e branco™. A fortuna artistica do tema retine obras de Giorgione (1510)
e Ticiano (1538), que serviu de inspiragido para Olympia, de Manet, apresentada no Saldo de
Paris de 1865. Na dire¢éo oposta, a obra explicita aquilo que fica ambiguo na obra Cabanel. Os
aderecos, a postura e até o nome deixam claro tratar-se de uma cortesa.

A hipétese de Van Hook sobre o compromisso entre passado e presente amplia a
perspectiva para entender o lugar da mulher nessa dimensao cultural da sociedade burguesa
do século 19. E leva, também, a outra pergunta fundamental e 6bvia, mas segundo a autora, de
pouco investimento mesmo nos escritos dedicados a problematizar a objetificagdo da mulher
nas representacdes artisticas: por qual razdo as mulheres se tornaram tdo extensivamente
representadas nas artes plasticas, a partir do século 19?

Mulheres ndo apenas como modelos para a atualizagio de figuras miticas ou alegoéricas,
mas, também, como podemos constatar nas paginas do dlbum “Europa 1913”, como mades.
O retrato de mées ou mulheres “reais” tem como cendrio preferencial o interior doméstico,
enquanto que a idealizagdo conduzida por personagens miticos se completa tendo a natureza
como cendario. Exce¢des para as pinturas realistas como as de Jules Breton e de outros pintores
Oitocentistas, que elegem o trabalho no campo como temaética recorrente. Mas, ainda nesses
casos, as mulheres aparecem “em repouso”, olhar ao longe, comprometida mais com o
devaneio do que com o seu lugar presente e, assim, também se aproxima do estado idealizado.
Van Hook argumenta que as mulheres habitavam esse espaco ideal, em oposi¢do ao mundo
real, masculino, e onde “a sexualidade feminina era regulada, as a¢des limitadas e a aparéncia
estetizada” (VAN HOOK,1996, p. 13).

Acreditamos que essa percepc¢do vai ao encontro da perspectiva analitica de Pollock, ao
mapear os espagos publicos e privados a partir dos dominios masculino e feminino. O “mundo
real” corresponde a possibilidade dos homens de transitar pela cidade, a liberdade do olhar.
O “mundo ideal”, em que a mulher é encerrada nessa dimenséo visual da cultura artistica,
corresponde a condicio identificada como seu dominio de atuacéo, o espago doméstico.

Seguindo nessa dire¢ido, Van Hook estabelece uma relagio entre o universo da cultura
no século 19, até as primeiras décadas do século 20, e o papel social definido para as mulheres,
que nos sera util para a encaminhar o ultimo tépico de nossa anélise. Van Hook nos lembra que
a cultura, nesse periodo, era um privilégio para poucos. Nao estava, de modo algum, integrada
a vida cotidiana da grande maioria das pessoas. Desfrutar da cultura exigia formacéo, tempo,
e estava associado ao lazer e ao requinte. A imagem pretendida para as mulheres das camadas
médias e altas da sociedade Oitocentista a dissociava da produc¢io econémica do mundo “real”

9 “la déesse, noyée dans une riviére de lait, ressemble a une délicieuse courtisane, non pas faite de chair et d'os - ce serait

indécent - mais d'une sorte de pate d'amande rose et blanche".
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masculino, para restringi-las ao universo da maternidade, do luxo, da decoracéo, dos cuidados
com a casa. Nessa complexa e abrangente constru¢ido imaginaria, a idealizacdo do feminino
ganha contornos muito concretos nas obras de arte, servindo de objeto de fruicdo para o olhar
masculino, excitante e, a0 mesmo tempo, inofensivo, sob controle, e de modelo a ser perseguido
para as mulheres.

