UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO
PRO-REITORIA DE PESQUISA, POS-GRADUACAO E INOVACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM CULTURA E SOCIEDADE
MESTRADO INTERDISCIPLINAR

WANESSA ELLEN COSTA E COSTA

POR DEBAIXO DOS PANOS: o retrato da sociedade sdo-luisense oitocentista nas

caricaturas de Jodo Affonso do Nascimento no periddico A Flecha (1879-1880).

Sao Luis

2025



WANESSA ELLEN COSTA E COSTA

POR DEBAIXO DOS PANOS: o retrato da sociedade sdo-luisense oitocentista nas
caricaturas de Jodo Affonso do Nascimento no periddico A Flecha (1879-1880).

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Cultura e Sociedade da Universidade
Federal do Maranhdo para obten¢do do titulo de
Mestre em Cultura e Sociedade.

Orientador: Prof. Dr. José Ribamar Ferreira Junior

Sao Luis

2025



Ficha gerada por meio do SIGAA/Biblioteca com dados fornecidos pelo(a) autor(a).
Diretoria Integrada de Bibliotecas/lUFMA

Costa, Wanessa Ellen Costa e.

Por debai xo dos panos : o retrato da soci edade séo-
| ui sense oitocentista nas caricaturas de Jodo Affonso do
Nasci nento no peri édico A Flecha 1879-1880 / Wanessa Ell en
Costa e Costa. - 2025.

91 f.

Oientador(a): José Ri bamar Ferreira Junior.

Di ssertacdo (Mestrado) - Progranma de P4s-graduacao em
Cultura e Soci edade/ cch, Universi dade Federal do Maranhdo,
Sao Luis, 2025.

1. Interdisciplinaridade. 2. A Flecha. 3. El enmentos
da Linguagem Visual. 4. Caricaturas. 5. Vestinmentas No
Século Xix. |I. Ferreira Junior, José Ribamar. Il. Titulo.




WANESSA ELLEN COSTA E COSTA

POR DEBAIXO DOS PANOS: o retrato da sociedade sdo-luisense oitocentista nas

caricaturas de Joao Affonso do Nascimento no periddico A Flecha (1879-1880).

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Cultura e Sociedade da Universidade
Federal do Maranhdo para obtengdo do titulo de
Mestre em Cultura e Sociedade.

Aprovadaem:  /  /

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. José Ribamar Ferreira Junior (Orientador)
Doutor em Comunicagao ¢ Semidtica

Universidade Federal do Maranhdao (UFMA)

Profa. Dra. Marcia Manir Miguel Feitosa
Doutora em Letras

Universidade Federal do Maranhdao (UFMA)

Profa. Dra. Ivone Maria Xavier de Amorim Almeida
Doutora em Historia Social

Universidade Federal do Para (UFPA)



A minha avo, Josima (in memoriam), que me
ensinou a importancia de saber ouvir as

historias.



AGRADECIMENTOS

Agradego, em primeiro lugar, a Deus e a Meishu-Sama, pela oportunidade de vivenciar
aprimoramentos constantes € por me colocar em lugares essenciais para a minha vida.

Aos meus ancestrais e antepassados escritores, pesquisadores, artistas, costureiros,
jornalistas e educadores. Escrevo, aqui, um pedaco de suas historias.

Ao Prof. Dr. José¢ Ribamar Ferreira Junior, por seu olhar critico e pelas sugestdes
pontuais que enriqueceram o meu olhar para a produgao académica.

Ao Prof. Dr. Frederico Fernando Souza Silva, por me apresentar, ainda na graduagao,
os trabalhos de Jodo Affonso.

A Profa. Dra. Regiane Aparecida Caire da Silva, por sensibilizar meu olhar ao universo
da gravura e por abrir caminhos primordiais na minha vida académica.

Ao Prof. Dr. Samuel Benison da Costa Campos, por me apresentar, ainda no ensino
médio, a relevancia do ser artista-educadora-pesquisadora.

A CAPES, pela Bolsa de Pos-Graduagio, sem a qual nio seria possivel o resultado desta
pesquisa.

A Universidade Federal do Maranh#o, sobretudo, ao corpo docente do Programa de Pos-
Graduagdo em Cultura e Sociedade (PGCult), que contribuiram na constru¢cao do meu olhar
interdisciplinar para a producdo cientifica e para o mundo.

A minha familia e aos meus amigos. Em especial, aos meus pais, Geraldo Costa e
Cleonice Costa; aos meus irmaos, Willderson Costa e Wallace Costa; a minha avd, Eloides
Costa; ao meu companheiro, Gabriel Seba; as minhas amigas, Thayane Reis e Brenda Menezes,
por todo apoio incondicional, palavras de incentivo e por sempre acreditarem em mim ao longo
dessa caminhada.

E a todos que escutarem, incansavelmente, as historias desta dissertagdo.



[...] Moda, a deusa tiranica, a cujas fantasias
nos dobramos servilmente, fazendo-lhe ver por
quantas transformagoes passou sucessivamente,
nesse espago de tempo, a exterioridade humana,
a figura que fizeram nossos antepassados, tanto
mais ridiculos, ao nosso entender, quanto mais
de longe os observamos, e também a figura que
atualmente fazemos, sujeitos a critica dos que
nos observarem... daqui a cem anos.

(Nascimento, 2014, p. 33)



RESUMO

Esta dissertagao investiga, de forma interdisciplinar, no &mbito da linha de pesquisa Expressdes
e Processos Socioculturais do PGCult, amparada pelo Grupo de Pesquisa Comunicagdo
Organizacional e Midia, e também pelo Grupo de Estudos de Paisagem em Literatura, os modos
de vestir no Maranhdo oitocentista por intermédio das caricaturas do periédico 4 Flecha (1879-
1880). O uso da técnica de litogravura possibilitou a inser¢ao de imagens em impressos no
Brasil do século XIX. Uma nova linguagem e, portanto, uma nova forma de expressao
contribuiu para a ampliacdo do olhar critico dos leitores por intermédio dos impressos de
opinido. O periddico 4 Flecha, produzido por Jodo Affonso do Nascimento, foi um dos projetos
pioneiros na utilizagdo da produgdo imagética, o qual apresenta criticas as institui¢des, a politica,
a religiosidade, a sociedade e a tematica desta investigagdo: ao vestir. Observando os
transeuntes nas ruas de S3o Luis, analisava as vestimentas e os costumes que, rapidamente,
tomavam lugar nas publicacdes do periddico, no qual o artista tensionava as relacdes entre a
vestimenta e a diferenciagdo social. A partir desse contexto, a pergunta de partida desta pesquisa
foi: “De que forma as caricaturas de moda no perioddico, A Flecha, contribuem para uma analise
critica da sociedade sdo-luisense no século XIX?”. Ademais, esse questionamento possibilitou
a constante reflexdo acerca da producdo imagética como interlocutora da anélise proposta.
Portanto, esta pesquisa ¢ de natureza documental e exploratdria, utilizando-se o documento
impresso como resultado de um pensamento de uma sociedade, baseada em um levantamento
bibliografico e a andlise assistematica. Trata-se, também, de uma investigacdo que se
fundamenta na historia cultural, direcionando o olhar ndo s6 para a imprensa, mas para os
criadores e o publico-alvo, dialogando-se com a literatura que, alinhada a historia, proporciona
uma visdo sociocultural dos acontecimentos. Sendo assim, para responder a essa questdo, faz-
se necessario o estudo bibliografico e historico que se aprofunda em uma analise interdisciplinar
a respeito da imagem como linguagem visual e a introducdo deste instrumento na midia
impressa brasileira em autores como Ferreira (1994), Arnheim (1997), Dondis (1997), Joly
(2007), Bahia (2009), Barbosa (2010), Regiane Silva (2014), Fernandes (2015), Kilomba
(2019) e Lopes (2021). Contextualiza-se a cidade de Sao Luis do século XIX compreendendo
a sociedade ¢ seus costumes, considerando a caricatura e a literatura como intermediadoras, em
autores como Bakhtin (1987), Frederico Silva (2014), Tomaz Silva (2014), Araujo (2015),
Azevedo (2020) e Lacroix (2020). Por fim, realiza-se uma analise da moda, do mimetismo e do
consumo como contribuidores da diferenciacio social em autores como Bourdieu (1989), Laver

(1989), Crane (2006), Simmel (2008), Ranciere (2009), Lipovetsky (2009; 2015) e Nascimento



(2014), entre outros. Conclui-se, de modo ainda transitorio, que a investigacdo resgata ou
ressignifica a memoria imagético-grafico de Sdo Luis por intermédio da producdo artistica

capaz de promover discussodes na atualidade.

Palavras-chave: interdisciplinaridade; A Flecha; elementos da linguagem visual; caricaturas;

vestimentas no século XIX.



ABSTRACT

This dissertation investigates, in an interdisciplinary manner, within research line, Expressoes
e Processos Socioculturais do PGCult (Sociocultural Expressions and Processes of PGCult),
supported by the Grupo de Pesquisa Comunicagdo Organizacional e Midia (Organizational
Communication and Media Research Group) and also by the Grupo de Estudos de Paisagem
em Literatura (Landscape in Literature Studies Group), the dressing modes in 19th-century
Maranhao through caricatures from the periodical 4 Flecha (1879-1880). The use of
lithography enabled the insertion of images in 19th-century Brazilian printed materials. A new
language, and therefore a new form of expression, contributed to broadening the critical
perspective of readers through opinion prints. The periodical A Flecha, produced by Joao
Affonso do Nascimento, was one of the pioneering projects in the use of imagetic production,
which presented critiques of institutions, politics, religiosity, society, and the subject of this
investigation, clothing. By observing passersby on Sdo Luis’ streets, it analyzed clothing and
customs, which quickly found their way into the periodical’s publications, where the artist
highlighted the relationship between clothing and social differentiation. From this context, the
research question arose : “How do fashion caricatures in the periodical A Flecha contribute to
a critical analysis of Sao Luis’ society in the 19th-century?”. This question allowed for
continuous reflection on imagetic production as a mediator of the proposed analysis. Therefore,
this research is of a documentary and exploratory nature, using the printed document as a result
of a society's thinking, based on a bibliographic survey and unsystematic analysis. Also, it is
an investigation that is based on cultural history, directing the gaze not only to the press, but to
the creators and the target audience, dialoguing with literature, which, aligned with history,
provides us with a sociocultural view of the events. Therefore, to answer this question, it is
necessary to conduct a bibliographic and historical study that delves into an interdisciplinary
analysis of the image as visual language and the introduction of this tool in Brazilian print media,
based on authors such as Ferreira (1994), Arnheim (1997), Dondis (1997), Joly (2007), Bahia
(2009), Barbosa (2010), Regiane Silva (2014), Fernandes (2015), Kilomba (2019) and Lopes
(2021). The city of Sdo Luis in the 19th-century is contextualized, understanding society and
its customs, considering caricature and literature as intermediaries, through authors such as
Bakhtin (1987), Frederico Silva (2014), Tomaz Silva (2014), Araujo (2015), Azevedo (2020)
and Lacroix (2020). Finally, an analysis of fashion, mimicry, and consumption as contributors
to social differentiation is conducted through authors such Bourdieu (1989), Laver (1989),
Crane (2006), Simmel (2008), Ranciere (2009), Lipovetsky (2009; 2015), Nascimento (2014)



and among others. In conclusion, at least for now, the investigation rescues or re-signifies Sao
Luis’ imagetic-graphic memory through artistic production, promoting discussions in the

present day.

Keywords: interdisciplinarities; 4 Flecha; visual language elements; caricatures; 19th-century

clothing.
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1 INTRODUCAO

Se me fosse dado escolher em meio ao amontoado de todos os livros que serdo
publicados cem anos ap6s a minha morte, sabe o que eu escolheria? [...] Eu escolheria
tranquilamente, meu amigo, uma revista de moda para ver como as mulheres estardo
vestidas um século apos meu falecimento. Esses pedacinhos de tecido me diriam mais
sobre a humanidade futura do que todos os fildsofos, romancistas, pregadores ¢ sabios
(Anatole France, 1921).1

O inicio desta pesquisa se deu no ltimo ano do curso de graduagdo em Artes Visuais,
a partir da apresentacdo do livro Trés séculos de modas: 1616-1916 (edigao de 2014), de Jodo
Affonso do Nascimento. A primeira impressao foi conduzida pelos desenhos produzidos pelo
artista, os quais apresentavam, visualmente, as caracteristicas e as mudancas nas formas de se
vestir durante os séculos XVII, XVIII, XIX e inicio do século XX. Apesar de pouca investigacao
naquele momento, era notavel que tais desenhos nao eram apenas croquis que documentavam
um periodo especifico da moda, mas um documento imagético capaz de tensionar essa area que,
constantemente, iguala e diferencia os individuos.

Ao investigar a trajetoria de Jodo Affonso do Nascimento (1855-1924), depara-se com
trabalhos que convidam a refletir sobre as relagdes entre moda e sociedade por intermédio da
imagem. Devido a afinidade enquanto maranhense, houve certa familiarizagao com o periddico
A Flecha (1879-1880); um dos primeiros ilustrados do Maranhao.

Publicado entre os anos de 1879 e 1880, A Flecha se configurou como um periodico de
opinido. Em suas edicdes, € possivel encontrar caricaturas, producdes textuais e anincios com
tematicas que caminham entre a atengdo para os problemas sociais, as criticas e as novidades
do mercado. O periddico tinha como objetivo levar uma visdo critica ao publico, evidenciando
os problemas da cidade para uma elite maranhense que se julgava modelar; deducao facilmente
apreendida ao examinar outros periddicos. Portanto, trabalhar com A Flecha é ter em maos a
acidez e o humor de uma critica sutil, caracteristica dos trabalhos de Joao Affonso.

Com o ingresso no Programa de Pos-Graduagdo em Cultura e Sociedade (PGCult), o
projeto de pesquisa inicial se baseava em uma analise do periddico em sua totalidade. No
entanto, com o intuito de enfatizar o tema proposto, fez-se necessario um recorte tematico,
concentrando-se em analisar apenas as imagens que apresentavam criticas sobre as roupas.

Quando se fala de roupa, trata-se de um objeto que surge por intermédio de uma
funcionalidade. No inicio da histéria humana, a funcdo se concentrava na triade proteger-
adornar-pudor. Utilizava-se qualquer tipo de cobertura a fim de se proteger contra o frio e as

acOes da natureza para adornar-se, cuja representagdo mais comum era a forga e o prestigio,

1 Trecho do discurso de Anatole France, escritor e bibliotecario francés, ao conquistar o Prémio Nobel de

Literatura em 1921.
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diferenciando-se um do outro; e, em algumas sociedades, prevalecia a questdo do pudor. Essa
triade ainda se faz presente. No entanto, a roupa adentrou a um universo que coloca a
funcionalidade em um plano inferior e, no topo, concentram-se a expressao estética, o saber, as
tendéncias de mercado e o desejo.

A concep¢do de moda surgiu na transicdo do fim da Idade Média e do inicio do
Renascimento, a partir do desejo da burguesia de se igualar aos nobres, encomendando
vestimentas semelhantes. Em movimento de contrafluxo a situagdo, constantemente, os nobres
encomendavam novos modelos de vestimentas para permanecerem diferentes socialmente,
gerando ciclos da moda em sequéncias temporais periodicas.

Na Sao Luis do século XIX, os ciclos do vestir tiveram movimentacdo mediante esse
mimetismo. Existia o desejo de se vestir bem e de aparentar um status social. Contudo, para
atingir esse desejo, era necessario se igualar aos costumes europeus, paradoxalmente em um
clima equatorial.

No periddico 4 Flecha, essa analise do mimetismo ganhou forma por intermédio de
algumas observagdes pontuais do artista, quais sejam:

a) Durante sua infincia, a mae de Jodo Affonso tinha como principal oficio a costura

e recebia diferentes clientes em sua casa. Com isso, o artista comegou a perceber a
escolha dos tecidos, dos modelos e das ocasides em que as pessoas solicitavam uma
roupa nova;

b) Em sua maioridade, ao observar as pessoas nas ruas, o artista identificou as

diferentes formas de se vestir e as relacionou com as diferentes classes sociais;

¢) Além de perceber a diferenca, comecou a notar a existéncia de um desejo endeusado

no consumo de produtos que vinham do exterior, na dadiva da sociedade em
aparentar possuir um ar europeu € em como isso o impactava;

d) A convivéncia com outros artistas, como Arthur Azevedo, Aluizio Azevedo, Celso

Magalhdes e Paula Duarte, contribuiu com o olhar critico sobre esse assunto e

influenciou em suas producdes.

A partir desse contexto, ¢ possivel pensar a moda no enquadramento de uma analise
histérica. O item roupa tem a possibilidade de ser visto apenas na dimensao de um objeto
funcional, carregado de efemeridade e distante de uma andlise cientifica. Entretanto, ndo se
pode deixar de perceber o impacto que esse objeto vem causando na sociedade, ocupando um

espago relevante na historia. Surge, em razdo disso, a possibilidade de entender a roupa em
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outra chave conceitual. Trata-se de um objeto de pesquisa que expde aspectos sociais, politicos
e econdmicos de determinado tempo e espago.

Mediante o ato de observar as caricaturas de moda do periddico 4 Flecha, pode-se
tensionar o cenario que a roupa ocupava na cidade de Sao Luis no século XIX. Para se encaixar
nos padroes da alta sociedade, fazia-se necessario a escolha de tecidos, modelos e tudo quanto
de novidade que vinha do continente europeu. Em contrapartida, existia o questionamento a
respeito da originalidade nacional, percebendo-se a criagdo de uma estrutura inquebravel que
impunha um padrao estético colonial, reconfigurando-se o gostar, o ser e, paralelamente,
inferiorizando-se as qualidades regionais. Partindo desses pressupostos, buscou-se, por
intermédio desta pesquisa, responder ao seguinte problema: De que forma as caricaturas de
moda de Jodo Affonso do Nascimento, no periddico 4 Flecha, contribuem para uma analise
critica da sociedade sao-luisense no século XIX?

Objetiva-se, para tal finalidade, neste trabalho, analisar as caricaturas de moda no
periddico 4 Flecha numa circunstancia de contextualizag@o e de enunciagdo, a fim de identificar
a roupa na sociedade oitocentista de Sao Luis e sua contribui¢do na diferenciacao das classes
sociais. Para tanto, delineiam-se os seguintes objetivos especificos: a) compreender a produgdo
imagética como aporte para a expansao das leituras acerca da moda na imprensa maranhense;
b) identificar hdbitos da cidade de Sao Luis do século XIX, em seu contexto social, politico e
econdmico, por intermédio das caricaturas e das produgdes literarias; c) analisar a moda
oitocentista sdo-luisense, tensionando a relagao nela existente com a sociedade, além do fato de
ela imprimir um valor agregado ao universo das diferenciagdes sociais.

Portanto, esta pesquisa ¢ de cardter documental e exploratorio, com levantamento
bibliografico e analise assistematica, utilizando a historia cultural e literaria como base, a partir
de uma abordagem interdisciplinar. Pensando sobre a imprensa, Barbosa (2010) afirma que a
historia cultural € uma proposta de historiciza¢do que surge no século XIX, no qual os estudos
ndo sdao concentrados apenas na publicacdo de impressos, mas também na compreensao da
realidade na qual viviam seus criadores e do publico-alvo para o qual se dirigiam produtos da
imprensa. E necessario deixar de pensar apenas nos impressos. E importante redirecionar o
pensamento para a cultura e a sociedade. A historia literaria ganha foco nesta pesquisa,
conforme Chartier (2009) explica: o documento literario e outras artes nao podem ser
desassociados da realidade, devendo ser vistos na instancia de um documento que registra uma
visdo sociocultural.

Para Le Goff (1990), a partir do surgimento da histéria cultural, surgem novos

direcionamentos, novas metodologias e novos problemas nas pesquisas. Dessa forma, a analise
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documental, no patamar de proposta metodologica, tem o documento impresso como resultado
de uma montagem consciente ou inconsciente da sociedade. Além de que, como aponta May
(2004), os documentos constroem uma realidade da sociedade e apresentam versoes dos eventos
que acontecem nos espacos.

Conforme Marconi e Lakatos (2003), a pesquisa bibliografica tem como técnica o
levantamento de publicagdes, tais quais: livros, artigos, revistas que contribuem para a analise
das discussdes. Além de se adicionar para algo fundamental: a pesquisa exploratdria tem como
objetivo a formulacao de hipdteses as quais aumentam a familiaridade do pesquisador com o
objeto a ser estudado, cabendo a ele as interpretagdes a partir da metodologia escolhida e dos
resultados obtidos.

Portanto, para concretizacao desta pesquisa, foi necessario o levantamento bibliografico
da trajetdria do Jodo Affonso do Nascimento, bem como da producdo do periddico 4 Flecha.
Houve pesquisas in loco?, na Biblioteca Publica Benedito Leite, com o intuito de observar o
periddico original, as marcas de impressao e a possibilidade de encontrar imagens que, até entao,
ndo estavam no arquivo em PDF encontrado no Acervo Digital na plataforma on-line da
Biblioteca.

Foram catalogadas as imagens encontradas no periodico e, a partir disso, foi possivel
perceber a existéncia de mais de uma tematica, propiciando o recorte operacional da
investigacao. Sendo assim, entre as publicacdes de 1879 e 1880, foram selecionadas todas as
ilustragdes com a tematica de moda e vestimenta. A partir da selecdo das imagens, foi necessaria
uma observacao assistemadtica (Marconi; Lakatos, 2003), partindo de um olhar endégeno para
um olhar exo6geno.

Essa investigacdo se desenvolve na linha de pesquisa Expressdes e Processos
Socioculturais, do Mestrado Interdisciplinar em Cultura e Sociedade da Universidade Federal
do Maranhdo, abrangendo a interdisciplinaridade em diferentes areas das Ciéncias Humanas e
Sociais, sobretudo nas areas de Artes Visuais, Moda ¢ Comunica¢ao Social. Sendo assim, esta
pesquisa possui a estrutura que respeita a ordem descrita a seguir.

O primeiro capitulo aborda uma andlise da producdo imagética e a sua introdu¢do na
midia impressa. E dividido em quatro tpicos: a) percep¢des da imagem correlacionada com a
sintaxe da linguagem visual; b) a producao imagética como um novo género na midia impressa;
¢) os primeiros periddicos ilustrados no Brasil; d) os primeiros periddicos ilustrados no

Maranhao influenciando o inicio da produg¢do de jornais de opinido.

2 Pesquisa de campo com o objetivo de buscar informacdes sobre o objeto de pesquisa e realizar comparagdes

com os dados ja encontrados.
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O segundo capitulo aborda uma contextualizagdo da Sao Luis do século XIX,
apresentando o periddico ilustrado como porta-voz das produgdes de Jodo Affonso. Para essa
finalidade, sdo utilizadas as caricaturas do periddico 4 Flecha, as produgdes literarias escritas
pelo Jodo Affonso do Nascimento € o romance O Mulato (edigao 2020), de Aluizio Azevedo,
que contribuem para a contextualizagdo da cidade de Sdo Luis no século XIX. E dividido em
dois topicos: a) as flechadas da midia impressa na provincia; e b) o espago e os personagens
das ruas.

O terceiro capitulo apresenta uma discussdo acerca da vestimenta e da sociedade. A
imagem documentada ¢ ainda o periddico A Flecha, correlacionada com as ilustragdes de moda
das seg¢oes “Século XIX” e “Para Terminar” do livro Trés séculos de modas: 1616-1916; ambos
os documentos de autoria de Jodo Affonso do Nascimento. Obras, mediante as quais propdem
uma reflexdo sobre o ser e o gostar, no contexto da moda maranhense, sofrer influéncias do
exterior; e, como consequéncia, contribuir para a diferenciagdo social. E dividido em dois
topicos: a) consideragdes sobre 0 mimetismo na moda e a diferenciagdo social; € b) uma analise
sobre a roupa marginal e a roupa hegemonica por intermédio das caricaturas de Jodo Affonso.

Conclui-se, dessa forma, que essa dissertagdo propde uma reflexao critica acerca da
sociedade sdo-luisense oitocentista, destacando a caricatura na midia impressa como ferramenta
na ampliacdo dos discursos republicanos e abolicionistas. Ao abordar a vestimenta marginal, o
artista apresenta um olhar delicado e afetuoso para a originalidade brasileira, sobretudo sao-
luisense, ampliando as perspectivas sobre as diferenciagdes sociais, mimetismo e sociedades
fixas, marcadas por poderes dominantes.

Averigua-se, dessa forma, uma visdo ampla dos aspectos politicos, sociais € econdmicos
em Sao Luis do século XIX, enfatizando o embate dos artistas com os problemas sociais.
Constando-se, portanto, a figura do Jodao Affonso do Nascimento, fundamental para uma anélise

critica que transpassa os séculos.
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2 A PRODUCAO IMAGETICA E UMA NOVA LINGUAGEM PARA A MIDIA
IMPRESSA

O registro mais antigo da historia ¢ uma imagem (Dondis, 1997). Por intermédio desse
registro encontrado nas paredes rochosas de cavernas, ¢ definido mais tarde como pinturas
rupestres, foi possivel compreender a configuragcdo de grupos sociais em um periodo distante
da contemporaneidade. Apesar da distancia em questdes temporais, € notoério que em ambos 0s
periodos a imagem estd em evidéncia, sendo utilizada em processos litirgicos, experimentos
artisticos, registros instantaneos e estratégias empresariais.

Joly (2007) explica que para se compreender a imagem e sua relevancia ¢ necessario
percebé-la no cotidiano. Na infancia, a imagem se estabelece por meio da memoria e da psiqué,
influenciada por conta¢des de histérias e o consumo de uma série de imagens animadas que
estimulam o desenvolvimento cognitivo. A partir da juventude até a fase adulta, a imagem esta
relacionada a setores, como: religido, na busca da semelhanga ao Ser Divino; ao psiquismo, por
meio da criagdo de imagens mentais, em sua maioria, presentes em sonhos; e, na area cientifica,
na qual a imagem ¢ produzida para estudos de fendmenos cientificos. Observa-se que a imagem
exposta, estudada por esta investigacdo, ocupa lugares distintos, no entanto, seja ela produzida
no imagindrio, seja na realidade, a produgdo imagética passa por um individuo que a produz e
a compreende.

Contudo, faz-se necessario tensionar essa compreensao imagética. No cotidiano, hd uma
exposi¢do exaustiva de imagens, a exemplo de livros, das artes, de cenarios imaginativos e de
aparelhos eletronicos. Devido a essa exposig¢do estar relacionada a rotina do ser humano,
observar imagens e estabelecer uma compreensdo pode ser confundido com um exercicio
automatico, intuitivo e irracional, dispensando-se qualquer uso de técnicas de linguagem.

Dondis (1997) e Arnheim (1997) explicam que essa confusdo provém da caréncia do
ensino da leitura imagética. Assim como a linguagem verbal ¢ estruturada mediante regras
gramaticais que possibilitam a constru¢do da escrita e da verbalizacdo, a linguagem visual
também possui elementos que transpassam uma observagao subjetiva ou que dialoga com o
cotidiano.

Partindo dessa circunstancia, torna-se imprescindivel uma alfabetizacao visual (Dondis,
1997) que possibilite a compreensdo de signos e significados presentes em uma producao
imagética. Consoante a isso, o topico seguinte apresenta conceitos-base para compreender a

linguagem visual.
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2.1 Percepgoes da imagem e a linguagem visual

A imagem antecede a escrita. Contudo, por muito tempo, a escrita deteve de uma atencao
superior em relacao a produgdo imagética. Certamente, ao se abordar isso, ndo se propde uma
discussao que posiciona a linguagem verbal e visual em uma balanga de valores, em que poderia
se delinear um caminhar numa tentativa inttil de determinar qual das duas detém uma
superioridade. No entanto, refletir sobre os caminhos da linguagem visual € um ponto de partida
para compreendé-la.

Arnheim (1997) expde que € natural do ser humano se sentir perdido quando se trata de
assuntos que necessitam de uma reflexdo, no que diz respeito a analise imagética, e procure as
palavras de modo a estabelecer um refigio familiar e seguro. Isso se da pelo direcionamento
dos olhares para a identificacdo agil das questdes logicas e de medi¢do, provocando um
adormecimento para a capacidade de entendimentos e reflexoes.

E relevante se abordar sobre isso correlacionando com o mundo contemporaneo.
Diariamente, apresenta-se uma variedade de imagens através de aparelhos eletronicos. O
deslizar dos dedos na tela escura do celular, gesto carregado de agilidade e tédio, contribui com
esse adormecimento reflexivo a partir daquilo que se observa. Pode-se questionar de que modo
a busca de aprimoramentos dos métodos de compreensdo de uma imagem se realiza. Assim,
acredita-se que nao ha um manual de instrucdo que possa fazer chegar a esse propdsito. No
entanto, Dondis (1997) sugere que o caminho inicial para atingir esse objetivo ¢ estar em
contato com os ateli€s de arte ou na tentativa de manusear qualquer instrumento utilizado em

producgdes artisticas, tais como lapis, pincéis, cameras, entre outros.

Expandir nossa capacidade de ver significa expandir nossa capacidade de entender
uma mensagem visual, e, o que ¢ ainda mais importante, de criar uma mensagem
visual. A vis@o envolve algo mais do que o mero fato de ver ou de que algo nos seja
mostrado. E parte integrante do processo de comunicagdo, que abrange todas as
consideracdes relativas as belas-artes, as artes aplicadas, a expressdo subjetiva e a
resposta a um objeto funcional (Dondis, 1997, p. 13).

E necessério, sobretudo, criar um repertdrio de observacao. Isto, pois, o contato com o
fazer artistico possibilita o desenvolvimento do olhar, porque se aprende a observar os detalhes
minuciosos de um objeto ou de uma paisagem. Logo, ¢ possivel compreender que uma cor, a
exemplo do amarelo, possui diferentes tonalidades ou que a intensidade da luz pode influenciar
na sombra de determinado objeto.

A palavra escrita ¢ fundamental nos processos de visualizagado e interpretacao do mundo.
No entanto, os sentidos que ela causa no ser humano se diferem da experiéncia atribuida pelo

ver. Os sentidos que a escrita proporciona ¢ de maior semelhanca ao contato com as imagens
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produzidas por outros individuos, momento no qual existe uma busca do entendimento e da
interpretagao.

Vejo um objeto. Vejo o mundo ao meu redor. Qual ¢é o significado destas afirmagdes?
Para os fins da vida cotidiana, o ver ¢ essencialmente um meio de orientagdo pratica,
de determinar com os proprios olhos que uma certa coisa esta presente num certo lugar
e que esta fazendo uma determinada coisa. Isto ¢ identificagdo no seu sentido simples
(Arnheim, 1997, p. 35).

Arnheim (1997) ainda afirma que, frequentemente, pode-se observar um quadro, uma
fotografia ou uma produgdo de audiovisual. Ocasionalmente, aflora o sentimento de uma
sensibilizacdo pela obra, cuja tradugdo para a linguagem verbal, as vezes, ndo ¢ imediata. Nao
obstante aos significados da producao artistica, ndo ha estranheza alguma nessa reacao, tendo
em vista que o campo do entendimento nao esta relacionado unicamente pelo sentido da visao.
Isso pois, ver e sentir sdo acdes relacionadas a analise perceptiva.

Ao se observar uma imagem, entra em funcionamento o sentido da visdo, observando-
se elementos tais como cores, figuras, formas e linhas. Ademais, o individuo ¢ atravessado pelos
fatores psicologicos, relacionados aos sentimentos e aos significados que esta observacdo nos
proporciona. Somados esses impactos, pode se adicionar, ainda, os conhecimentos atribuidos a
partir da busca da compreensao da historia que a imagem carrega, atribuindo um dinamismo na

experiéncia visual.

A experiéncia visual é dindmica. [...] O que uma pessoa ou animal percebe nao €
apenas um arranjo de objetos, cores e formas, movimentos e tamanhos. E, talvez, antes
de tudo, uma interag@o de tensdes dirigidas. Estas tensdes ndo constituem algo que o
observador acrescente, por razdes proprias, a imagens estaticas. Antes, estas tensdes
sdo inerentes a qualquer percep¢do como tamanho, configuragdo, localiza¢do ou cor.
Uma vez que as tensdes possuem magnitude e diregdo pode-se descrevé-las como
‘forcas’ psicologicas (Arnheim, 1997, p. 4).

No entanto, por mais que seja relevante a compreensao do ponto de vista do autor da
imagem, muitas vezes, o seu processo de producdo nao interfere em como se vai recebé-la. Sua
influéncia se direciona a uma funcdo pedagdgica que a interpretacdo imagética proporciona,
atribuindo para tal proposito os conhecimentos historicos, geograficos, politicos, economicos e
sociais. Isso ocorre devido a reproducao das experiéncias e do olhar de mundo que influenciam
na producdo de uma obra, despertando a curiosidade.

Joly (2007) explica, no entanto, que esse desejo ¢ fundamental. Compreender os
aspectos socioculturais, politicos, econdmicos e artisticos a partir de qualquer producao artistica
enriquece o conhecimento e o olhar sobre 0 mundo. Contudo, esse conhecimento ainda ndo ¢
relacionado com a forma pela qual se percebe uma imagem. Sendo assim, persistir somente no
caminho de compreensdo sobre as inten¢des do autor faz com que ocorra uma barreira

impeditiva para que se percebam as diferentes significagdes existentes na imagem, pois:
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[...] interpretar e analisar uma mensagem, ndo consiste certamente em tentar encontrar
uma mensagem pré-existente, mas em compreender que significagdes de determinada
mensagem, me determinadas circunstincias, provoca aqui e agora, sempre tentando
destringar o que ¢ pessoal do que é coletivo (Joly, 2007, p. 48).

Dessa maneira, para abragar o entendimento das significagdes de uma imagem, faz-se
necessario compreender o funcionamento da visdo e em como se identifica um objeto. Do ponto
de vista fisico, Arnheim (1997) afirma que se identifica um objeto através dos raios luminosos,

tanto da luz natural solar quanto da luz artificial de uma lampada, explicando que:

Os raios luminosos emanados do sol ou de alguma outra fonte incidem no objeto, que
em parte os absorve e em parte os reflete. Alguns dos raios refletidos atingem a lente
do olho projetando-se no fundo sensivel, a retina. Muitos dos pequenos Orgdos
receptores situados na retina combinam-se em grupos por meio de células
ganglionares. Através destes agrupamentos consegue-se uma primeira organizacao
elementar da forma visual muito proxima do nivel da estimulagéo retiniana. A medida
que as mensagens eletroquimicas caminham em dire¢do ao seu destino final no
cérebro, sdo sujeitas a uma posterior conformagdo em outros estagios do percurso até
que se complete o padréo nos varios niveis do cortex visual (Arnheim, 1997, p. 9).

A partir desse contexto, o primeiro atravessamento que se tem com o sentido da visdo ¢
bioldgico. Partindo apenas desse ponto de vista, as mudangas na forma de identificagdo de um
objeto s6 seriam possiveis mediante as diferentes formas de funcionamento da visdo e das
diferentes intensidades da luz. Ao abordar a psicologia, ndo o ¢ colocado necessariamente como
um campo cientifico utilizado para experimentagdes artisticas. Contudo, ¢ relacionado ao
conhecimento intimo e pessoal que se tem consigo.

Para perceber o mundo, sdo necessarios o autoconhecimento e o reconhecimento do
proprio passado. Sob influéncia deles, compreendem-se gostos e aversdes. Consequentemente,
a forma que se vai observar um objeto serd influenciada por essas compreensdes. Logo, “toda
a percepcao ¢ também pensamento, todo o raciocinio € também intuicdo, toda a observagdo €
também invencao” (Arnheim, 1997, p. XVII), e todas essas reagdes partem do individuo.

Arnheim (1997) explica que, por esse motivo, consegue-se identificar observagdes
comuns do cotidiano, do tipo: a diferenga de tamanho entre uma mao e a outra, se um corte de
cabelo esta torto, se um instrumento esta desafinado ou se uma comida esta mais doce do que
a outra. Ademais, ndo se pode deixar de mencionar que a percepgao contribui com as medigdes
que se faz por intermédio de valores visuais. Por exemplo, ao observar um objeto e o local que
ele estd posto, pode-se, facilmente, identificar se ele estd posicionado no centro ou se ele se
encontra na margem de uma mesa. Isso acontece a partir do exercicio de observar determinada

situagdo como um todo e ndo em partes isoladas.

Ja mencionamos a diferenca existente entre a medi¢do feita com instrumento e a
efetuada com juizos visuais. Ndo estabelecemos simplesmente tamanhos, distancias,
diregdes para em seguida compara-los parte por parte. Especificamente, vemos estas
caracteristicas como propriedades do campo visual total (Arnheim, 1997, p. 4).
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Esses sentidos sao intensificados pela capacidade de ver que, rapidamente, faz o ser
humano reconhecer e compreender as forgas ambientais e emocionais. Conforme Dondis
(1997), desde a primeira experiéncia no meio visual, s3o organizados as necessidades, as
preferéncias, os prazeres ¢ os temores de acordo com a experiéncia visual. Esta se torna
fundamental no processo de aprendizagem do ser humano, atribuindo-se meios de como agir e
reagir no mundo.

Joly (2007) afirma que, ao estar em contato com uma imagem, agencia-se o papel de
receptor, pois o processo de producao de uma imagem consiste em produzir, fornecer e receber.
O fornecedor € observador e compreende o mundo, portanto, produz. A sua produgdo possui
historias; ndo obstante a elas, possui, também, elementos que foram escolhidos na intengao de
melhor interpretar seus atravessamentos. Esses elementos consistem nas cores, nas linhas, nas
formas e nas texturas.

Em vista disso, a producio imagética é carregada de elementos, sobretudo, carregada de
mensagens as quais o receptor tentard interpretar a partir das suas individualidades. Dessa forma,

afirma-se que:

Toda a mensagem requer primeiramente um contexto, também designado como
referente, para o qual ela remete; requer seguidamente um cédigo pelo menos
parcialmente comum ao destinador e ao destinatario; ¢ também necessario um contato,
canal fisico entre os protagonistas que permite estabelecer e manter a comunica¢ao
(Joly, 2007, p. 62).

Dessa maneira, Arnheim (1997) e Joly (2007) concordam que qualquer producdo
artistica ¢ um projeto inicialmente. O artista € possuidor de uma ideia e, a partir disso, realiza o
planejamento de execucao que consiste na escolha dos elementos ideais para melhor representar
seu pensamento. Esses elementos visuais sdo denominados de signos que sao percebidos por
intermédio dos sentidos.

Portanto, sdo percebidos objetos e cores, odores de perfume, por exemplo. Além disso,
ha percepgdes de textura, escuta de melodias agudas e graves e paladar para degustar doces e
salgados, além de infinitas experiéncias que os sentidos possibilitam. Em jungao, o sentido e a
percepg¢ao criam para um individuo uma significagdo. Logo, a imagem pode ser considerada

como uma organizag¢ao de signos.

[...] imagem ¢é algo de heterogéneo |...], ela reine e coordena, no ambito de um quadro
(de um limite) diferentes categorias de signos: imagens no sentido teérico do termo
(signos icomicos, analdgicos), mas também signos pldsticos: cores, formas,
composicao interna ou textura, e a maior parte do tempo também signos lingiiisticos,
da linguagem verbal (Joly, 2007, p. 42).

No entanto, por mais que uma imagem apresente signos e mensagens, a percepgao nao

trabalha de forma imparcial a todos os elementos. Portanto, os elementos existentes em uma
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producdo artistica ndo podem ser negligenciados pelo observador. E, a medida em que as
imagens sdo percebidas, consegue-se relacionar os significados.

Arnheim (1997) explica que isso ocorre por meio da forma de observagdo. Em algumas
situagdes, nao se consegue observar todos os detalhes de uma imagem. No entanto, partes sao
percebidas. O objeto € registrado, contendo leituras, a saber: uma forma de pintar diferente ¢
reconhecida, sinalizando para uma identificacdo inicial. Portanto, para que essas informagdes
de partes isoladas facam sentido, ¢ necessario voltar a observar a imagem como um todo,
criando-se um método de percepcao estrutural.