Exposta a esse abrangente repertério de referéncias imagéticas caucionadas pelo
estatuto artistico que construiu, como Olga delineou sua persona publica e para que tipo de
desempenho social serviu sua pratica colecionista? Em seu retrato (Figura 10), a expressio
nio é sedutora ou lasciva, mas, antes, jocosa, o olhar de quem a fotografa ndo a intimida.
Olga opta por posar sentada no braco da cadeira, longe da postura relaxada e passiva que um
récamier proporcionaria; muito pelo contrario, seu corpo pausa e pousa por um instante (o
fotografico) e parece estar pronto para se movimentar em seguida, sem se fundir com o tipico
cenario com plantas e flores que, via de regra, acompanha a pose feminina. Mas Olga também
ndo esta ereta; seu corpo se inclina e conta com o apoio de uma almofada. A postura dota a
imagem de uma certa instabilidade, que podemos interpretar como ambigua. E como se Olga
transitasse pelo canone, sem a ele sucumbir. Se a imagem de Juliette Récamier é, de algum
modo, referéncia, talvez o seja menos pelo ideal de beleza e mais pelo lugar social de mecenas.

COLECIONADORAS

Em 2011, a Cambridge Scholars Publishers publicou uma coletanea de ensaios intitulada
Woman Patrons and Collectors, organizado pelas historiadoras da arte Susan Bracken, Andrea
M. Galdy e Adriana Turpin. A coletdnea retine trajetérias de mulheres a frente do colecionismo
de obras de arte ao longo dos séculos 17, 18 e 19, trazendo a luz praticas geralmente associadas
aos homens na historiografia da arte. Em 2017, iniciativa semelhante orientou a publicacdo
do dossié intitulado Women’s Expertise and the Culture of Connoisseurship no periédico
inglés Visual Resources, organizado pelos historiadores da arte Meaghan Clarke e Francesco
Ventrella. O dossié é, de certa forma, complementar ao anterior, ao reunir nove artigos que
abordam a trajetéria de mulheres colecionadoras e conhecedoras de arte nos séculos 19 e
20. Nas trajetdrias analisadas identificamos perfis semelhantes ao de Olga de Souza Queiroz,
embora ela nunca tenha sido uma grande colecionadora de obras de arte, apesar de atuar como
ponto focal de uma rede social promotora de artistas locais.

Na introdu¢do de Woman Patrons and Collectors, Sheila Ffolliott pondera que,
independentemente do sexo, o comportamento de colecionadores e mecenas guarda
semelhancas. Na Europa catélica, ao longo dos séculos, a busca por salvagido era uma meta
para todos, e 0 mecenato vinculado a institui¢des religiosas era uma maneira de alcanga-la. As
mulheres praticavam o mecenato religioso de forma consistente.

Identificamos pratica semelhante na trajetdria de Olga de Souza Queiroz. Como ja
apontado, Olga era uma catdlica praticante, tendo estudado em escolas catdlicas. Muito cedo
comecou a assumir fungdes relacionadas a pratica beneficente de instituigdes religiosas. As
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acdes beneficentes contavam, na sua maioria, com a iniciativa de grupos da elite, especialmente
mulheres. As colunas sociais se encarregavam de divulgar as acdes, nomeando os participantes
e as liderangas, e a familia Queiroz figurava com frequéncia nesse circuito. Muitas vezes, aos
eventos beneficentes estavam associados a algum um tipo de mecenato. O Jardim da Luz e o
Parque Antartica eram os espacos escolhidos para a realizagido de quermesses, por exemplo. Em
1904, a quermesse em prol da Santa de Casa de Misericérdia contou com barraca liderada pela
matriarca da familia Queiroz, Dona Jessy, em que foram sorteadas obras de arte de pintores
reconhecidos nacionalmente, como Almeida Junior (1850-1899), Carlo De Servi (1871-1947) e
Oscar Pereira da Silva (1867-1939) (LEMOS, 2024, p. 103).