No caso da percepcao, quando se observa um objeto, uma musica ou uma receita,
consegue-se perceber tudo o que esta ou ndo em ordem. Pensamento este, conforme Holanda
(2009) afirma, baseado na teoria da Gestalt. Exemplo ilustrativo: experimentos musicais de Von
Ehrenfels foram colocados para que observadores escutassem tons de melodia individuais e,
posteriormente, todos os tons em conjunto. O resultado foi que a experiéncia de ouvir a musica

inteira ndo se comparava com quaisquer tons ouvidos isoladamente.

Se alguém quiser entender uma obra de arte, deve antes de tudo encara-la como um
todo. O que acontece? Qual é o clima das cores, a dindmica das formas? Antes de
identificarmos qualquer um dos elementos, a composigdo total faz uma afirmagdo que
nao podemos desprezar (Arnheim, 1997, p. XIX).

Observar a partir desse método corresponde as praticas metodologicas do ensino das
artes visuais, em que € necessario a pratica de observacdo dos elementos, considerando as
influéncias interiores e exteriores, utilizando-se a percepc¢ao. No entanto, perceber ¢ também
dar vida a producao artistica e compreender suas mensagens.

Joly (2007) também afirma que para haver uma comunicagdo a partir da producdo
imagética, ¢ necessario que sua mensagem seja criada com uma intencionalidade, haja vista que
a imagem possui uma fun¢do pedagogica. A imagem se fez presente em manuscritos, periodicos
e livros educativos durante a historia, viabilizando a expansao do conhecimento.

Como foi citado anteriormente, os conceitos apresentados nao pretendem demonstrar
métodos de andlises imagéticas, mas um conjunto de estudos que intensificam o olhar critico
para os assuntos do cotidiano. Trata-se de algo que deve ser acessivel para todos e ndo apenas
para os profissionais da area imagética. Como aponta Dondis (1997), a alfabetizagao também
consiste no compartilhamento de informacgdes atribuidos a uma area de conhecimento. Logo, o

alfabetismo visual se concentra nesses limites.

Seus objetivos sdo os mesmos que motivaram o desenvolvimento da linguagem
escrita: construir um sistema bdasico para a aprendizagem, a identificagdo, a criacdo e
a compreensdo de mensagens visuais que sejam acessiveis a todas as pessoas, € nao
apenas aquelas que foram especialmente treinadas, como o projetista, o artista, o
artesdo e o esteta (Dondis, 1997, p. 3).
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A vista disso, pode-se refletir sobre o impacto que as imagens causaram em séculos
passados, mediante a capacidade de transmitir informagdes para pessoas nao-leitoras que
conseguiam compreender mensagens direcionadas em produgdes imagéticas. Nesse sentido, a
linguagem verbal se iguala a linguagem visual.

Dondis (1997) explica que a capacidade da fala evolui naturalmente, porém a
capacidade de ler e escrever necessita de um processo educacional. Na linguagem visual, ocorre
da mesma forma: ver ¢ uma agdo que ocorre biologicamente. No entanto, produzir e identificar
significados em uma imagem também necessita de um processo educacional. Deve-se a isso 0
trabalho colaborativo que a imagem e a escrita desempenharam durante toda a historia até a
contemporaneidade.

Os sistemas simbolicos da linguagem verbal e as estruturas elementares da linguagem
visual sdo organizados, contudo, por meio de invencdes e de processos pedagogicos. Ao
compreendé-los, pode-se desempenhar a pratica de ambos em um formato criativo e planejado.
Sendo assim, € essencial o entendimento da repercussao imagética na historia, sua inser¢ao em
manuscritos e impressos; e, ainda, sua atuagao em relacao a sociedade; questao a ser discutida

no topico seguinte.

2.2 A produciao imagética em impressos: um novo género

Para se compreender o inicio da producao imagética em impressos, € necessario que se
mergulhe na histéria da impressdo grafica. Estudiosos sugerem que o inicio do método de
impressao ocorreu no século XI, na China, quando surgiram os primeiros tipos moveis
fabricados com argila e madeira, que possibilitaram a impressao de escritos religiosos.

Esses instrumentos que se assemelhavam as matrizes de xilogravura consistiam em
letras feitas de madeira ou argila agrupadas em um bloco de madeira. Na fase de finalizagao,
recebiam tintas e eram prensadas em papéis. Apenas no século XV que a Europa iniciou seus
processos de impressao, porém existiam técnicas de impressao que ja vinham sendo praticadas

anteriormente mediante os métodos de producao de gravuras.

Embora todas as histdrias da civilizacdo europeia atribuam grande importancia a
invencao da impressao de palavras utilizando tipos mdveis em meados do século XV,
estas historias ignoram frequentemente a descoberta ligeiramente anterior de
procedimentos para imprimir imagens e diagramas. Um livro, quando apresenta um
texto, ¢ um recipiente de palavras-simbolos exatamente repetiveis, que também, sdo
organizadas em uma ordem exatamente repetivel (Ivins Jr., 1975, p. 14, traducdo
nossa).3

3 No original 1&-se: Aunque toda historia de la civilizacién europea concede gran importancia a la invencion de
la impresion de palabras mediante tipo méviles a mediados del siglo XV, estas historias suelen ignorar el
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Por essa razdo, as técnicas de producao de gravuras no século XIV influenciaram nos
primeiros experimentos de impressdo tipograficas. Conforme Fernandes (2015), somente em
1438, em consequéncia dos trabalhos do alemao Johann Gutenberg, surgiram os primeiros tipos
moveis de metais, que, mais tarde, tornaram-se a porta para a difusao da imprensa.

Os meios de reprodu¢do de impressos na época de Gutenberg consistiam em estruturas
de metais e uma quantidade de tipos moveis que poderiam compor textos que coubessem em
uma ou mais paginas de um livro. Apesar da sociedade, em sua maioria, ser composta por
pessoas nao-leitoras, esse processo influenciou na substituicdo de produg¢des de manuscritos
religiosos.

Entre os primeiros impressos feitos por Gutenberg, Fernandes (2015, p. 20) cita a “carta
de indulgéncias do papa Nicolau V, datada de 1455, seguida por uma gramatica latina de Elio
Donato, trés calendarios, um poema alemao, anonimo, sobre o Juizo Final”. A técnica de
impressao possibilitou a expansdo de producao de livros. Apesar de ser um processo ainda
artesanal, as copias poderiam apresentar uma quantidade maior do que ja existiam. Portanto,
quem possuia acesso a essas produgdes, conjuntamente, também possuia acesso a
conhecimentos de temadticas religiosas, econdmicas, histdricas e cientificas.

Com o desenvolvimento da area literaria, sobreveio a ampliagdo do conhecimento e do
habito da leitura na Europa, atingindo paises conhecidos atualmente como Alemanha, Italia,
Franca e algumas proximidades. A difusdo de conhecimento influenciou nas mudancas de
costumes, no olhar para politica e nas relagdes sociais. Circunstancias estas que nao foram bem-
vistas para o regime monarquico, as institui¢des religiosas e as elites. Eles se preocupavam com
a possibilidade de enfraquecimento das estruturas de seu império mediante o acesso das classes
subalternas aos meios de informag¢dao. Uma consequéncia: os produtores de impressos passaram

anos lutando contra a censura.

Com o surgimento do livro impresso, a Igreja, os impérios e as elites passaram a
exercer ferrenha vigilancia sobre esse poderoso meio de difusdo do conhecimento,
que lhes causava inquictagdo e ameaga, conscios de que a impressdo em massa
estimularia, como de fato estimulou, a propagacdo de novas ideias, amedrontando o
poder dominante, egocéntrico e monopolizador (Fernandes, 2015, p. 21).

Todavia, ndo foram apenas esses grupos que fizeram protestos € apontaram para
invalidag¢des do uso dos métodos de impressao. Regiane Silva (2014) afirma que os impressos

provocaram o desaparecimento gradativo do oficio de produgdes de manuscritos, o que

descubrimiento, ligeiramente anterior, de procedimientos para estampar imagenes y diagramas. Un libro,
cuando presenta un texto, es un contenedor de simbolos-palabra exactamente repetibles que se disponen em un
orden también exatamente repetible. (Ivins Jr., 1975, p. 14)
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ocasionou na frustracao de trabalhadores que viviam desse labor. Outros grupos, descontentes
com essa situagdo, dizem respeito as pessoas que tinham contato com livros escritos @ mao e
estavam acostumadas com esse formato.

A solucao encontrada consistia na producao de impressos que chegassem mais proximos
do formato dos manuscritos. Dessa forma, comecaram a produzir tipos moveis que
apresentavam letras que se assemelhavam a caligrafia. No entanto, a aceitagdo dessa nova
técnica nao foi uma tarefa facil de ser aceita. A ruptura total ocorreu lentamente, contudo se
expandiu ininterruptamente.

No século X VI, os livros impressos atingiram estabelecimentos publicos como centro
universitarios e comerciais. Os livros ja ndo abordavam apenas tematicas religiosas, sendo
possivel encontrar tradugdes, obras literarias e pesquisas cientificas que alcangavam um maior
numero de pessoas em todo o mundo. No entanto, a presen¢a desses impressos na América foi

marcada por repressdes no periodo de colonizagao.

Na América, a primeira oficina tipografica instalou-se na Cidade do México, antiga
capital da Nova Espanha, levada por Johann Kromberger, impressor de Sevilha, que
em 1539 ja produzira o primeiro livro do continente americano: Breve y Mds
Compendiosa Doctrina Chistiana (Fernandes, 2015, p. 21).

A imagem e o manuscrito caminharam juntos. Contudo, a imagem impressa em livros
progredira em formatos distintos até a sua adequagdo nos processos das oficinas tipograficas.
Os mais antigos registros de gravuras datam de meados do século XIV. A técnica de impressao
utilizada nesse periodo era a xilogravura. Conforme Regiane Silva (2014), as etapas da
xilogravura consistem em: a) gravar desenhos em uma matriz de madeira com o auxilio de
goivas; b) essa matriz recebe uma quantidade pequena de tinta grafica; e c) a matriz de madeira
¢ prensada em folhas de papel com auxilio de colher ou de prensa manual. Processo este
semelhante ao realizado nas ilustracdes presentes em literaturas de cordel.

A Figura 1 consiste no resultado de uma impressao xilografica. Produzida pelo ilustrador
Albrecht Diirer, em 1497, essa xilogravura faz parte da sua série Apocalipse € compde o acervo
digital da Biblioteca Nacional. Ao analisa-la, pode-se perceber que, ndo obstante a técnica
utilizada, ela se assemelha mais a um desenho animado do que a uma produgdo saturada de

realismo, o qual se difere da calcogravura.

Figura 1 — Xilogravura “Combate de Sao Miguel contra o dragdo”, de Albrecht Diirer, 1497.
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Fonte: Acervo da Fundagdo Biblioteca Nacional.

Conhecida também como talho-doce, a calcogravura consiste na gravura cuja matriz ¢
o metal. Regiane Silva (2014) explica que, diferente da xilogravura, o custo para produzir uma
calcogravura era mais elevado. As etapas de impressdo seguem o mesmo formato da
xilogravura, no entanto, para gravar a imagem na matriz, faz-se necessario o uso de substancias
quimicas e acidos.

A Figura 2 consiste em obra também produzida por Albrecht Diirer e diz respeito ao
resultado de uma calcogravura. Intitulada Addo e Eva (1504), o artista usufruiu de conceitos
classicos aplicado a arte, como propor¢do e sombreamento, inspirando-se em pinturas como a
Vénus, de Botticelli e em esculturas como o Apolo, de Belvedere (Fundagdo Biblioteca
Nacional, 2024). Por utilizar tais preceitos, o resultado se constitui em uma gravura que

apresenta o realismo nas formas.

Figura 2 — Calcogravura “Adao e Eva”, de Albrecht Diirer, 1504.
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Regiane Silva (2014) acrescenta que os impressos de gravuras nesse periodo possuiam
como tematica a religiosidade, a exemplo das Figuras 1 e 2. Consistiam em imagens soltas de
santos e passagens biblicas, produzidas para fins da Igreja e comercializadas aos peregrinos.
Sem demora, esse modelo de imagem foi inserido nos projetos das oficinas tipograficas com o
intuito de ilustrar os livros impressos.

Ap6s a instalacdo das oficinas de tipos de metal, realizaram-se, gradativamente, as
primeiras experiéncias de livros com gravuras. Por praticidade e questdes financeiras,
utilizavam a xilogravura para compor os primeiros impressos ilustrados. Entretanto, fez-se
necessario uma adaptacao entres as duas formas de impressao: tipografica e xilografica. Isso
porque a qualidade da imagem ndo chegava ao nivel desejado devido aos materiais utilizados

para as impressoes.

Naquela época usava-se “bonecas” tanto para entintar a matriz dos tipos como a da
imagem. Dessa maneira, quando o desenho esculpido resultasse em linhas muito finas
e grandes areas sulcadas ocasionava dificuldades no controle da pressdo da “boneca”,
que poderia depositar tinta na area esculpida, no caso o que ficaria branco no papel,
acarretando uma sombra indesejavel (Silva R., 2014, p. 49).
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Em meio as dificuldades, tornou-se imprescindivel o trabalho coletivo entre tipografos
e artistas, concentrando-se na melhoria da impressao grafica e na expansao das oficinas. As
etapas desse trabalho se segmentavam na criacdo de desenhos, na gravacdo da matriz — de
madeira ou de metal —, na impressao e na edicado dos impressos. Esse oficio demandava o
planejamento de dois fragmentos: o fisico, na escolha da qualidade de papel e no formato de

encadernacdo do impresso; e o miolo, o contetido do livro, a produgdo textual e a imagética.

A multiplicidade de servigos para a edi¢do de uma obra, a pluralidade de
conhecimentos e artifices que envolvia (tipégrafos, compositores, fundidores de tipos,
encadernadores, livreiros, impressores, aprendizes), associada a necessidade do
estabelecimento de estreita relagdo entre eles, as prerrogativas legais (licengas,
privilégios), o preconceito, o ambiente e os valores predominantes na época levaram
os artifices a formagdo de corporacdes e guildas, para mutua assisténcia e protecao
(Pinheiro, 1990, p. 42).

Conforme Pinheiro (1990), as guildas eram associagdes que agrupavam trabalhadores
que possuiam interesses em comum. No que diz respeito as oficinas tipograficas, os
trabalhadores com maior frequéncia nesses estabelecimentos consistiam em artistas, gravadores,
tipografos, mestres e aprendizes. Pinheiro (1990) e Regiane Silva (2014) concordam com as
funcionalidades que exerciam cada um desses profissionais.

O artista trabalhava com a producao do desenho de acordo com a proposta do impresso.
Por possuir um repertorio de observagao e pratica, desfrutava de habilidades para a produgao
imagética. O gravador trabalhava com o entalhe nas matrizes dos desenhos produzidos pelos
artistas. No entanto, por muitas vezes ndo possuirem a mesma habilidade com o desenho, os
entalhes sofriam alteracdes com conformidade entre os trabalhadores da oficina.

O tipografo era responsavel pelo manuseio e pela impressao dos tipos méveis, atento a
escrita correta € na impressao limpa. Os mestres eram responsaveis pela coordenagdo e pela
inspecao dos trabalhos realizados. E os aprendizes auxiliavam os outros profissionais no que
precisassem. Normalmente, um trabalhador poderia exercer mais de uma func¢do dentro das
oficinas tipograficas.

Ademais, deve-se enfatizar que a imagem em um livro ndo se constituiu uma novidade
nesse meio de producdo. Anterior a criacdo dos tipos mdveis, os manuscritos ja apresentavam

pequenas ilustragdes: as iluminuras.

Apoiada numa tradicdo que vem da antiguidade, a pratica da ilustragdo dos textos
ganhou nesse periodo uma riquissima técnica pictdrica que envolvia desde a producao
das tintas — propriedade dos materiais, a importancia da orientacdo das proteinas de
colageno nas propriedades fisicas da folha de pergaminho -, até as caracteristicas
relacionadas as escolas artisticas que contemplavam a arquitetura, a escultura, a
pintura e os vitrais das igrejas medievais, como por exemplo, o romantico, o gético, o
mozarabe (Parmegiani, 2011, p. 1).
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Como explica Parmegiani (2011), os livros medievais possuiam imagens. A produgdo
dessa imagem era feita por intermédio de pinturas realizadas por artistas do periodo medieval
que possuiam como caracteristicas o uso predominante das cores vermelha e azul, além da
extrema relagdo com o meio religioso. Utilizavam o dourado que iluminava a pintura, sendo
este motivo a origem do seu nome. Mais tarde, com a inser¢do de gravuras impressas em livros,
e pela falta de cores que ela proporciona, fez-se necessario trazer para as oficinas tipograficas,
os iluminadores, trabalhadores responsaveis em colorir as imagens nos livros ilustrados.

No século XVII, as oficinas tipograficas optaram por utilizar a calcogravura como
técnica aplicada nas impressdes de imagens dos livros e dos periddicos. Em desgosto com a
qualidade indesejavel que a xilogravura oferecia, submeteram-se, mesmo com os custos, a
utilizar a gravura em metal que oferecia melhor qualidade e realismo nas impressdes. Logo,
como aponta Regiane Silva (2014), uma solugdo existente que barateava o custo das impressdes

compreendia em colocar as imagens ¢ os textos em folhas separadas.

Podiam ser mapas ou paginas de rosto/frontispicio, raramente juntos aos textos
tipograficos além do que, eram produzidas em oficinas diferentes. O texto, que
ocasionalmente aparecia junto a figura, poderia ser feito por caligrafos na mesma
chapa metalica do desenho (Silva R., 2014, p. 15-16).

A busca por novos métodos de impressdo imagética possibilitou, no final do século
XVIII, o surgimento de uma nova técnica de gravura: a litogravura. Diferente do bloco de
madeira utilizado na xilogravura e da placa de metal utilizada na calcogravura, nesse novo
procedimento de impressao foi utilizado um bloco calcéario.

Essa técnica, descoberta por Aloys Senefelder (1771-1834), proporcionava uma
mudanca nas estruturas de trabalho das casas tipograficas. Desta vez, ndo eram necessarios dois
profissionais, o artista e o gravador, para trabalhar em conjunto na producdo da matriz. Uma
vez que a litogravura permitia que o artista desenhasse diretamente no bloco de pedra a imagem
desejada.

A Figura 3 € o resultado de uma litogravura produzida em 1856. Impressa por Alfred
Martinet, essa gravura paisagistica do Rio de Janeiro faz parte da série intitulada Album
pitoresco musical, na qual os bairros da cidade ganhavam homenagens musicais. Pode-se
perceber que o resultado dessa técnica de litogravura proporciona uma imagem opaca, no

entanto, com caracteristicas mais proximas da técnica classica do realismo.

Figura 3 — Litogravura “S. Christovao por Quintino dos Santos”, de Alfred Martinet, 1856.
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Fonte: Fundagao Biblioteca Nacional.

Segundo Regiane Silva (2014), a impressdo da litogravura se difere das demais ja
apresentadas porque se trata de uma técnica planografica. Enquanto ¢ necessario entalhar as
matrizes da xilogravura e da calcogravura, na litogravura, o desenho ¢ feito na superficie
calcaria com carvao litografico ou tintas gordurosas liquidas. Entretanto, semelhante a
calcogravura, faz-se necessario banhos quimicos para fixar o desenho na matriz. Etapas

explicadas de forma sublime por Araujo (2015, p. 13):

O lapis graxo deslizava célere, guiado pela mdo que em movimentos rapidos e
precisos marcava a superficie da pedra litografica. Um banho quimico a base de acido
nitrico e agua fixava os tragos marcados sobre a superficie lisa, destacando a area ndo
engordurada, evidenciando o desenho executado pelo artista. Em seguida a pedra era
montada em uma prensa para ser cuidadosamente entintada e sobre ela pressionada a
superficie de uma grande folha de papel. E entdo, voild, como por magica os desenhos
surgiam impressos.

O uso da litogravura facilitou a produgdo em massa de impressos. A imagem presente
em livros e periddicos alcangou publicos ndo-leitores, pois, por intermédio dela, era possivel
compreender as mensagens presentes nas producdes. Sendo assim, com o aumento do publico
leitor, aumentava, gradativamente, o comércio de impressos.

Essa nova técnica de gravura caminhou com os periddicos até meados do século XX,
contudo, com o processo de industrializagdo de setores comerciais no século XVIII, as oficinas
tipograficas receberam prensas a vapor e papéis mais baratos. Dessa forma, as tipografias
deixaram de ser artesanais e passaram a ser industriais. O que ocasionou, posteriormente,

conforme Regiane Silva (2014), o surgimento de novas técnicas de producao imagética.
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A rede de producdo da imagem impressa manteve-se basicamente igual até o final do
século XIX, quando surgiram outras técnicas — além da xilografia e calcografia —
como a litografia, a cromolitografia e a fotogravura. Salientamos que todas as técnicas
pesquisadas conviveram no periodo ¢ puderam servir a multiplicagdo da imagem até
a virada para o século XX (Silva R., 2014, p. 23).

O meio industrial do século XIX influenciou na mudanca de suportes para a impressao
grafica. O papel, antes feito de celulose, passa a ser de madeira resinosa. Material este que, com
o tempo, deixava as folhas amareladas e quebradigas. A imprensa, tal como seus maquinarios,
trabalhava intensamente, proporcionando uma producao em massa de impressos € o surgimento
constante de periodicos.

Frederico Silva (2014) afirma que a industria jornalistica no século XIX, sobretudo a
imprensa ilustrada, teve um papel importante na difusdo do conhecimento. As tematicas que
estampavam os livros, as revistas e os periddicos se concentravam em politica, cotidiano,
comércio e artes. Contudo, foi um momento em que o publico leitor deixou de ser apenas o que
consome para ler e passa a ser o que consome para colecionar.

No Brasil, a producgdo de impressos inicia apenas em 1808, quando a Coroa Portuguesa
decide residir no pais e, a contragosto, instala no Rio de Janeiro a Imprensa Régia. Apesar do
trabalho literario e imagético em larga escala ja ocorrendo na Europa e em outros territorios
americanos, a consolidagao desse oficio s6 ocorreu no Brasil em meados do século XIX (Silva
F., 2014).

Concomitante a historia dos impressos europeus, a expansao dos impressos imagéticos
contribuiu na ampliagdo do conhecimento e do habito de leitura no Brasil. Artistas, pensadores,
gravadores, escritores e jornalistas comecaram a realizar trabalhos colaborativos que consistiam
aos interesses em comum, como tecer criticas a economia, a politica e a sociedade. Sendo a
gravura, definida por Frederico Silva (2014), um meio de comunicacao do periodo oitocentista

de extrema eficiéncia para questdes empregaticias e revolucionarias.

No Brasil, durante o século XIX, o retrato foi uma pratica recorrente entre pintores e
gravadores que tinham entre os seus principais clientes personagens da vida politica,
membros da alta sociedade, intelectuais e escritores. Devido ao volume de
encomendas, a retratistica foi também uma das principais fontes de renda dos artistas
(Silva F., 2014, p. 61).

Contudo, nos registros encontrados nesse periodo, encontram-se imagens de pessoas
notaveis produzidas por meio de gravuras compondo acervos pessoais, bibliotecarios, cole¢des
de artistas, tornando-se um recurso documental essencial para a compreensao da sociedade. A
partir desse contexto, sera abordado no topico seguinte a inser¢ao da imagem nos periddicos no

Brasil, enfatizando a sua relevancia para os pensamentos revolucionarios.
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2.3 Os primeiros periodicos ilustrados no Brasil

Ao investigar a insercdo da producdo imagética nos periddicos brasileiros, faz-se
necessario a compreensao da sua instalacdo no pais. Por mais importante que tenha sido o
desenvolvimento da imprensa com os mecanismos dos tipos moveis, ampliando o espaco da
midia impressa no continente Europeu, essa estrutura grafica sé chegou ao Brasil trés séculos
depois. Apenas em 1808, quando a Corte Portuguesa decidiu residir no Brasil, que foi instalada
a primeira imprensa brasileira.

Bahia (2009), Barbosa (2010) e Fernandes (2015) concordam que o regime monarquico
portugués evitava encaminhar para o Brasil qualquer meio de informagdo que pudesse
desenvolver o conhecimento e o intelecto da sociedade. Isso porque acompanhavam os
impactos que os impressos causavam na Europa e desejavam evitar qualquer tipo de chance que

colocasse em risco sua posi¢ao politica.

Sdo razdes de Estado — garantir o colonialismo, conservar incélume o despdtico
controle de seus interesses politicos e economicos, deter pela forga as aspiragdes de
liberdade e justiga — e ndo de outra natureza que fazem Portugal insensivel, até 1808,
a tipografia e ao jornal num Brasil escravocrata ¢ monocultor (Bahia, 2009, p. 19).

Dessa forma e a todo custo, impediam o crescimento de livros e impressos no territorio
brasileiro por meio da ndo instalacdo de uma imprensa oficial, bem como da proibi¢ao de
circulagdo de impressos. No entanto, com a invasdo das tropas de Napoledao Bonaparte em
Portugal, a Coroa Portuguesa se sentiu obrigada a deixar Portugal e embarcar para o Brasil.
Sendo assim, em 1808, chegou ao Brasil a Rainha-made Maria I e o Principe Regente, e, entre
suas bagagens, encontravam-se materiais tipograficos que logo se tornaram ferramentas
cruciais para a instalagdo da primeira imprensa oficial brasileira: a Imprensa Régia.

As préticas de jornalismo ndo eram uma novidade no pais. Bahia (2009) e Hage (2020)
afirmam que, apesar desse atraso, a leitura de livros e os primeiros indicios de praticas
jornalisticas ja ocorriam num formato clandestino. Como havia a proibi¢do de producao e
consumo de livros ou qualquer meio que chegasse mais proximo de impressos, eram nos lugares

mais afastados que a informacao circulava, como nos becos, nas feiras e nas embarcagdes.

Além dessa fonte de noticias, recolhem os fatos e as informagoes, que possivelmente
interessariam ao publico, das redes de boatos e conversas que chegam pelos navios,
ou “por ouvir dizer”, “por se falar”, “por chegar aos nossos ouvidos”, entre dezenas
de outras expressdes que dao conta também da contaminagdo do mundo oral nas letras

impressas (Barbosa, 2010, p. 23).
Dessa forma, ocorria, ocultamente, a circulagdo de pequenos papéis informativos,
folhetos manuscritos com historias ou informagdes sobre o que estava acontecendo na cidade.

Além de circular impressos ingleses e franceses. Outros estudiosos, como Fernandes (2015),
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acrescentam a existéncia de pequenas oficinas tipograficas funcionando silenciosamente por

volta do século XVIIL.

[...] Recife teve uma tipografia funcionando ocultamente de 1703 a 1706; imprimia
letras de cambio, oragdes e estampas religiosas, até sofrer proibicdo da autoridade
colonial. Ha ainda informagdes do uso de um prelo e caracteres de madeira e de metal
em uma tipografia primitiva instalada nas margens do rio Parand, em territorio
brasileiro ocupado por jesuitas espanhdis, atribuindo-lhe a impressdo, em 1705, do
mais antigo livro brasileiro: De la Diferencia entre lo Temporal y Eterno, do padre
Eusébio Nuremberg (Fernandes, 2015, p. 24).

Como primeiro impacto com a vinda da Coroa e a instalacdo da Imprensa, pode-se citar
a vinda de diversos grupos sociais do exterior para o territorio brasileiro, compostos por
“diplomatas, comerciantes, estudiosos e intelectuais” (Fernandes, 2015, p. 27), que foram
responsaveis pelas instalagcdes de espacos que contribuiram para a difusio da sua cultura, como
o Jardim Botanico, a Academia Imperial de Belas-Artes, a Academia das Marinhas, as Camaras,
os teatros, as igrejas e afins.

Com o funcionamento da Imprensa Régia, comecaram a surgir os primeiros impressos
no Brasil. Alguns estudiosos afirmam que o primeiro periddico langado e impresso no Brasil
foi a Gazeta do Rio de Janeiro, em 10 de setembro de 1808; contudo, havia em solo europeu,
sobretudo em Londres, publicado desde o dia 1° de junho por um pensador e revoluciondrio
brasileiro, Hipolito José da Costa, o peridodico O Correio Braziliense (1808).

A Figura 4 apresenta as folhas iniciais do peridodico Correio Braziliense e Gazeta do Rio
de Janeiro, ambos publicados em 1808. E relevante relacionar os dois periodicos para apresentar
a diferenca de um impresso brasileiro do exterior e um periddico que estava vivendo com a
realidade politica brasileira oitocentista. A Gazeta do Rio de Janeiro foi um periddico porta-
voz do Império, com assuntos politicos e informacdes que passavam por censura prévia. Depois
dele, surgiram outras producdes como O Patriota (1849), O Bem da Ordem (1821) e O
Revérbero: Constitucional (1821), todos na mesma linha de pensamento.

Contudo, a contragosto do regime politico, circulou na capital e em outras cidades O
Correio Braziliense, impresso em Londres, que trazia assuntos revolucionarios e progressistas
a partir das transagdes comerciais com estrangeiros. No entanto, pode-se afirmar ter sido a

Gazeta do Rio de Janeiro o periddico produzido inteiramente no Brasil.

Até que se anuncie a vitoria das tropas inglesas sobre as francesas em Portugal, todo
o espaco da Gazeta — a excegdo de curtas noticias e alguns antncios locais — € para os
relatos, proclamagdes, ordens e contraordens militares, decretos, exortagdes, editais,
aos quais se somam depois as doagdes e subscrigoes financeiras que se fazem no Brasil
para as vitimas da guerra (Bahia, 2009, p. 21).

Enquanto isso, o Correio Braziliense:

O Correio associa a natureza de jornal brasileiro o carater de um veiculo de referéncia
internacional. Igualmente nisso € pioneiro. Sua artilharia dispara contra a violéncia da
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policia politica, os atos discricionarios da administrag@o colonial e a conspiragdo dos

poderosos para reduzir ao siléncio as ideias liberais ¢ democraticas (Bahia, 2009, p.
31).

Figura 4 — Primeira folha dos periddicos Correio Braziliense e Gazeta do Rio de Janeiro, 1808.
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Fonte: Acervo da Fundagdo Biblioteca Nacional.

Havia uma disparidade entre os dois periddicos. 4 Gazeta, fiscalizada pela censura,
andava conforme as ordens da Coroa; dessa forma, apresentava informagdes administrativas e
politicas. Em contrapartida, o Correio Braziliense, divulgado de forma clandestina, abordava
em suas paginas criticas a respeito da situagdo brasileira, lutas pela independéncia, pela aboli¢ao
da escravidao e pelos direitos jornalisticos.

A Censura Prévia definia uma “ordem” nas publicagdes dos periddicos. Administrada
pela politica, baniam todos os impressos que teciam criticas a Coroa, a Igreja, a administra¢ao
e a policia. No entanto, devido as lutas pela independéncia politica no Brasil, a sociedade
conseguiu dar um passo na fragilizacio do império conservador, o que proporcionou as
instalacdes de casas tipograficas em outras provincias.

Dessa forma, ndo demorou muito para que as primeiras casas tipograficas fossem
instaladas em provincias, como na “Bahia (1811), no Recife (1815), no Maranhdo (1821), em
Belém do Para (1821) e no Rio de Janeiro (1821)” (Andrade, 2004, p. 29). Todas produzindo

impressos relacionados a politica e aos oficios jornalisticos, analisadas pelo governo para

permissao da circulagio.
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Em 1821, a Gazeta circula pela tltima vez dando espago para o Didrio do Governo

(1821) e, nesse momento, a Impressa Régia passa a ser chamada Imprensa Nacional.

A partir da década de 1820, com o arrefecimento da censura, multiplicaram os
periddicos disponiveis no Brasil e, com eles, o numero de oficinas tipograficas. No
entanto, essas tipografias eram geralmente modestas; e o progresso do meio grafico,
ainda lento. Os principais avancos, em matéria de técnica e tecnologia, dependiam da
intervencao oficial (Cardoso, 2009, p. 68).

Sendo assim, a maioria dos impressos apresentavam impressoes ruins, erros ortograficos
e manchas de tintas. Ademais, Bahia (2009) acrescenta a dificuldade de entrega pontual dos
jornais nas maos dos leitores. Tanto os periddicos produzidos pela imprensa oficial quanto os
periddicos clandestinos levavam tempo para serem fabricados em razio do trabalho manual e
escasso nas oficinas tipogréaficas.

Apesar do cenario em que se encontravam, foi por intermédio da imprensa que a
sociedade conquistou a autonomia, aprendendo a ler e a observar criticamente as situagdes
precarias da sociedade. No inicio, os impressos caminhavam a passos lentos tentando ocupar
0s seus espacos e sobreviver. Depois, 0s escritores comecaram a atingir seus objetivos com
producdes “ora contra uma justi¢a bastarda e vendida, ora contra uma igreja conivente, ora
contra o colonialismo tiranico” (Bahia, 2009, p. 39).

Com o passar do tempo, a industria jornalistica foi se desenvolvendo gradativamente.
Em meio aos pensamentos revolucionarios, como a Republica e a aboli¢do da escravidao,
algumas oficinas tipograficas passam a juntar for¢as e a contribuir com publicagdes em
periodicos que reivindicassem esses ideais. Fato este que contribuiu para a propagagdo dessas
lutas, atingindo o Rio de Janeiro e alcangando provincias como Sdo Paulo, Rio Grande do Sul,
Para, Maranhao, Pernambuco e Bahia.

A imprensa também se diversifica em temadticas nas publicacdes dos perioddicos,
dedicando-se a assuntos trabalhistas para setores industriais, comerciais ¢ a agricultura, a
exemplo dos periodicos O Compilador e Percursor da Elei¢oes, de Minas Gerais, publicados

em 1823 e O Olindense, em Recife, publicados no mesmo ano.

Pernambuco, além da Bahia, Rio de Janeiro, Minas Gerais, S. Paulo e Maranhdo,
concentra uma intensa atividade politica e social, econdmica e financeira que vem da
reacao as colonizacdes portuguesa e holandesa, da fermentagao revolucionéria, da luta
pela emancipagdo. O futuro decano da imprensa latino-americana atrai intelectuais de
todas as tendéncias (Bahia, 2009, p. 46).

Com a amplia¢do e um novo formato sem censura dos centros de impressos, o jornal
toma uma proporc¢ao de tematicas oficiais. Cada um trabalha com as propostas que deseja, sem
se preocupar com as punigdes que poderiam receber. Dessa forma, o jornal se tornou uma “agao

social e politica, [...] independente, [...] a linguagem ¢ elegante, repassada de ironia, o que
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contribuiu para um padrdo de estilo jornalistico até entdo desconhecido na imprensa” (Babhia,
2009, p. 51): o jornal de opinido.

Sem o apoio financeiro politico, nem todas as oficinas tipograficas conseguiam se
manter, o que ocasionava o fechamento das casas. Contudo, esse desafio ndo impediu a difusao

de outras casas tipograficas pelas provincias.

O jornalismo, entretanto, segue o seu curso. [...] E ainda: Gazeta Paraibana (Paraiba,
depois Jodo Pessoa, 1828); O Republico (Paraiba, 1831); O Constitucional Paraibano
(Paraiba, 1838); Cearense Jacauna (Fortaleza, 1831); Federalista Alagoense (Maceio,
1838); O Paraense (Belém, 1822); A Opinido (Belém, 1831); O Conciliador do
Maranhdo (Sao Luis, 1821); O Farol Maranhense (Sdo Luis, 1827) (Bahia, 2009, p.
66-67).

Lopes (2021) e Bahia (2009) afirmam que tanto um jornal financiado quanto o jornal
auténomo necessitavam de estratégias de vendas. Para a sobrevivéncia de periddicos, era
necessario que eles oferecessem vendas avulsas e as assinaturas, as quais consistiam no valor
total de periddicos distribuidos por um periodo especifico; valor este que servia como
financiamento para produzir. Por volta de 1840, essas vendas eram feitas em pontos fixos, como
livrarias e, posteriormente, em lojas de costumes. Em alguns casos, poderiam encontra-los nas
oficinas as quais fabricavam. Somente em 1872, encontram-se pontos de vendas em quiosques
e apenas no século XX surgiram as bancas de jornais e revistas nos centros do Rio de Janeiro e
Sao Paulo.

Os primeiros experimentos de gravura na imprensa brasileira ocorreram em 1825, por
meio dos trabalhos realizados na oficina do Arquivo Militar, que incorporou as técnicas de
gravuras impressas. Conforme Cardoso (2009), a Imprensa Nacional desempenhou um papel
importante nas técnicas de impressao, na aquisi¢cao de maquindrio e na formagao de tipografos.
No entanto, ao se juntar com o Arquivo Militar, produzem em conjunto as primeiras imagens
impressas no Brasil. Ferreira (1994) também confirma a existéncia de prelos litograficos no

mesmo periodo.

E em agosto de 1826 havia no Rio de Janeiro, no minimo, quatro prelos litograficos
para controlar, inclusive na sombra da noite... Existiam, de fato, além da prensa
portatil do imperador e da que pertencera a Palliére, provavelmente também portatil,
possivelmente aqui deixada, os dois prelos do Arquivo Militar, onde a essa altura ja
se executavam encomendas do publico (Ferreira, 1994, p. 325).

Além da producao de imagem, o humor comegou a ocupar espaco na imprensa brasileira,
abordando de forma ir6nica os assuntos politicos e economicos. Caminho este propicio para o
surgimento da imprensa ilustrada. Segundo Frederico Silva (2014), as gravuras produzidas no
Brasil oitocentista tiveram fundamental importancia na propagacdo de informagdes, cujas
tematicas retratavam as paisagens, o cotidiano e, sobretudo, as caricaturas. Presente em

producdes de artistas como Angelo Agostini, Rafael Bordallo Pinheiro, Julido Machado e Raul
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Pederneiras, as caricaturas tinham como caracteristicas os retratos que evidenciavam os tragos
especifico de um determinado individuo.

Na midia impressa, ela se apresentard como um instrumento que carrega o deboche e o
comico para evidenciar criticas que hd muito tempo ja preenchiam os impressos. 4 Lanterna
Magica, publicado em 1844, pode ser considerado um dos primeiros periddicos a utilizar a

imagem impressa no formato da caricatura, conforme a Figura 5.

Figura 5 — Caricatura do periodico A Lanterna Magica, 1844.
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Fonte: Acervo da Fundagao Biblioteca Nacional.

A Figura 5 apresenta uma caricatura impressa a partir da técnica de litogravura, realizada
por Araujo Porto-Alegre em 1844. A Lanterna Mdgica foi uma novidade para o publico leitor,
com caricaturas que abordavam de forma comica os acontecimentos da cidade. Conforme
Araujo (2015), o humor passa a ser trabalhado com frequéncia na imprensa brasileira, € o
acréscimo da imagem faz com que essa midia impressa atinja um publico maior, principalmente,

o publico nao-leitor. Frederico Silva (2014), ao falar sobre a caricatura, afirma que:

[...] a caricatura, no Brasil do século XIX, foi uma expressdo de grande vigor na
imprensa e nas artes, desempenhando importante papel politico pela via do humor e
da irreveréncia. Por meio dela, foi possivel fazer criticas aos governos, chamar
atencdo da populacdo para questdes de interesse coletivo, tornando-a um dos
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principais veiculos de critica e de divulgagdo das campanhas republicanas e
abolicionistas (Silva F., 2014, p. 62).

Essa técnica s6 foi possivel por intermédio de ensinamentos litograficos que permitiram
a producao de gravuras, do trabalho em conjunto do artista e do tipdgrafo, resultando em um
periodico ilustrado, tendo em vista a pouca existéncia de casas litograficas. No entanto, em
1859, vindos da Alemanha, chegam, no Brasil, Henrich Fleiuss, Carl Fleiuss e Carl Linde,
artistas e gravadores responsaveis pela difusdo em massa da producao de periddicos ilustrados.
Depois de percorrer o Norte da América, decidiram se alojar no Brasil, onde comecaram os seus
primeiros trabalhos artisticos. Trés anos depois das suas chegadas, instalam-se definitivamente
no pais e fundaram uma oficina de litogravura que recebe o nome de Instituto Artistico.

Conforme o Itat Cultural (2024), Linde e os irmaos Fleiuss tinham como objetivo criar
uma instituicao de ensino artistico na qual pudessem desenvolver vérias categorias de producao
de imagem, como litogravura, xilogravura ou gravura em metal, experimentos daguerreotipos,
pinturas e aquarelas. (Enciclopédia [...], 2024). Com uma institui¢ao de ensino de técnicas
imagéticas funcionando efetivamente no Brasil, expandiu-se o uso da imagem nas impressoes
de livros, nos periddicos e nas artes. Na midia impressa, a caricatura se torna parte dos jornais,
alcancando outras provincias que vao utilizar essa ferramenta para também tecer criticas a
politica.