Apos retornar de sua viagem a Europa, Olga assumiu a presidéncia do Dispensario N. S.
de Lourdes, seguindo com suas atividades beneficentes. Até a sua morte, Olga fez mais quatro
viagens, as duas dltimas sozinha e ja sexagenaria. Enquanto estava no Brasil, costumava
organizar eventos, como saraus literarios e jantares, alguns deles beneficentes. Recebia artistas
e frequentava vernissagens e saldes de arte. Olga teve varios enderecos e chegou a residir
em um hotel no centro da cidade (Hotel Marab4), configurando, ao lado de seu gosto pelas
viagens, um modo de vida bem auténomo. Com o seu falecimento, em 1965, se fez camprir seu
testamento, que determinava a transferéncia de 200 itens para o Museu Paulista da USP. Além
do Museu Paulista, Olga destinou itens para o Museu Imperial de Petrépolis e para o Mosteiro
de Sdo Bento (LEMOS, 2024, p. 112).

O conjunto de itens doado ao Museu Paulista guarda caracteristicas muito préximas
do tipo de colecionismo praticado pelas mulheres de elites e da aristocracia. Muitas das
colecionadoras estudadas nos ensaios reunidos em Women, Patrons and Collectors investiam
em retratos, especialmente da familia e pessoas do circulo préximo, e os retratos eram exibidos
nos comodos da residéncia. No universo da aristocracia, os retratos reforcavam os lacos de
poder, conferindo status as detentoras (FFOLIOTT, 2011, p. 27). Os inventarios estudados
indicam os outros tipos de objetos colecionados, muitos deles oriundos do espaco doméstico —
porcelanas, artes decorativas, prataria, e os ja referidos retratos. Objetos semelhantes integram
o inventério de bens de Olga legados ao Museu Paulista.

Os objetos eretratos doados por Olga foram reunidos, provavelmente, na antiga residéncia
de seus pais, na Rua Sete de Abril. Nas imagens a seguir, identificamos, nas paredes, os retratos
que hoje integram o acervo do Museu, juntamente com outros objetos artisticos. Além dos
retratos dos pais, de autoria de Karl Ernst Papf (1833-1910), pintor e fotégrafo alemao, Olga
doou também os de seus avds, que figuram na segunda imagem (LEMOS, 2024, p. 261).
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Figura 13: Escritério da residéncia de Augusto e Jessy de Souza Queiroz. Fotografia, c. 1920.

Fonte: QUEIROZ, Luiz Roberto de Souza. Souza Queiroz: dicionario de familia. Sdo Paulo: 32 edicdo do autor,
2020. Acervo Particular.

Figura 14: Saleta boudoir da residéncia de Augusto e Jessy de Souza Queiroz. Fotografia, c. 1920.

Fonte: QUEIROZ, Luiz Roberto de Souza. Souza Queiroz: dicionario de familia. Sao Paulo: 32 edicdo do
autor, 2020. Acervo Particular.

Vemos sobre a mesa uma fruteira de cristal, um pequeno vaso com ramos, uma estatueta,
dois porta-retratos e dois volumes semelhantes a dlbuns de fotografias. As demais superficies
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de méveis estdo todas ocupadas por objetos de decoracdo. Como e onde esses objetos eram
adquiridos? A familia trazia da Europa ou encomendava?

Assim como no caso dos albuns, podemos também adotar a perspectiva de montagem
para entender a pratica conspicua de acumulacdo e exibicdo caracteristica das elites. O
colecionismo de objetos de artes decorativas que ornamentavam residéncias, praticado por
mulheres, movimentava redes comerciais internacionais bem estruturadas. As pesquisas
referenciais que trazemos aqui apontam como, em uma histéria da arte e das artes decorativas
predominantemente escrita por homens, essa dindmica foi pouco estudada.