Em 1860, envolvidos com os trabalhos do Instituto, decidem criar um periddico
ilustrado. A proposta consistia na exposi¢ao de acontecimentos do cotidiano, tematica que sera
aceita pelo publico. Dessa forma, foi publicado o que anos mais tarde servira de inspiragao para
outros artistas que desejavam trabalhar com esse género, o periddico Semana Illustrada (1860).

A Figura 6 aborda uma caricatura do periddico Semana llustrada, produzida por Linde
e os irmaos Fleiuss, em 1860. Segundo Araujo (2015), Semana Illustrada foi um periddico que
apresentava o cotidiano da provincia do Rio de Janeiro, trazendo em seus desenhos o Império,
de forma comica, mas sem o uso das criticas; atitude a se esperar de artistas financiados e

protegidos pelo Imperador.

Figura 6 — Caricatura do peridodico A Semana Ilustrada, 1860.
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Apesar de ndo seguir o estilo do jornalismo de opinido do periodo, a publicacdo da

Semana Illustrada possibilitou a difusdo e a influéncia de periddicos em outras provincias

brasileiras, como ¢ o caso de “A Vida Fluminense (1868), Mosquito (1869), O Mequetrefe
(1875), a Revista llustrada (1876)” (Cardoso, 2009, p. 122) e do periddico A Flecha, publicado

em 1879, na provincia do Maranhdo. A ampliacdo desse género em outras provincias

proporcionou o tratamento de questdes que deveriam acontecer com urgéncia: o fim da

escravidao e do império.

A pequena imprensa de oposi¢do que a pressa da historia apenas localiza como
papeluchos, pasquins, panfletos ou folhetos, responsavel pelo confronto de uma
nascente opinido publica nacional com o poder colonial, absolutista e repressivo, ndo
vai desaparecer inteiramente, mas €, pouco a pouco, substituida por estruturas
industriais de uma sociedade capitalista, ¢ ndo mais da vizinhanca (Bahia, 2009, p.

88).
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Na segunda fase da imprensa brasileira, em meados de 1880, ocorre uma mudanga nos
processos operacionais das casas tipograficas. Os processos de impressdo que antes eram
manuais passaram a ser industriais devido a chegada da imprensa a vapor nas casas tipograficas,
promovendo a oficina tipografica a nivel empresarial e exigindo profissionais mais qualificados
em virtude das exigéncias do consumidor com as edi¢des dos jornais. E uma era da industria

grafica.

A leitura atenta das revistas ilustradas do século 19 logo revela que era reduzido o
meio que as produzia e consumia. Diferentemente de jornais, impressos comerciais e
até estampas, sua peculiar combinacdo de texto e imagem, aliados com sofisticacdo e
fino humor, ainda ndo havia encontrado um publico mais amplo na acanhada
sociedade escravagista da época. Em sua maioria, eram revistas produzidas para as
camadas mais instruidas — as chamadas elites urbanas — por um grupo muito restrito
de autores, artistas e editores, quase todos conhecidos entre si (Cardoso, 2009, p. 79).

As caricaturas podem ser consideradas produgdes de grande impacto local. Periddicos
como A Lanterna Magica e Semana Ilustrada abriram as portas ndo apenas para a difusdo de
um género jornalistico, mas para o conhecimento imagético. Apesar dessa inovagdo estar
relacionada a praticas e estratégias de aumento de publico consumidor, o acesso a essas midias
impressas proporcionaram o contato das mais diversas classes sociais com o objeto que
contribui com sua formagao e pensamentos criticos que abragam as revolugdes. Partindo desse

contexto, no proximo topico, realiza-se um recorte desse mesmo aspecto na cidade de Sao Luis.

2.3.1 Os primeiros periddicos ilustrados em Sao Luis

Como foi visto no tdpico anterior, a Imprensa Régia chegou tardiamente no Brasil, por
volta de 1808, a contragosto dos lideres politicos. Somente em 1821, apds lutas e
reinvindicagdes para uma independéncia politica e a queda da censura prévia dos impressos,
que chegaram no Maranhdo os primeiros equipamentos para a instalagdo de uma oficina
tipografica oficial.

Fernandes (2015) afirma que a instalagdo de oficinas tipograficas em Sdo Luis ocorreu
posterior a instalacdo de oficinas na provincia de Pernambuco e da Bahia. Entre os aparelhos
que faziam parte dessa oficina, podem ser citados “uma prensa de ferro, um sortimento de tipos
moveis e pequenos equipamentos e acessorios indispensaveis a composicdo e a formatagao
manual de textos” (Fernandes, 2015, p. 37), e de sistemas de tarraxas e aguias, conforme
adiciona Lopes (2021).

A imprensa oficial no Maranhdo s6 foi possivel em razdo do pedido realizado pelo

governador da provincia, o Marechal Bernardo da Silveira Pinto da Fonseca, encomendando
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materiais tipograficos a Inglaterra. Apos aceite, foi instalada na capital, no dia 31 de outubro de
1821, a Typographia Nacional, a primeira oficina tipografica.

Anterior a instalacao dessa oficina, havia a produgao e a circulacao, desde abril de 1821,
do periodico O Conciliador do Maranhdo. Inicialmente, era um periédico manuscrito, porém,
com a instalagcdo da oficina tipografica, em novembro do mesmo ano, passou a ser impresso

sob a supervisdo de uma junta administrativa, conforme apresenta Lopes (2021, p. 48-49):

Para a geréncia ou dire¢do foi nomeado Antdnio da Costa Soares pelo Marechal
Bernardo da Silveira que instituiu, a 12 de novembro, uma junta de Administracdo da
Imprensa: desembargador José Leandro da Silva e Sousa, presidente: Antonio
Marques da Costa Soares, secretdrio: Lazaro José da Silva Guimaraes, tesoureiro.
Cabia a esse oOrgdo inventariar, fiscalizar e arrecadar o material da tipografia,
estabelecer o regime de trabalho, os pregos e a preferéncia de impressos ou antincios
particulares e cuidar de tudo quanto se referisse a receita e despesa.

Fernandes (2015) e Lopes (2021) afirmam que O Conciliador do Maranhdo era um
periddico cuja tematica se concentrava na administragdo publica, noticias sobre a provincia e,
raramente, era possivel encontrar dentncias a politica devido a casos de abusos de poder.

Com a novidade sendo aceita pelo publico maranhense, as oficinas tipograficas e os
periddicos comegaram a ocupar espago na historia da Imprensa do Maranhao. O tipografo J. M.
C. de Frias (1866), responsavel pela Typographia do Frias, expde que no inicio da imprensa na
provincia era muito dificil realizar um trabalho excelente por causa dos maquinarios que

estavam disponiveis:

Deve notar-se que a tipografia nesta época estava desenvolvida e apresentava
trabalhos ja ent@o dignos de se ver. Entregues, porém, aos nossos proprios recursos
nido podiamos adivinhar tantos melhoramentos que usavam e usufruiam nossos
colegas dos outros paises (Frias, 1866, p. 7).

No entanto, Fernandes (2015) afirma que, ndo obstante aos desafios do oficio, o avango
do campo do conhecimento no Maranhdo deveu-se, em sua maioria, ao trabalho exercido nas
tipografias maranhenses, a qualidade dos impressos e as discussdes propostas.

O desenvolvimento da imprensa no Maranhdo influenciou a expansdao de casas
tipograficas na provincia, contribuindo para o crescimento de impressdes e do publico leitor,
colaborando com a reducdo do indice de analfabetismo e com a propagac¢ao de ideais. Conforme
Fernandes (2015), as impressdes feitas nas cidades ndo tinham uma projecdo semelhantes as

que aconteciam em outras capitais como Rio de Janeiro e Sdao Paulo. Entre suas publicagdes,

4 No original 1é-se: Deve notar-se que a tipografia nesta epoca estava desenvolvida e apresentava trabalhos ja

entdo dignos de se ver. Entregues porem aos nossos proprios recursos ndo podiamos advinhar tantos
melhoramentos que uzavam e uzofruiam nossos colegas dos outros paizes (Frias, 1866, p. 7).
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pode-se encontrar “impressos comuns, [...] rotulos de bebidas e de medicamentos manipulados,
[...] livros e, principalmente, de jornais™ [...] (Fernandes, 2015, p. 64).

Contudo, a partir de 1857, ocorreu uma renovagdo dos tipos modveis e prensas
tipograficas, o que possibilitou a melhoria dos impressos, que passaram a ser mais limpos e
com menos erros ortograficos. Entre os responsaveis por tais trabalhos, citam-se a Typographia
Nacional e Imperial, as oficinas autonomas, tais como Typographia Maranhense, Esperanca, de
J. A. G. de Magalhaes, de Frias e outras que “imprimiram-se os cinquenta € cinco jornais € um
numero avultado de livros e revistas surgidas no periodo de 1822 e 1899 (Fernandes, 2015, p.
69).

Apesar do sistema por demais primitivo da sua prensa e do modesto sortido de tipos,
dessa oficina sairam, logo no ano seguinte ao da sua montagem, os primeiros livros
impressos no Maranhao: os opusculos Tratado de moral para o género humano, tirado
da filosofia e fundado sobre a natureza, por Mr. De Salis (traducdo resumida pelo
bacharel Manuel Rodrigues de Oliveira), Modo de curar a diarreia de sangue para
uso dos lavradores e mais pessoas que vivem longe da cidade (por James Hall, M. D.)
e Memorias sobre a necessidade da abertura do furo (por M. R. C. F.) (Lopes, 2021,
p- 51-52).

A impressa de livros proporcionou beneficios para a provincia, ndo s6 com livros que
ficaram para a historia, mas também pelo surgimento de novos intelectuais que ja se
aproximavam dessa industria. Dessa forma, consideram que os trabalhos desenvolvidos na
oficina tipografica de Belarmino de Mattos contribuiram com o movimento intelectual no
século XIX, que direcionou a Sao Luis o titulo de Atenas Brasileira.

Como ndo existiam, na cidade, casas editoriais até o século XX, foi nos peridodicos que
as produgdes literarias eram publicadas e apresentadas ao publico leitor. Hage (2020) expde
que, nesse periodo, Sdo Luis viveu um momento de consolida¢ao da cultura no que diz respeito
a produgdes literarias, tendo Gongalves Dias como elemento crucial para a solidificacao do
romantismo na vida literaria do Brasil.

Em meados do século XIX, os assuntos relacionados ao realismo e ao naturalismo, como
também assuntos republicanos e abolicionistas, tomavam de conta do meio intelectual da época.
Entre esses pensadores, encontravam-se Jodao Affonso, Arthur Azevedo, Aluisio Azevedo, Celso
Magalhaes, Eduardo Ribeiro, Paula Duarte, entre outros.

Nesse momento, fazer parte da imprensa era tender para o conservadorismo ou para o
liberalismo. Conforme Hage (2020) e Araujo (2015), o contato com livros e pensamentos
vindos do exterior por intermédio de impressos, de periddicos e das artes influenciou Jodo
Affonso a caminhar em dire¢do aos primeiros experimentos de imagens impressas, expondo-as
em feiras culturais que levaram a oportunidade de ter seu primeiro desenho impresso em um

periodico: a capa da edi¢do 29 do Jornal Para Todos (1877).



43

De acordo com a nota de identificacdo da Fundacdao Biblioteca Nacional (2024), o
Jornal Para Todos é o mais antigo registro documental de jornal ilustrado encontrado na
provincia do Maranhao. De autoria desconhecida, sua publicacdo teve inicio em 8 de dezembro
de 1876 e encerrou em 24 de maio de 1878, impresso na tipografia de M. F. V. Pires, cuja
redagdo se encontrava na Rua Santo Antonio, n° 17, local que também se localizava a sua oficina
litografica.

Segundo Hage (2020), produzido pelo mesmo artista, surge, entdo, o periodico 4 Flecha,
publicado um ano depois do encerramento do Jornal Para Todos. Nessa nova producao, Jodao
Affonso apresenta ao publico leitor um jornal planejado com o intuito de se enquadrar ao género
de imprensa ilustrada. A tematica presente no periddico era direcionada para varios setores, tais
como: a Coroa, a Igreja, a politica, ao saneamento basico e a sociedade. Consoante a isso,

aborda-se o programa do periddico 4 Flecha no capitulo seguinte.
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3 AIRONIA E O VESTIR: O JORNAL DE OPINIAO NUMA SAO LUIS OITOCENTISTA

3.1 As flechadas da midia impressa na provincia

Para compreensao do jornal de opinido, sobretudo do jornal ilustrado no Maranhao, faz-
se necessario compreender a trajetoria do artista responsavel pelos primeiros registros de
imagens em jornais encontrados no estado. Jodo Affonso do Nascimento nasceu em 14 de abril
de 1855, em Sao Luis do Maranhao. O inicio de sua vida foi marcado pela perda de seu pai, o
comerciante Jodo Affonso do Nascimento, que faleceu 10 meses apos seu nascimento. Sua mae,
Germana Maria de Carvalho Nascimento, costureira, foi abrigada por seu irmao ¢ iniciou seu
trabalho costurando para as senhoras da provincia.

Sao Luis, em meados do século XIX, ja apresentava o ar semelhante ao encontrado
atualmente no Centro Histdrico da cidade. Lacroix (2020) explica que, no periodo oitocentista,
a capital vivia em uma era do casario, com arquiteturas coloniais que apresentavam fachadas
revestidas de azulejos europeus. Foi um momento de difusdo da cultura e expansdo do comércio,
o que favoreceu na construcao de institui¢des educativas, recreativas, culturais e do contato
com o comércio do exterior.

Hage (2020) e Araujo (2015) afirmam que, apesar do desenvolvimento de espagos
culturais e educativos, ndo existiam muitos eventos e afazeres no inicio da infancia de Joao
Affonso. No entanto, um evento festivo, que ocorria por influéncia da implementagao do
catolicismo na regido pelo processo de colonizagdo, era a Festa da Nossa Senhora dos Remédios,
fato este que movimentava a cidade e a vida financeira da mae de Jodo Affonso.

Na cronica Meu Fatinho de Casimira, publicada em 1914 na Folha do Norte — periodico
em que o artista trabalhou —, Jodo Affonso apresenta uma historia que pode ser interpretada
como acontecimentos da sua infancia. Nessa produgdo, o artista abordou a sua vivéncia com o
oficio de sua mae, as clientes que frequentavam sua residéncia e a dificuldade em ter uma roupa
nova, ainda que tivesse uma mae costureira.

“Fatinho” consiste a um conjunto de roupa composta por calga e casaco. Um vestuario
comum no periodo oitocentista e que, dependendo da nobreza do tecido escolhido, poderia
atribuir-lhe um status social. E imprescindivel estar ciente desse fato, pois, conforme
Nascimento (1914) apud Hage (2020, p. 195-202), sua mae lhe vestia de forma humilde, mas
ele, assim como toda crianga, possuia desejos, sendo um deles ter um Fatinho feito de Casimira,
tecido semelhante a 13. No entanto, sua mae, pacientemente, orientava-o explicando que, ao
crescer, a ponto de ser empregado, poderia satisfazer todos os seus desejos; contudo, s6 poderia

lhe oferecer o que ja tinha.
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Também mencionado na cronica, encontra-se a presenga das clientes de sua mae que se
planejavam para a Festa da Nossa Senhora dos Remédios — romarias realizadas para
homenagear os santos da Igreja Catolica oferecida; nessa situagdo, a Nossa Senhora dos
Remédios, prevalente na maioria das provincias brasileiras. No entanto, é necessario mencionar,
dada a importancia desse olhar para as pessoas, que a observagdo da sociedade somada as suas
vivéncias ao lado de sua mae sdo fontes de inspiracao para projetos futuros da sua carreira na

imprensa maranhense.

Com humor e ironia, as caricaturas, que comegaram a surgir no Brasil a partir da
década de 1830, tornando-se famosas nas maos de artistas como Angelo Agostini e
chegaram ao Maranhdo com artistas como Jodo Affonso, sendo um meio para criticar
os costumes da sociedade, os problemas administrativos e a Igreja Catolica. (Hage,
2020, p. 33)

Hage (2020) afirma que, aos 17 anos, Jodo Affonso ingressou no Liceu Maranhense para
cursar o ensino secundario. Nessa institui¢ao, estabeleceu o primeiro contato com o desenho.
Aluno de Domingos Tribuzzi (1810-s.d.), pintor italiano que residia em Sao Luis desde 1829,
Jodo Affonso aprendeu as técnicas do desenho e demonstrou grande competéncia nesse campo,
expondo trabalhos em feiras populares e ilustrando a capa da edi¢ao 29 do Jornal para Todos:
Arte, Literatura, Ciéncia e Industria (1877), conforme a Figura 7, o mais antigo registro de
periodicos ilustrados no Maranhao.

Observa-se que, no canto inferior direito da Figura 7, estd a assinatura J. A., a qual Jodo
Affonso fazia uso em suas produgdes. Sua experiéncia no Liceu Maranhense possibilitou o
contato e a constru¢do de lagos fundamentais na sua formagdo académica e profissional, a
exemplo de Arthur Azevedo, Aluisio Azevedo, Celso Magalhdes e Eduardo Ribeiro, os quais
viabilizaram a colaborag¢do em periddicos como Jornal para Todos (1877), O Domingo (1871)
e a Pacotilha (1880), publicagdes que incluiam obras literarias, opinides € pensamentos

revolucionarios, informagdes comerciais e portuarias.

Figura 7 — Capa da edi¢ao 29 do periddico Jornal para Todos, 1877.
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Fonte: Jornal para Todos, n.XXIX, 1877.

Em meados do século XIX, Jodo Affonso teve contato com as correntes de estética
literaria introduzidas por Celso Magalhaes para o grupo: o Realismo e o Naturalismo. Anterior
a estes pensamentos, as produgdes literarias brasileiras eram marcadas pelo nacionalismo e pelo
endeusamento dos sentimentos no Romantismo. No entanto, encontravam-se em discussdes no

Maranhao oitocentista os problemas que atingiam a provincia e o desejo de um pais melhor.

Jodo Affonso teve sua cultura cinzelada pela leitura, notadamente de livros de origem
francesa, comuns em fins do século XIX no Maranh@o e no Brasil, que vivia uma fase
de deslumbramento pela Belle époque. Sua admiragdo inclinava-se naturalmente para
os escritores celebrados durante esse periodo, como Anatole France, Pierre Loti,
Edmond Rostand além de Flaubert, Maupassant, Gautier, Balzac e Zola, que fizeram
parte de suas leituras do periodo da mocidade (Araujo, 2015, p. 80).

Contudo, como resolucdo para tal questdo, inspirado nos pensamentos propagados na
Europa, consumindo livro e introduzindo as informagdes para o grupo, a nova abordagem,

realista e naturalista, teve um impacto direto nas produgdes da midia impressa. No entanto,
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Hage (2020) aponta para a reflex@o quanto a absor¢ao de ideais estrangeiros e a validagdo desses
pensamentos nas manifestagdes brasileiras, tendo em vista a diferente realidade social e
econdmica entre o Brasil e a Europa.

Estar inserido nas discussdes em Sao Luis no século XIX conduziu Joao Affonso a um
recurso de suma importancia em sua trajetoria profissional: a caricatura. Conforme Silva (2011),
as caricaturas desenvolveram o importante papel na divulgagao e na propagacao de informagdes
e ideais. Ao analisar os problemas presentes no pais, ndo eram poucas as inspiragdes para que

os artistas reproduzissem em suas obras a critica € o humor. Assim, compreendé-la:

[...] implica em pensar varios aspectos que os envolvem, como o contexto histdrico
em que foram produzidos, o humor, a técnica, a satira, a associagdo entre imagem ¢
texto, o publico, além da critica ali presente. Essas imagens apresentam uma riqueza
de significados ¢ reflexos que colocam o leitor em contato direto com uma época e
suas representagdes (Silva, 2011, p. 4-5).

No Brasil, em meados do século XIX, a caricatura ja se encontrava em periddicos que
abordavam o cotidiano e, em decorréncia disso, questdes politicas e economicas. Em Sao Luis,
ndo obstante o progresso da imprensa local, o periddico ilustrado e projetado com esta
funcionalidade fora publicado no final do século, em 1879. A ironia, o humor ¢ o deboche

alcangaram o publico leitor sdo-luisense, o que ndo agradou a todos.

A “gazetinha” A Flecha, como se chamou a primeira edi¢cdo, em 13 de margo de 1879,
circulou até o ano seguinte. Em formato de 27x21cm, foi publicada em trés edi¢des
mensais e recebia assinaturas a custo de Mil réis ao més, podendo ser comprada avulsa
por 300 réis no escritdrio, que se localizava a Rua Formosa n° 08 (Hage, 2020, p. 30).

Estando em anonimato a cabeca pensante para esse projeto, foi publicada, em margo de
1879, a edi¢do ntimero 1 do periddico 4 Flecha. Dividindo sua aten¢do com trabalhos na
Alfandega, aos 24 anos, Jodo Affonso fundou e se tornou o pioneiro no género da imprensa
ilustrada.

Produzido por Jodo Affonso do Nascimento e publicado em 14 de marco de 1879 até 25
de outubro de 1880 na cidade de Sao Luis, o peridodico compde o acervo da Biblioteca Publica
Benedito Leite, localizada no centro da cidade de Sao Luis do Maranhao, também no formato
digital. Além de compor o acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, bem como o acervo
da Hemeroteca Digital. 4 Flecha ¢ composta por dois volumes: o primeiro corresponde do

numero [ ao XXVIII; o segundo corresponde do niimero XXXIX ao XLVI.

Em Sao Luis, a revista ilustrada A Flecha “brotou da pedra” em 1879, por obra de
Jodo Affonso do Nascimento. Era publicada trés vezes por més com uma mancha —
termo que designa a parte impressa da pagina, por oposi¢ao as margens — de 15,5cm
x 20cm. Para que esse tipo de publicacdo pudesse ser feito, considerando as limitagdes
técnicas, quatro paginas eram dedicadas a impressdo de imagens: a primeira, a Gltima
e as duas centrais e quatro a impressdo de textos: a segunda, a terceira, a sexta e a
sétima, sendo distintos os modos de impressdo para cada um. As imagens eram
impressas em um lado de cada uma das folhas pelo processo litografico e os textos
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nos versos dessas folhas pelo processo tipografico. E era feito dessa forma por
limitagdes técnicas (Araujo, 2015, p. 123).

A Flecha possui um total de 46 edigdes. Com a coluna Expediente presente na edi¢ao de
estreia, o autor expoe informacdes sobre o funcionamento do periddico, a frequéncia de edicoes,
formas de adquiri-lo e a localizagdo do escritorio. Custando 4.5000 réis, o periddico era
produzido em sua propria casa, localizada na Rua Formosa, n° 8. No entanto, sua impressao
tipografica foi realizada na Typographia do Frias, que pertenceu ao tipografo José Maria Correia
de Frias.

Segundo Araujo (2015), o processo de assinatura de um jornal consistia em uma das
estratégias que possibilitavam a sua sobrevivéncia, bem como uma renda para producdo das
edi¢des seguintes, especialmente relevante no contexto de periddicos autbnomos, como ocorre
com A Flecha.

A Figura 8 corresponde a capa da primeira edicdo do periddico A Flecha. Observa-se
que ela apresenta dois personagens: a figura que utiliza trajes formais, que pode ser entendida,
conforme Hage (2020), como um autorretrato do Jodao Affonso; ¢ a figura de um indigena,
carregado nos bragos como crianga. Ao lado inferior direito, encontra-se um quadro em nota,
com os dizeres a respeito de Aluisio Azevedo: “declara que por ora ndo pode tomar parte, porém
até breve”, indicando possiveis colaboragcdes em outras edigdes do peridodico. Abaixo dos
personagens centrais, percebe-se um semicirculo estampado com “Mundo das letras”. No titulo,
novamente encontra-se os dois personagens. Desta vez, o indigena estd presente na primeira
letra “A” do titulo, segurando em suas maos um arco e uma flecha, mirando em dire¢do do
outro personagem, enroscado na letra “A” ao final. Em uma espécie de rodapé, observa-se a

mensagem: “Voe... S6 desejo que vivas mais tempo que o defunto Jornal para Todos...”.

Figura 8 — Primeira capa do periddico A Flecha, 1879.
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Fonte: A Flecha, n. I, marco 1879.

Na primeira edicao, na folha 2, encontra-se o local e a data (Maranhao, 14 de marco de

1879) da publicagao do periddico. Logo abaixo, um texto que apresenta a proposta d’A Flecha:

A Flecha, que se propde a cruzar o campo vasto e cultivado da imprensa, ndo é a arma
franzina e poética do deus do amor, mas a flecha certeira e penetrante do indio das
nossas florestas; é o Brasil selvagem, porém honesto e brioso, vibrando os golpes de
sua critica imparcial e justiceira aos costumes da sociedade, que se pretende civilizada
e perfeita. Nao vai envenenada a flecha, ndo; ndo deixara na ferida a brava da caliinia
ou do insulto, porque o nosso programa exclui toda e qualquer discussao individual e
politica e estabelece apenas a critica moderada e a publicacdo gratuita de trabalhos
literarios.

Isto dito, compreende-se facilmente que um jornal nas condigdes expostas, destinado
a viver do auxilio publico, espera dos que amam o progresso € a civilizagdo da
provincia, o apoio necessario a sustentagdo de um género de periodicos usado e
apreciado em todas as cidades cultas.

A todos quantos se dedicam as letras, a ciéncia e as artes, abrimos desde ja as nossas
colunas, certos de que serdo acolhidos com o maior prazer quaisquer escritos que se
ndo afastem do nosso programa (A Flecha, n. I, mar. 1879).5

> No original 1é-se: A Flecha, que se propde a crusar o campo vasto e cultivado da imprensa, ndo ¢ a arma

franzina e poética do deus do amor, mas a flecha certeira e penetrante do indio das nossas florestas; ¢ o Brazil
selvagem, porem honesto e brioso, vibrando os golpes de sua critica imparcial e justiceira aos costumes da
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Ainda que na apresentacao de sua proposta 4 Flecha alertava para uma critica moderada
em suas edi¢des, pode-se dizer, observando o peridédico, que suas criticas eram, na verdade,
corrosiveis. Qualquer individuo que invadisse o campo de visao d’4 Flecha estava sujeito a ser
estampado nas ilustragdes do perioddico. Isso porque Jodo Affonso fazia parte de grupos, cujos
ideais encontravam-se numa reflexdo acerca da sociedade e almejava boas mudangas para seu
pais em quesito de autonomia politica, economia, excesso de autoridade religiosa, aboli¢do da

escravidao e garantia dos direitos individuais.

Com uma economia estagnada no Maranhdo, os problemas mal solucionados e os
erros da administragdo publica eram alvos de criticas constantes de A4 Flecha. Tudo
isso proporcionava espago para discussdo e A Flecha, indo contra a Igreja e contra os
erros praticados na politica, promove uma visdo liberal que era compartilhada entre
os intelectuais da época (Hage, 2020, p. 35).

A Figura 9 apresenta o programa do periddico 4 Flecha. Observa-se que a mesma figura
indigena encontrada na Figura 8 esta presente nesta caricatura. Dessa vez, ela faz uso do arco e
da flecha, mirando para uma parede intitulada Critica Moderada, que apresenta personagens
caracterizados com vestimentas distintas. Além disso, percebem-se outras silhuetas atingidas

por flechas que compdem as margens da figura.

Figura 9 — Programa da Flecha, 1879.

sociedade, que se pretende civilizada e perfeita. Nao vae envenenada a flecha, ndo; ndo deixara na ferida a
brava da calumnia ou do insulto, porque o nosso programma exclue toda e qualquer discussdo individual e
politica e estabelece apenas a critica moderada e a publicagdo gratuita de trabalhos literarios.

Isto dito, compreende-se facilmente que um jornal nas condi¢des expostas, destinado a viver do auxilio publico,
espera dos que amam o progresso e a civilisagcdo da provincia, o apoio necessario 4 sustentacdo de um género
de periodicos usado e apreciado em todas as cidades cultas.

A todos quantos se dedicam as letras, 4 sciencia e s artes, abrimos desde j& as nossas columnas, certos de que
serdo acolhidos com o maior praser quaisquer escriptos que se nao affastem do nosso programma (A Flecha, n.
I, mar. 1879).



51

. fﬁﬁ‘u_éﬁ/\mnmﬂ ﬂf\f@f Eﬁg L

-44_., <

= Lr(rﬁc,x M{DERI«W

Fonte: A Flecha, n. I, mar¢o 1879

Conforme Araujo (2015), os personagens ilustrados simbolizam as mais diversas areas,
classes e posicdes da sociedade, como “as artes, a coroa, o comércio, a iluminagdo publica, a
Companhia Ferro-carris e a Companhia de navega¢do”, além de “um padre [...], um militar [...]
e trés simbolos ‘&’, todos flechados, que podem ser entendidos como o servico de
abastecimento de agua e “outros” (Araujo, 2015, p. 44), mostrando, assim, que as criticas
encontradas no periodo eram para todos.

Além da produg@o imagética, o periddico continha produgdes textuais publicadas em
folhas separadas em virtude da reducdo de gastos. Trabalhar com um periddico ilustrado
demandava maior tempo em relagdo aos outros géneros da imprensa, logo, as edi¢cdes nao
ocorriam diariamente ou em curto espaco de tempo. Entre as publicacdes existentes, pode-se
citar literaturas, como prosas e poemas, divulgagdes de eventos culturais previstos para

acontecer na cidade e, em casos excepcionais, divulgagdes de comércio.

A Flecha, como de resto a maioria das revistas ilustradas, ndo tinha o mesmo
compromisso com jornalismo didrio que as outras publicagdes do periodo. E nem
poderia, pois produzir uma revista de oito paginas com quatro de ilustracdes,
demandava de Jodo Affonso um certo tempo (Araujo, 2015, p. 15).

O oficio da imprensa proporcionava variados contatos, em contraponto, o jornalismo de
opinido proporcionava variados inimigos. Em vista disso e em decorréncia do fim da censura
prévia, as producdes dos periddicos passaram a ser assinadas por pseudonimos. Como a

caricatura tem como caracteristica a ironia humoristica de personagens e atitudes das sociedades,
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muitos individuos se sentiam incomodados e atingidos por tais publicagdes, o que poderia
ocasionar conflitos e perseguigoes.

No caso de 4 Flecha, ndo € possivel identificar os autores de todas as colunas. Conforme
era habitual o trabalho colaborativo na imprensa, ndo se pode afirmar que este periddico
consistia em um trabalho exclusivo de Jodo Affonso. Tampouco pode-se afirmar que outros
jornalistas, artistas e escritores participaram da constru¢do d’4 Flecha. Contudo, Hage (2020)
apontou para a catalogagdo de 120 pseudonimos encontrados no periddico. Os nomes

identificados foram divulgados pelo proprio Jodo Affonso em algumas colunas.

Na secdo “Theatro”, quem assina ¢ ainda Binocolini, mas logo abaixo se 1€ em
parénteses: “que também acode ao nome de Jodo Affonso”. Em “Disparidade”, assina
XPTO, “ou Jodo Affonso, em caso de necessidade”. Nos textos seguintes, Jodo
Affonso aparece em varias linguas: John Alphonsus (Jodo Affonso em inglés), no
artigo “O Sr. Bispo e a gramatica”; Giovanni Alphonsi (Jodo Affonso em italiano), em
“Trombetea¢do”; Joannus Affonsus (Jodo Affonso em latim), em “Liberdade aos
mortos” e, por ultimo, Johannus Affonsuss (Jodo Affonso em italiano) no texto
“Aparas”. O verso contido nessa edi¢do, “Destino”, ¢ assinado por Matius, mas com
o seguinte adendo: “Se acham que o Jodo Affonso pode fazer ao mesmo tempo versos
e despachos, queiram passar-lhe diploma de... poeta (Hage, 2020, p. 41).

A Flecha encerrou suas publicagcdes em outubro de 1880, com a edi¢ao de n° 46. Havia
uma promessa de retorno que ndo ocorreu por falta de recursos financeiros. Com base nisso,
ele optou em se mudar, com sua esposa Maria Geminiana de Souza. Foi residir em Belém do
Paré, ingressando na imprensa paraense com colaboracdes para os periddicos O Didrio de
Noticias (1881), A Pacotilha do Para (1882), no Didrio de Gram-Parad (1892) e em A Vida
Paraense (1883), este ultimo semelhante ao periddico A Flecha.

Tempos mais tarde e em consequéncia do recebido de capital por sociedades firmadas,
Jodo Affonso residiu no exterior, precisamente entre Portugal e Franca. Nesse periodo, escrevia
as Cartas de Longe, colunas publicadas entre os anos de 1901 e 1902, na Folha do Norte,
abordando o cotidiano do brasileiro no exterior e suas relagdes com as trocas comerciais,
intelectuais, costumeiras que predominaram a imprensa no Brasil no inicio do século XX.
Nessas cartas, Joao Affonso assinava por Joafnas, seu pseudonimo mais renomado.

A presenca de cartas do exterior na imprensa nacional, conforme Hage (2020), tornou-
se mais um elemento que contribuiu para o contato e a romantiza¢ao dos costumes europeus no
Brasil. A elite, em sua maioria, desejava consumir as novidades vindas de Paris, que eram
publicados em revistas de vestimentas, acessorios e costumes.

Embora ndo existam registros encontrados que corroboram com a volta de Jodao Affonso
para o Brasil, pode-se sugerir que o artista se encontrava no pais antes de 1910. Haja vista que,
ao retornar, trabalhou com o artista e pintor Theodoro Braga (1872-1953), com tematicas em

comum, tais como historia, cotidiano, moda e experi€ncias no exterior. Os assuntos sobre moda,
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apesar de ja se encontrarem em discussdes em periddicos, obtiveram reconhecimento no século
XX. Devido a seu contato profissional com a tematica, foi convidado, em 1910, para compor a

comissao do 3° Centenario da Fundacao da cidade de Belém, em 1916.

Dos envolvidos na comissdo dos festejos, Theodoro Braga iniciou os langamentos
com Apostilas de Histoéria do Para, em 1915; Jodo de Palma Muniz publicou Estado
do Grao-Para: imigragdo e colonizagdo. Histéria e estatistica 1616-1916; ¢ Jodo
Affonso escreveu Trés séculos de modas, em 1915 (Hage, 2020, p. 123).

O livro Trés séculos de modas estava com previsao para ser publicado em 1916, porém
a publicagdo ocorreu sete anos depois. O livro aborda uma trajetdria de trés séculos de historia
da moda, percorrendo meados dos séculos XVII, XVIII e XIX, e inicio do século XX. A historia
da moda discutida pela publicagdo se concentra na producdao europeia e sua relagdo com
questdes historicas e sociais da época. Ha uma abordagem comparativa com tematicas vividas
no Brasil, aspecto este que caminhava em sintonia com as discussdes ja apresentadas por Joao
Affonso, as quais se referem ao desejo das elites nativas de possuir um ar europeu.

Composto ndo s6 com artigos, os croquis de moda ilustram as caracteristicas das
vestimentas em cada século apresentado. Em 1917, essas ilustragdes foram expostas com o
apoio da Associagdo da Imprensa, na Exposi¢do Joafnas, visto que nao foi viavel a publicacao
do livro. No entanto, o livro Trés séculos de modas foi materializado e publicado no ano de
1923, pela editora Livraria Tavares Cardoso & Cia., reconhecida na cidade por ser um local de
encontro e debates dos ideais paraenses.

No ano seguinte, Jodo Affonso ¢ acometido por uma doenca que ocasionou 0 seu
falecimento em 17 de maio de 1924. Sua trajetoria e suas producdes artisticas apontam para
uma analise da sociedade que suscita a curiosidade em compreender quem sdo esses

personagens que tanto estiveram presentes nos impressos d’4 Flecha.

3.2 O espaco e os personagens das ruas

O periddico 4 Flecha, produzido por Jodo Affonso do Nascimento, apresenta caricaturas
de alguns personagens encontrados nas ruas da provincia. Sdo denominados de personagens
devido ao fato de as imagens nao serem direcionadas a uma pessoa especifica, mas aos grupos
sociais que desempenhavam atitudes, costumes e pensamentos que estavam na mira da critica
do artista.

Ao produzir e publicar o periddico, Jodo Affonso apresentou ao publico sdao-luisense
uma determinada maneira de pensar sobre uma cultura e uma sociedade a qual pertencia. Essa
atitude critica, conforme define Foucault (1978), ocorre em razao das relagdes existentes com

o outro e s6 “existe apenas em relacdo a outra coisa que ndo ela mesma: ela ¢ instrumento, meio
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para um devir ou uma verdade que ela ndo sabera e que ndo sera, ela ¢ um olhar sobre o dominio
onde quer desempenhar o papel de policia e onde ndo ¢ capaz de fazer a lei” (Foucault, 1978,
p. 2). Portanto, durante o século XIX, a atitude critica de estudiosos estiveram presentes em
diversos espagos intelectuais que contrariavam as imposi¢des do modelo politico vigente, tais
como nas literaturas, nos jornais de opinido, nas artes, entre outros. Por isso, possuir também
essa atitude se configura em deter perspectivas diferentes aos modelos de conhecimentos
dominantes e ja estabelecidos (Dalaqua, 2013).

No entanto, para compreender a atitude critica de Jodo Affonso, faz-se necessario
compreender primeiramente de que sociedade oitocentista se fala. A cidade de Sdo Luis do
século XIX foi marcada pelo incentivo das instalagdes industrias. Entre os produtos
provenientes desse meio de producdo na cidade, pode-se citar: anil, sabao, azeite, agucar e
algodao.

O crescimento econdmico advindo do desenvolvimento industrial promoveu,
conjuntamente, o crescimento e o embelezamento urbano da cidade. Como bem define Lacroix
(2020), vive-se no periodo oitocentista, a Era do Casario. As construgdes arquitetonicas de
grande custo financeiro e levantadas pelo trabalho escravo deram um ar europeu paras as ruas
caracterizadas pelo estilo colonial classico portugués, identificado pela construgdo de sobrados

ornamentados com azulejos que obedeciam a um padrao estético.

Sobrados com ricos adornos vindos de Portugal, de dois, trés ou até quatro andares,
alguns com mirantes, na maioria, fachada revestida de preciosos azulejos portugueses,
alguns com piso de lioz trabalhado em cantaria, altivos balcdes e varandas herdados
dos arabes, portas alinhadas com arcos em ferradura lembrando Marrocos, com
ombreiras, vergas ¢ barras da mesma pedra completam a elegancia com rendadas
grades de ferro batido e forjado, soberbos frisos e cujos beirais, terminados com telhas,
tipo pagode chinés, representam a transformacgéo da vida da cidade, com a ascensdo e
o poder da classe enriquecida com o comércio. (Lacroix, 2020, p. 103-104).

Ademais, o tipo de moradia e o local onde era construida definiam o grupo social a qual
essa construgdo estava associada. Isso porque os sobrados que possuiam até quatro andares com
mirantes, um nimero elevado de quantidade de portas, as beiras dos telhados que se mostravam
salientes e a concentracdo dessas construgdes em centros da cidade configuravam-se de
pertencimento da elite maranhense. Enquanto os grupos mais humildes, quando possuiam
moradias, eram simples em becos e vielas da cidade, com apenas uma porta e uma janela.

Essa divisdo social nos espacos também era igualmente percebida dentro de um unico
sobrado, demonstrando a hierarquia social e a vida doméstica do periodo. Considera-se, como
exemplo, as caracteristicas e as definigdes apresentadas por Lacroix (2020). Uma construgdo

de trés a quatro andares, somados a mirantes, eram distribuidos da seguinte forma:
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a) O térreo era de uso comercial ou de servigos; um espago para um armazém ou
destinados a empregados e escravizados;

b) O primeiro andar era de uso familiar, caracterizado pela nobreza decorativa.
Encontravam-se saldes, varandas, salas de jantar e estar;

¢) O segundo andar correspondia as areas privativas e de descanso. Encontravam-se
dormitoérios, escritorios e salas de leitura;

d) O terceiro e o quarto andar correspondiam a uma vaidade da familia. Geralmente,

eram os espagos de contemplacgdo da cidade, pelas construgdes de mirantes.