No dossié da Visual Resources dedicado ao papel das mulheres como colecionadoras e
criticas de arte, Machtelt Briiggen Israéls explora a historia de uma lendaria loja fundada em
Londres, em 1898, chamada Miss Toplady, pela critica de arte Mary Berenson e seu irméo
Logan Smith. A loja funcionava como um centro de difusdo de obras de arte e artes decorativas,
muitas de origem italiana, amparada por uma rede de artistas e escritores. A loja foi um ponto
de contato para a aquisicdo de obras de arte, na Europa, pela americana Isabella Stewart
Gardner (1840-1924), natural de Boston, EUA — mulher extremamente rica gracas a heranca
de seus pais e que se tornou grande colecionadora de artes plasticas e artes decorativas.

A trajetéria de Isabella Gardner é analisada por Casey Riley em Self assembled: Isabella
Stewart Gardner's photographic albums and the development of her museum, 1902-24,
publicado na coletanea organizada por Elizabeth Edwards e Christopher Morton (2015). Assim
como Olga, Isabella montou diversos dlbuns com reproducdes fotograficas de obras de arte.
Mas foi além. Ao transformar sua residéncia em um museu, documentou fotograficamente em
detalhes toda a construcio e os comodos decorados (trabalho executado pela empresa Thomas
E. Marr & Son). Gardner criou uma fundagio para manter o seu museu apds a sua morte, e
estabeleceu legalmente a proibicdo de alterar qualquer item da residéncia.*

Diferentemente de Isabella, Olga distribui seu legado entre museus. No entanto, criou
um dispositivo legal semelhante, vinculado a sua doagdo ao Museu Paulista, que estipulava
a criacdo de uma sala para suas doac¢des homenageando seus pais. A “Sala de Dona Olga” foi
montada em 1970, o Unico espago no formato period room do Museu, e que nio integra mais o
novo programa expositivo. Outra diferenca entre Olga e Isabella repousa no perfil colecionador.
Isabella usou os recursos de conhecedores do mercado de arte, como a Sra. Berenson, para
formar uma colec¢do de originais, tendo as reprodugdes como referéncia, ao contrario de Olga,
que transformou as reproducdes em objetos tinicos gragas as suas montagens.

Guardadas essas diferencas, ambas as colecionadoras se preocuparam em estabelecer
alguma forma de controle sobre seus objetos colecionados. As cole¢des funcionaram, assim,
como extensdes de suas vidas publicas. Em comum, ambas guardam o perfil de mulheres
financeiramente autbnomas e que criaram espacos e redes de sociabilidade independentemente
da chancela masculina. Como elas, muitas outras mulheres tém tido suas trajetérias estudadas,
como vimos anteriormente. Sdo mulheres que contrariam a imagem construida nas artes plasticas
Oitocentista, sobretudo a europeia. Neste ponto, retornamos as nossas perguntas iniciais. De que
praticas e performances os albuns que integraram a doacéo feita por Olga séo vetores?

10 Cf https://www.gardnermuseum.org/.
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Olga considerou a sala com os objetos uma homenagem a seus pais. Outros documentos
textuais doados (cartas e documentos relativos a sua participacio nas campanhas da Revolucédo
de 32 e documentos relativos a sua pratica religiosa) referenciam sua atuagéo piblica, como
benfeitora. Acreditamos que os albuns, no entanto, sdo aqueles que melhor cumprem as
fungdes autobiogréficas. Olga elege a visualidade como recurso prioritario de apropriacio e
expressividade subjetiva. Por meio das narrativas imagéticas que criou em seus albuns, Olga se
qualifica como conhecedora da alta cultura. Igualmente, os albuns organizaram seu percurso
pelo mundo, tornando-se vestigios materiais incontestes de sua liberdade.

O exercicio que aqui nos propusemos realizar evidencia o potencial desse tipo de produto
paraentender o desenvolvimento de certas operacdes de sentidonadimensao visual dasociedade
sustentada por uma cultura da reprodutibilidade mecanica. Buscamos problematizar, a partir
dos recortes de género, as fungdes sociais e subjetivas que a producio e a fruicio do album
cumprem no quadro mais amplo das praticas colecionistas privadas.
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