Dessa forma, ainda que nesse espago pertencente a elite maranhense houvesse outros
grupos sociais, eles s6 poderiam ocupar determinadas partes da moradia, de acordo com suas
ocupagoes e ordens. No romance O Mulato (edigdo de 2020) de Aluisio Azevedo, também sao
apresentadas caracteristicas de casas e grupos sociais em determinados espagos da cidade. Ao
contextualizar a histéria narrada, Azevedo (2020) faz projetar como seriam as ruas € oS

transeuntes da cidade de Sao Luis no periodo oitocentista:

De um casebre miseravel, de porta e janela, ouviam-se gemer os armadores
enferrujados de uma rede e uma voz tisica e aflautada de mulher cantar em falsete a
“gentil Carolina era bela”; do outro lado da praga, uma preta velha, vergada por
imenso tabuleiro de madeira, sujo, seboso, cheio de sangue e coberto por uma nuvem
de moscas, apregoava em tom muito arrastado e melancolico: “Figado, rins e
coracdo!”. Era uma vendedora de fatos de boi. As criangas nuas, com as perninhas
tortas pelo costume de cavalgar as ilhargas maternas, as cabegas avermelhadas pelo
sol, a pele crestada, os ventrezinhos amarelentos e crescidos, corriam e guinchavam,
empinando papagaios de papel. (Azevedo, 2020, p. 7-8)

Ademais, essas caracteristicas também sdo perceptiveis quando o romancista apresenta
um ambiente de comércios e pragas. Ainda que exista a hierarquizagao social, as diversidades
de classes sociais, enfatizando-se as classes mais humildes, ocupavam esses espagos com o

sentimento de identificacao social.

A Praia Grande e a Rua da Estrela contrastavam, todavia, com o resto da cidade,
porque era aquela hora justamente a de maior movimento comercial. Em todas as
dire¢des cruzavam-se homens esbofados e rubros; cruzavam-se os negros no carreto
€ 0S caixeiros que estavam em servi¢o na rua; avultavam os paletds-saco, de brim
pardo, mosqueados nas espaduas e nos sovacos por grandes manchas de suor. Os
corretores de escravos examinavam, a plena luz do sol, os negros e moleques que ali
estavam para ser vendidos; revistavam-lhes os dentes, os pés e as virilhas; faziam-lhes
perguntas sobre perguntas; batiam-lhes com a biqueira do chapéu nos ombros e nas
coxas, experimentando-lhes o vigor da musculatura como se estivessem a comprar
cavalos (Azevedo, 2020, p. 8)

Dessa forma, na cidade de S3ao Luis do século XIX, havia uma diversidade de
classificagOes sociais. Esses grupos eram hierarquizados de acordo com suas ocupagdes e seus

titulos, “indo desde bacharéis, médicos, engenheiros, matematicos, com possibilidades politicas
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e projecdo intelectual, até artifices, musicos, professores, pequenos comerciantes, caixeiros,
outras ocupacdes” (Lacroix, 2020, p. 109). No entanto, essa sociedade e suas distribui¢des de
classes contribuiram para a constru¢ao de uma estrutura resistente e dominante, em que titulos,
ocupagdes, costumes, pensamentos, consumos ¢ habitos se baseavam em experiéncias da
sociedade europeia, definindo-se um discurso de identidade nacional.

Nesse sentido, para que se compreenda a ideia de identidade nacional, faz-se necessario
assinalar as questoes de identidade presentes em Sao Luis do século XIX. Segundo Silva (2014),
a existéncia da identidade ocorre em relagdo a uma diferenga, de modo que quando o outro
afirma “sou iss0”, conjuntamente, este afirma que “nao sou”. A exemplo: se vocé afirma “sou
brasileira”, declara “ndo sou argentina”, “ndo sou francesa” ou “ndo sou indiana”. Dessa forma,
dentro desse sistema de identidades e diferengas, identificam-se algumas oposi¢des binarias que
posicionam o sujeito: mulher/homem, nds/eles, esquerda/direita. Toma-se como exemplo a
cidade de Sao Luis no periodo oitocentista. Ao serem observadas as divisdes sociais, identifica-
se esse binarismo da seguinte forma: se sou “branco”, ndo sou “negro/indigena”; se sou ‘rico”,
ndo sou “pobre”; se sou “colonizador”, ndo sou “escravizado”; e se sou “homogéneo”, ndo sou

“marginal”. Assim:

A identidade esta sempre ligada a uma forte separagdo entre “nds” e “eles”. Essa
demarcacdo de fronteiras, essa separacdo e distingdo, supdem e, a0 mesmo tempo,
afirmam e reafirmam relag¢des de poder. “Nos” e “eles” ndo sdo, neste caso, simples
distingdes gramaticais. Os pronomes “nds” e “eles” ndo sdo, aqui, simples categoriais
gramaticais, mas evidentes indicadores de posi¢des-de-sujeito fortemente marcadas
por relagdes de poder. (Silva T., 2014, p. 82)

s marcagoes por relagcdes de poder ocorrem a partir da circunstancia de incluir e excluir.

A 1 de pod rtir d t d \ |
Logo, as interagdes entre identidade e diferenga também definem quem € pertencente a um
grupo e quem nao o ¢. Sendo assim, quando se realiza a divisdo entre o “eu” e o “outro”,
imediatamente, o individuo classifica. Ainda com Silva (2014), o processo de classificagdao no
mundo social pode ser entendido como um processo de divisdo de identidades em grupos,
demarcados pela diferenca e hierarquizados por quem detém de privilégios e poder.

Kilomba (2019) adiciona que tais privilégios e marcagdes de poder surgem a partir da
exploragdo com o “outro”. Ou seja, desde os primérdios da humanidade até a
contemporaneidade, a identidade da pessoa branca tornou-se dependente da exploragdo da
pessoa negra; em outras palavras, da diferenca. Dessa forma, utilizando-se da violéncia e da
dominagdo, o sujeito branco deteve privilégios para definir a hierarquizagdo social, atribuindo

uma relagdo bindria entre branco/negro. Onde colocou a classe social branca, europeia e

colonizadora em primeiro plano, atribuindo a si um exemplo de qualidade em comportamentos,
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habitos e costumes. E, em contrapartida, colocou a pessoa negra em um plano inferior,
atribuindo-o as mas qualidades, classificando-os como sujeitos grotescos, violentos e selvagens.

Na Sao Luis do século XIX, essas identidades eram demarcadas e fixas. Ainda que nesse
periodo ocorressem nos meios de comunicacdo didlogos em prol da politica republicana e
abolicionista, as identidades permaneceram por um longo espago de tempo, sendo definidas por

(13

posicdes sociais, de raca e de género. Termos como “o bardo/imperador”, “a
baronesa/imperatriz”, “o filho/a filha do barao/imperador”, “o preto/a mulata”, “o/a livre” e “o
escravo/a escrava” eram utilizados para definir as identidades das pessoas e o espago a qual
pertenciam.

Retomando com a ideia de identidade nacional, Bauman (2021) explica que o Estado,
ao tragar fronteiras entre identidade e diferenca, traca também uma ideia de nacionalismo. No
entanto, essa ideia surge por intermédio de um imaginario, no qual recria-se uma realidade a
partir de padrdes pré-estabelecidos na qual se impde o que é correto em relagdo a habitos e
normas de vivéncia. Na sociedade sdo-luisense oitocentista, tais normas e padrdes eram
determinados pelo exemplo da cultura, dos valores e das perspectivas europeias, uma vez que
0 europeu, em sua posicao de autoridade dentro dos centros politicos, econdmicos e sociais,
buscava moldar a identidade nacional, transformando a sociedade em uma cépia das capitais
europeias.

Destarte, a identidade nacional aqui discutida foi moldada por meio da repeticao de
habitos do exterior. Segundo Lacroix (2020), os filhos nascidos da elite maranhense, ao
chegarem na sua maioridade, saiam de sua cidade para as capitais ou do pais a fim de estudar
em universidades estrangeiras com o intuito de aprenderem em cursos de niveis superiores, tais
como Filosofia, Matematica, Medicina e Direito. Ao retornar para o Brasil, e principalmente
para as suas cidades natais, exigiam de seus familiares a mudang¢a de comportamento. Aquilo
que consideravam grotescos eram mudados pelos costumes que haviam aprendido na Europa.
Eles ensinavam o que era politica, ciéncia, além de como organizar grandes bailes e passeios
numa perspectiva eurocéntrica.

Assim, conforme explica Hall (2022), a cultura nacional teve a constru¢do de seus
sentidos ancorada pelo discurso colonial europeu, que estruturou o olhar e o sentir a seu modo,
fazendo-se ter a sensagdo de pertencimento e a busca a uma identidade, desde o século XIX até
0 momento atual, pois “esses sentidos estdo contidos nas historias que sdo contadas sobre a
nacdo, memorias que conectam o [nosso] presente como o [nosso] passado e imagens que dela

sdo construidas” (Hall, 2022, p. 31).
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Jodo Affonso, ao desenhar os personagens das ruas, trouxe para a sociedade sdo-
luisense do século XIX uma reflexdo acerca desses comportamentos sociais. Ele percebia que
havia uma corrida sem fim para atingir um status social nos costumes, no consumo, nas
vestimentas e nas religiosidades, pois o prestigio e o respeito social dependiam disso.

As praticas religiosas do catolicismo, implantadas no Brasil em decorréncia da
coloniza¢do, movimentavam a sociedade sdo-luisense, a exemplo da Festa da Nossa Senhora
dos Remédios, que também cenografa o romance O Mulato (2020), ponto de conversas entre
os protagonistas Raimundo e Ana Rosa. Nascimento (2014) e Araujo (2015) concordam com
as influéncias desse evento explicando que, em meados do século XIX, ndo havia uma
diversidade de opgdes para lazer. Dessa forma, as pessoas se concentravam em qualquer

novidade que ocorria na provincia, como cita na cronica Meu Fatinho de Casimira (1994).

Durava somente onze dias: um novenario, o dia da festa, e a segunda-feira imediata,
chamava “lava-pratos”, ¢ também “noite dos barraqueiros”. No primeiro dia, uma
sexta-feira, ao raiar do sol, alvorada com bandas de musica, ¢ o levantamento do
mastro erguido ao meio do adro, do estandarte da Virgem dos Remédios, conduzido
até ai por donzelas trajadas de branco, entoando loas a Nossa Senhora. A noite, no
interior da igrejinha resplandecente de luzes e adornada de flores, tinha comego a
festividade religiosa, tocando e cantando no coro os mais afamados amadores de
musica maranhense, sob a regéncia autoritarias do conego Santos, cujo calva reluzia
de suor, e cujo brago direito ndo descansava, marcando ruidosamente o compasso na
folha de partitura com uma espatula de tartaruga. Tanto o novenario como a missa da
festa foram compostos expressamente por um maestro chamado Mird, se bem me
lembro (Nascimento, 1914 apud Hage, 2020, p. 197-198).

O planejamento desse evento, em sua maioria, concentrava-se nas encomendas de
roupas. Era o momento em que costureiras e alfaiates desempenhavam seu oficio com os
pedidos das pessoas ricas da regido, com a utilizacio dos melhores tecidos do mercado.
Nascimento (1914) apud Hage (2020) afirma que, ao observar os transeuntes da cidade,
percebia suas diferencas por meio do que estavam fazendo ou pela caracterizacao da roupa que
vestiam. Na Festa dos Remédios, essas diferencas eram agrupadas, pois as pessoas se juntavam
por status social ou afinidades. Logo, era perceptivel a divisdo social, na qual, de um lado,
encontravam-se as elites vestidas com as novidades do comércio e usufruindo do seu ar esnobe;
e, do outro lado, pessoas humildes, entre eles trabalhadores, donas de casa, escravos e pessoas
livres, que levavam suas cadeiras de casa, vendiam doces e festejavam distantes.

A critica sobre essa situa¢do, como ja referenciado, tornou-se tematica indispensavel
nos trabalhos de Jodo Affonso do Nascimento. Assim, esse contexto se fez presente na edigdo

21 do periodico 4 Flecha, conforme Figura 10.

Figura 10 — Caricatura “O Maranhdo na Festa dos Remédios”, 1879.
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Fonte: A Flecha, n. 22, 1879.

A Figura 10 aborda um tipo de vestimenta utilizada por senhoras da elite no século XIX.
Entre as pecgas de roupa e acessorios, pode-se citar “uma casaquinha fechada por botdes frontais
e renda no decote e mangas, saia com drapeados assimétricos e cauda, chapéu com plumas,
leques, luvas e joias” (Hage, 2020, p. 63). Ademais, percebe-se que, na calda de seu vestido,
encontram-se icones que representam a lavoura, o cofre vazio, o comércio, a assembleia, a
camara mal, o mal da cana e o lobo no redil. Abaixo, encontra-se o titulo da caricatura com o
subtitulo: “Notem bem: Declara-se desde ja, para prevenir os costumados comentarios, que esta
moca ndo € um retrato, nem uma alusao: representa apenas o cidadao que foi a festa... (palavra
final ndo identificada)”.

Ao apresentar essa personagem, o artista ndo desejava demonstrar apenas como 0s
individuos que observa nas ruas se vestiam. Ao contrario, tensionava os problemas que estavam
acontecendo na provincia. Esse tensionamento se torna evidente ao estampar a saia dos vestidos,

expondo que enquanto a superestimada elite se preparava para a Festa dos Remédios,
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concomitantemente, negligenciavam assuntos que mereciam mais importancia, varrendo-os
para debaixo do tapete ou, nesse caso, para debaixo dos panos. (Hage, 2020).

Também ¢ possivel realizar a interpretacao dessa caricatura a partir do que Bauman
(2021) define como “comunidades guarda-roupa”. Essas comunidades ou elites penduravam
seus problemas individuais e seguiam sua rotina de aparéncia sem se preocuparem com o que
estava ocorrendo no entorno. No contexto do século XIX, as roupas tiveram uma fundamental
influéncia nesse sentido. Por mais que existissem problemas sociais acontecendo na provincia,
no que diz respeito a saneamento basico, desvio de dinheiro publico, a busca pela Republica e
Aboli¢ao da Escravidao, ainda assim, a importancia pela aparéncia nas elites e classes médias
era recorrente.

Para fins de interpretacao, de acordo com o subtitulo da imagem (Figura 10), a caricatura
e o jornal de opinido ndo agradavam a todos da sociedade. Carregada de alfinetadas, suas
estampas proporcionam a compreensdo do funcionamento dos grupos sociais. Ao analisar
producdes imagéticas na Idade Média e no Renascimento, Bakhtin (1987) percebeu a existéncia
de uma nova caracteristica na representagdo da cultura popular, a qual denomina de “imagens
carnavalescas”, o que, atualmente, seria conhecido como “caricaturas”. Segundo o autor, essas
imagens consistiam em obras recreativas e populares, que poderiam causar risos ¢ alegrias pelo
uso da ironia e do grotesco, tornando-se uma arma valiosa para apresentar a verdadeira
realidade do cotidiano. Dessa forma, as imagens carnavalescas “dirigem-se ndo apenas (e
menos) contra a credulidade e a confianca ingénua em todos os géneros de predi¢des e profecias
sérias, mas principalmente contra o seu tom, sua maneira de ver e de interpretar a vida, a historia
e o tempo” (Bakhtin, 1987, p. 203).

Ademais, Hage (2020) acrescenta que a caricatura foi uma ferramenta de extrema
utilidade no periodo oitocentista. Por intermédio do humor, foi possivel tratar de assuntos sérios
relacionados ao regime politico vigente e a religiosidade dominante com afiadas criticas. Por
meio das caricaturas, ficaram inteligiveis os discursos dos artistas, tais como: Jodo Affonso e
Aluisio Azevedo, que trabalhavam com produgdes imagéticas e literarias.

Jodo Affonso selecionou essa temdtica e criou duas colunas intituladas Meses
Maranhenses e Typos da Rua. A coluna Meses Maranhense correspondia aos personagens que
caracterizava cada més do ano, dessa forma, as caricaturas eram publicadas uma vez por més.
Ja a coluna Typos da Rua correspondia aos personagens das ruas que lhe chamavam a atengao.

Ambos apresentados na Figura 11.

Figura 11 — Coluna “Typos da Rua” e “Mezes Maranhenses”, 1879-80
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Araujo (2020) expde que Jodo Affonso tinha um apreco para costumes e indumentarias,
nenhum deles em especifico, mas de individuos que estavam a margem da sociedade, tais como
“mendigos, musicos, atores e brincante” (Araujo, 2015, p. 66), além de povos indigenas,
escravos e pessoas livres. Sendo assim, sdo esses 0s personagens de maior protagonismo dos
periodicos, como apresenta na Figura 11, com duas representagcdes imagéticas das colunas
Typos da Rua e Mezes Maranhenses.

A Figura Typos da Rua tem como subtitulo “Concerti Panelli”, representando um
vendedor de panelas. Ao reparar nas suas vestimentas, nota-se que o personagem usa uma
espécie de chapéu ou boina amassada, a camisa branca ¢ desabotoada e vestida de qualquer
jeito, seguido de um terno que se assemelha a uma estampa de risca de giz, no entanto, assim
como a camisa, o terno ¢ desabotoado e amassado. Nos pés, botinas de couro; € nas maos,
segura utensilios de cozinha. Certamente, o subtitulo da imagem sugere que esse personagem,
ao vender suas mercadorias, chama a atengdo dos clientes batucando nas panelas, como num
instrumento em um concerto.

Em contrapartida, a Figura dos Mezes Maranhenses também apresenta uma figura
masculina. Representando o més de janeiro de 1880, a caricatura ¢ acompanhada dos seguintes
versos: “La mesmo na lapa, 14 mesmo na lapa, 14 mesmo na lapa, s6 querem triumphda!”. O

personagem apresentado na imagem também veste roupas semelhantes ao Typos da rua. O
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chapéu na cabeg¢a ¢ amassado; camisa branca abotoada com a parte superior do terno
desgastada; a cal¢ca também de um material semelhante a risca de giz, apresenta-se apertada;
nos pés sandalias simples; e, nas maos, cartas semelhantes a um baralho. Além disso, ainda que
as duas ilustragdes possuam titulo, nenhuma apresenta o nome do personagem. Aparentemente,
ao se analisar a roupa, expressoes fisicas e acdes que essas figuras apresentam nas ilustragoes,
sugere-se que esses personagens podem ser classificados como pertencentes de uma classe

baixa.

Sédo as pessoas recentemente denominadas de “subclasse”: exiladas nas profundezas
além dos limites da sociedade — fora daquele conjunto no interior do qual as
identidades (e assim também o direito a um lugar legitimo na totalidade) podem ser
reivindicadas e, uma vez reivindicadas, supostamente respeitadas. Se vocé foi
destinado a subclasse (porque abandonou a escola, ¢ mae solteira vivendo da
previdéncia social, viciado ou ex-viciado em drogas, sem-teto, mendigo ou membro
de outras categorias arbitrariamente excluidas da lista oficial dos que sdo considerados
adequados e admissiveis), qualquer outra identidade que vocé possa ambicionar ou
lutar para obter lhe é negada a priori (Bauman, 2021, p. 45).

Conforme Crane (2006), ainda que as pessoas pertencessem a classe baixa, havia
diferentes formas de ter acesso a tecidos ou produtos que vinham do exterior. Algumas de forma
direta, em virtude do poder aquisitivo, quem possuia condi¢des de consumir esses produtos
conseguia facilmente em lojas das cidades. Outras, de forma indireta; os trabalhadores que
descarregavam as embarcagdes que vinham da Europa, ocasionalmente, encontravam pedacos
de tecidos rasgados e sem serventia para as lojas, os quais acabavam guardando para si para
reaproveitar. Na Figura 12, pode-se perceber a representacdo dessas pessoas em diferentes

situagdes.

Figura 12 — Caricaturas “O compadre Lourenco” (1879), “O compadre Tiburcio” (1879) e “O
Gato Pingado™ (1880).
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Fonte: Respectivamente, A Flecha, n. 24, 25 ¢ 33, 1879-80.

A Figura 12 aborda trés diferentes personagens da rua: o Compadre Lourenco, o
Compadre Tiburcio e o Gato Pingado. Inicialmente, pode-se perceber os espagos em que 0s
personagens se situam na caricatura. Na primeira imagem, ndo € possivel identificar o espaco,
sujeito a interpretacdes, como a falta de acesso de Jodo Affonso as dependéncias da elite. Na
segunda imagem, o personagem se apoia em uma estrutura de caracteristicas arquitetonicas
coloniais que remete as casas, no entanto, o subtitulo sugere que o personagem representa um
individuo da cidade de Cajapio, localizada no interior da provincia. O terceiro personagem se
encontra em um beco de uma rua, onde viviam as pessoas de classes inferiores. Observando-se
tais detalhes, € possivel perceber os lugares os quais esses personagens eram encontrados.

O personagem Compadre Lourengo utiliza uma vestimenta padrao da elite maranhense:
calca e camisa social, um colete, uma sobrecasaca e acessorios como uma cartola, sapatos
sociais e bengala; itens encontrados nos comércios da provincia. Nao se pode deixar de perceber
a quantidade de pecas de roupas, de modo a se questionar o seu uso em meio as condig¢des
climaticas de Sao Luis. Alarmante, ao se relacionar ao inicio do romance de Aluisio Azevedo
(2020, p.7):

Era um dia abafadico e aborrecido. A pobre cidade de Sao Luis do Maranhdo parecia
entorpecida pelo calor. Quase que se ndo podia sair a rua: as pedras escaldavam; as
vidragas e os lampides faiscavam ao sol como enormes diamantes, as paredes tinham
reverberagoes de prata polida, as folhas das arvores nem se mexiam, as carrocas de
agua passavam ruidosamente a todo o instante, abalando os prédios; e os aguadeiros,
em mangas de camisa e pernas arregacadas, invadiam sem cerimdnia as casas para
encher as banheiras e os potes.

O personagem Compadre Tiburcio, interiorano, difere-se do primeiro personagem

apresentado utilizando vestimentas mais simples. A composi¢ao das suas roupas consiste em
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uma camisa social, um casaco, uma cal¢ga em estampa xadrez, sapatos comuns € um chapéu de
palha, apresentando uma dualidade entre pecas do comércio e materiais regionais.

O Gato Pingado, ultimo personagem, ja apresenta caracteristicas que apontam para sua
classe social a partir dos detalhes enfatizados na caricatura. Ele veste um conjunto social e
possui uma cartola, itens semelhantes ao utilizado pelo Compadre Lourengo. No entanto, Jodo
Affonso enfatizou a vestimenta larga e ndo sob medida; o chapéu amassado, que aponta para
um acessorio desgastado; o uso de chinelos; nas maos, os utensilios de seu trabalho. O titulo da
caricatura também identifica o personagem, pois, conforme Hage (2020), o termo “Gato
Pingado” era destinado as pessoas pobres e considerados sem importancia para as outras classes
sociais.

Diferente da Figura 10, essa caricatura apresenta as caracteristicas dos grupos sociais
do Maranhao, no século XIX, evidenciando a roupa como item que diferencia as classes sociais.
Conforme Crane (2006), as roupas, no decorrer da histdria, carregavam caracteristicas pessoais
de quem as comprava e as usufruia. Além disso, ¢ um objeto de mercado que influencia no
status social de qualquer individuo.

Ademais, para além da vestimenta, pode-se observar essa diferenciagdo por meio de
como os personagens sdao apresentados fisicamente. Fanon (2008) explica que, durante a
histéria da representacdo imagética, as figuras humanas eram representadas de diferentes
formas em relagdo a sua raga. Para o sujeito branco, a aparéncia era sempre limpa, tracos
delicados e expressdes gentis. Em contrapartida, o sujeito negro era representado de forma
grotesca, com aparéncia suja, tracos asperos e expressoes furiosas e repulsivas, como aborda na
figura. Por ultimo, na Figura 13, podem ser citadas seis capas da edi¢ao do periodico intituladas

“No Theatro”.

Figura 13 — Sec¢ao “No Theatro” nas capas dos nimeros XIV ao XIX do periddico A Flecha,
1879.
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Fonte: A Flecha, n. 14 ao 19, 1879.

Os personagens presentes nessas ilustragdes correspondem aqueles que frequentavam o
teatro da cidade. A Figura 3 apresenta seis capas do periddico 4 Flecha. A primeira capa ¢ da
edigdo nimero XIV e possui o titulo “No Theatro” também presente nas outras edi¢des
apresentadas. Como subtitulo percebe-se a descri¢do “O frequentador geral” relacionando-o
com o personagem ilustrado, que se encontra sentado com os bragos apoiados em uma espécie
de bancada. Segura em suas maos um chapéu e suas vestimentas, ainda que nao apresente tantos
detalhes, aparenta ser um conjunto de blazer e calca. Seus cabelos sdo retratados bagungados e,
relacionando com a postura, pode-se dizer que esse personagem, como 0 proprio subtitulo
sugere, ¢ geral, em outras palavras, ¢ a maioria, sem defini¢do social.

A segunda capa ¢ da edicdo XV e possui o subtitulo “Typdes da superior”. Na imagem
ilustrada, apresenta-se trés personagens. O personagem da esquerda ¢ uma figura masculina,
que estd sentado em uma cadeira e segura um chapéu em suas maos. Ainda que esse acessorio

seja colocado em frente a sua vestimenta, nota-se o uso de calca social, camisa de botdes e um
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blazer na estampa risca de giz. E, além disso, sua expressao ¢ de desconforto. O personagem da
esquerda, uma figura masculina assim como a anterior, estad sentado em uma cadeira. Ele utiliza
uma calca social e, devido a constru¢do da imagem té-lo colocado um pouco escondido,
identifica-se o uso de uma camisa, uma peca semelhante ao colete de alfaiataria e um blazer de
cor escura. Na mao, possui um lengo em direcdo a cabeca no ato de enxuga-la.

O personagem do centro, em alguns aspectos, se difere dos outros das laterais. E uma
figura masculina e estd sentado a frente dos demais, no entanto, possui um nimero maior de
vestimentas e acessorios. Utiliza uma calga social, uma camisa acompanhada de um colete, um
blazer de risca de giz e uma cartola. Em suas maos, encontra-se um leque e um balde. Ao
relacionar as trés figuras, pode-se interpretar que ao desenhar uma figura central, com mais
objetos e uma expressao tranquila, trata-se de um personagem que se difere socialmente dos
outros. No entanto, o subtitulo os coloca de forma geral como pessoas de um grupo social
superior.

Em determinado momento, ambos os personagens utilizam acessorios que indicam que
estao sentindo calor, o que pode ser interpretado como um detalhe de interesse. Isto pois, o
clima tropical da cidade era difere-se do clima no continente europeu. No entanto, as roupas
utilizadas para essa ocasido, de festas ou para assistir espetaculos, eram as mesmas utilizadas
para um clima frio do exterior.

A terceira capa corresponde a edicdo XVI e possui o subtitulo “A Frisa-Lond”. O termo
Lond, do inglés britanico ¢ uma abreviacdo da palavra London, que em portugués significa
Londres. Sugere-se, dessa forma, que essa imagem retrata personagens britdnicos presente na
provincia sdo-luisense e que frequentavam os teatros. E, diferente das capas anteriores, nesta
ha um grupo maior de pessoas.

Devido as marcas de impressdao da imagem e, possivelmente, da digitalizagdo de um
material do século XIX, a imagem nao apresenta uma qualidade em seus tragos. No entanto,
nota-se que o grupo social retratado, em sua maioria, € composta por homens adultos, com duas
excecoes sugeridas. Na primeira fileira de personagens e no canto inferior ha uma figura menor,
assemelhando-se a uma crianca. E, na ultima fileira, o quarto personagem da esquerda para
direita, sugere-se ser uma mulher, devido a um laco na gola de sua camisa e da semelhanca da
roupa utilizada com as vestimentas de mulheres britanicas do século XIX.

A quarta capa ¢ da edicdo XVII e possui o subtitulo “A ordem nobre”. Nesta imagem,
nota-se a representacdo de uma figura feminina, que utiliza um vestido caracteristico do periodo
oitocentista, com manga bufantes e destalhes de babados no busto. Possui quatro acessorios,

como um leque, um objeto semelhante a um bin6culo, um colar e, possivelmente, um chapéu
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ou lenco na cabeca. Ao relaciona-la as vestimentas utilizadas e ao subtitulo da imagem, pode-
se dizer que esta personagem representa a elite maranhense.

A quinta capa ¢ da edigao XVIII e possui como subtitulo “A 3* Ordem: Uma familia do
interior”. Nota-se que nesta imagem ha a presenca de trés personagens, uma figura masculina
e duas figuras femininas. Iniciando pela personagem a esquerda: ¢ uma mulher adulta que esta
sentada em uma cadeira. Sua expressao ¢ de tristeza, de acordo com seu semblante e sua postura
caida. Utiliza um vestido simples e um chapéu na cabeca.

A personagem da direita é o oposto da anterior. E uma mulher adulta e mais velha, que
utiliza um vestido simples e, sugere-se, um chapéu ou lenco na cabega. Desta vez, sua expressao
¢ feliz, de acordo com o seu semblante e sua postura reta. O que pode ser interpretado por uma
questdo de género e do espago ocupado pela mulher no século XIX, isto pois, a mulher do
periodo oitocentista possuia restrigdes quanto a escolha de um casamento, uma forma de agir e
se portar, em sua maioria, imposta pelo marido e pela mae.

Seguindo a andlise dos personagens, a figura central da imagem ¢ masculina,
simbolizando o homem como o centro da familia. Ele utiliza uma calga social, camisa
acompanhada de colete, uma gravata borboleta e um blazer preto. Sua expressao € séria e sua
postura ¢ tranquila. Relacionando os personagens apresentados com o subtitulo, interpreta-se
que essa familia faz parte de uma classe social média, que ndo se encaixa na elite maranhense
e nem nas classes inferiores.

Contudo, a sexta capa ¢ da edi¢ao XIX e possui como subtitulo “A torrinha”. O termo
torrinha, no espaco teatral, refere-se aos ultimos camarotes ou assentos. Dessa forma, esses
personagens apresentados sdo os que frequentavam esse espago. Nota-se a presenca de trés
figuras, duas femininas e uma masculina. A figura da esquerda ¢ uma mulher negra. Utiliza um
vestido simples, com o cabelo solto e uma tiara de flores. Sua expressao ¢ feliz, leve e
descontraida.

A personagem da esquerda também ¢ uma figura feminina negra. Est4 utilizando um
vestido com uma quantidade maior de detalhes, como babados na manga. Além disso, no
pescogo possui um colar, brincos na orelha e um acessorio na cabecga. Sua expressdo ¢ feliz,
pois ¢ retratada rindo de algo que esta sendo passado na pega teatral. A figura masculina, de
dificil anélise devido a impressao grafica, encontra-se atrds das duas mulheres. Ao observar sua
mao, atrds da personagem da esquerda, nota-se que ele estd em pé, tentando enxergar o que esta
acontecendo, apresentando a dificuldade e o desconforto desse espago no teatro. Utiliza um

chapéu e roupas sociais, no entanto, nao ¢ possivel descrevé-las detalhadamente.
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Através desse conjunto de imagens, percebe-se que dentro desse espago artistico, Jodo
Affonso observava uma setorizagdo social a partir dos assentos disponiveis para assistir as
apresentacdes. Conforme Jeronimo (2021), em qualquer lugar, apresentam-se divisdes sociais.
No teatro, essa separacao ¢ definida por compras de lugares para se assistir a uma apresentagao:
frisas, galerias, camarotes e plateia. Os assentos mais proximos do palco e mais confortaveis
possuem precos elevados, enquanto os assentos menos confortaveis e distantes do palco
possuem pregos mais acessiveis.

No século XIX, a compra e o acesso desses assentos nao eram apenas para
entretenimento, mas como uma vitrine social. Sendo assim, lugares como frisa e camarotes
eram ocupados por pessoas que possuiam maior poder aquisitivo. Em contrapartida, lugares
como ‘geral’ e ‘torrinha’ eram ocupados por pessoas mais humildes e que, em sua maioria,
evitavam (ou eram proibidas de) frequentar o teatro pelo constrangimento com as vestimentas
que utilizavam, conforme afirma Bernardes (2007). Ao ilustrar a secdo “No Theatro”, Jodo
Affonso apresentou visualmente essa divisao social no teatro, relacionando as questdes sociais,
econdmicas, politicas e raciais. Caracterizando-se pela vestimenta e pelo espago, os
personagens ocupavam a producdo imagética.

Jodo Affonso, ao produzir suas caricaturas, direcionava seu olhar a fim de perceber em
diferentes angulos os acontecimentos da cidade, tensionando os problemas sociais. Esta “era
sua forma de mostrar que quem deveria zelar pelo bem-estar dos cidadaos, pela integridade da
cidade, eram os primeiros a se omitirem de fazé-lo. Razao pela qual expressava sua indignagao
em desenhos acidos e textos ndo menos corrosivos” (Araujo, 2015, p. 61). Por conseguinte, o

proximo capitulo aborda com maior énfase as relagdes sociais entre o vestir e as diferenciacdes.
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4 AMODA, A REPETICAO E A SOCIEDADE

Para compreensao do papel da moda no século XIX, faz-se necessdrio conceituar essa
area afim de entender sua relagao com a sociedade. Conforme Laver (1989), a roupa surgiu por
intermédio de uma funcionalidade que se concentrou na triade proteger-adornar-pudor. A
protecdo, inicialmente falando, estd relacionada a necessidade do individuo de se proteger
contra as agdes da natureza, tais como o frio e o calor. O adorno faz-se presente nas relagdes de
poder entre os grupos sociais, ou seja, quanto maior a quantidade de pegas utilizadas ou do
valor, atribuido a elas, maior seria o prestigio social. Por ultimo, em algumas sociedades,
sobressai-se a questdo do pudor e a obrigatoriedade de esconder a nudez.

Por outro ponto de vista conceitual, Lipovetsky (2009) aponta para uma peculiaridade
no mundo da moda e do ato de se vestir. A moda rodeia o tempo todo a vida humana. Por um
lado, ela possui uma obscuridade, sendo considerada um item industrial pronto para o consumo,
um objeto que possui um alto nivel de sedugdo, efémera, decorativa, descartavel, ambiciosa,
consumista e manuseada pela midia. Porém, devido a essa obscuridade, deve-se fomentar, ainda
mais, o lado critico e tedrico sobre a moda. Um questionamento necessario: “como uma
instituicdo essencialmente estruturada pelo efémero e pela fantasia estética pode tomar lugar na
historia humana?” (Lipovetsky, 2009, p. 10).

Por outro lado, pensando além dessa obscuridade, a moda também ¢ signo, ¢ estética,
possui uma pluralidade entre sentimentos e sensacdes, ela ¢ um objeto que comporta uma
historia, que comporta manifestacdes. Por esse motivo, nas mais diversas épocas, o vestuario
foi introduzido como um objeto que influenciava na posi¢do das estruturas sociais, “entre eles
ocupagdo, identidade regional, religido e classe social” (Crane, 2006, p. 21).

A sociedade sdo-luisense do século XIX foi marcada por essas divisdes sociais.
Lacroix (2020) afirma que a roupa era um item valioso nesse periodo. Isto pois, para cada tipo
de ambiente era utilizado um tipo especifico de vestimenta. A exemplo, as roupas fabricadas
com tecidos comuns e mais confortdveis eram destinadas aos ambientes domésticos. Em
contrapartida, as roupas fabricadas com tecidos nobres direcionavam-se aos ambientes sociais,
como teatros, palacios e igrejas.

Portanto, eram nesses ambientes que a roupa estabelecia a funcionalidade de
diferenciagdo. Visto que os grupos sociais se vestiam de acordo com suas condigdes financeiras,
nem todos tinham acesso aos itens de luxo. Dessa forma, por intermédio da qualidade, das
estampas dos tecidos e do caimento da modelagem da roupa no corpo, era possivel identificar

possiveis posigdes sociais. Segundo Simmel (1904):
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[...] a moda significa, por um lado, a unido com os pares, a unidade de um circulo
definido por ela e, conseqiientemente, a unido desse grupo contra as camadas
inferiores, a caracterizagdo destas como excluidas. Unir e distinguir sdo as duas
fun¢des fundamentais que aqui se juntam indissoluvelmente, das quais uma, apesar
ou justamente por ser a oposi¢do logica da outra, torna possivel sua realizagdo
(Simmel, 1904, p. 166).

Dessa forma, a moda no século XIX passou a ser um objeto que define uma identidade
e estabelece uma diferenca. Resultado: “a Moda passou também a atender as necessidades de
afirmagao pessoal, do individuo como membro de um grupo e também, a expressar ideias e
sentimentos” (Almeida; Santos, 2012, p. 175).

Ja para Nascimento (2014), os diferentes modos de agir de uma sociedade influenciavam
nas mudangas constantes do vestuario. A monarquia, por exemplo, em beneficio de seu poder,
estruturou um codigo de conduta, o qual determinava quais itens do vestir — acessorios, cor de
tecido, modelos de roupa — poderiam atribuir a um individuo um prestigio social. Isso porque
o “ser reconhecido” estava relacionado pela quantidade de bens que possuiam.

Nascimento (2014) acrescenta, ainda, que somente no periodo oitocentista puderam ser
estabelecidos alguns contextos da moda brasileira. Para esse fim, criticamente, expde que para
se compreender a historia do vestir no Brasil, basta que se olhe para o que acontece na Europa,
com énfase na Franca. Isso ocorre pois, no quesito moda, o Brasil nunca inovou ou inventou,

sempre teve o exterior como seu importador. Sendo assim:

Nao ¢ preciso acentuar que influéncia tiveram certas recentes inovagdes da moda nos
costumes brasileiros, dada a nossa propensio, mais talvez do que em nenhum outro
povo, para aceitar sem exame e imitar sem discussdao tudo quanto for novidade,
mormente procedendo de Paris, e quio profunda repercussao exercem na nossa
mocidade, irradiando, como de rigor, da capital federal para os Estados da Unido.
(Nascimento, 2014, p. 150).

A partir desse contexto, nota-se que existia, no periodo oitocentista, um padrao
estabelecido de vestimenta e de comportamento a serem seguidos. Ser europeu, aparentemente,
era o que se estava “na moda”. Dessa forma, faz-se necessario compreender a questdo da
imitagdo em torno da sociedade, advogando-se a configuragdo da vestimenta enquanto

ramificacao do fazer artistico.

4.1 Consideragoes sobre o mimetismo na moda e a diferenciacao social

Ranciere (2009) cita que a dominacdo de um ponto de vista comportamental consiste no
processo de imitagdo e de inclusdo. A imitacao € realizada por intermédio de formas normativas
que definem se determinado objeto, comportamento ou gosto se enquadram ou ndo a um grupo

9% ¢

social, determinando um juizo de valor e questionando “se ¢ bom ou ruim”, “se ¢ adequado ou
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inadequado” ou “se ¢ representativo ou ndo representativo”. Ademais, tais critérios de

comparag¢do sdo o que resulta no sentido de representacdo e de mimetismo.

Chamo-o representativo, porquanto ¢ a nogdo de representagdo ou de mimesis que
organiza essas maneiras de fazer, ver e julgar. Mas, repito, a mimesis ndo ¢ a lei que
submete as artes a semelhanca. E, antes, o vinco na distribui¢do das maneiras de fazer
e das ocupacdes sociais que torna as artes visiveis. Nao ¢ um procedimento artistico,
mas um regime de visibilidade das artes. Um regime de visibilidade das artes €, ao
mesmo tempo, 0 que autonomiza as artes, mas também o que articula essa autonomia
a uma ordem geral das maneiras de fazer e das ocupagdes (Ranciere, 2009, p. 31-32).

Portanto, para Ranciére, o gostar pressupde relagdes entre a dindmica interna e a obra
de arte (Ranciere, 2009). No entanto, ao se analisar essa relagdo do sensivel — do modo de olhar
e do gostar para algo —, pode-se questionar como essas pluralidades do saber acerca da forma
sdo estabelecidas.

Ao se tratar da mimese e da estética da moda no Brasil do século XIX, existem
pluralidades de saberes fixadas por um poder dominante. Durante o processo de colonizagao,
de censura e de violéncia, houve uma constru¢do de uma estrutura de grupos sociais. Pode-se
identificar essa situacdo por intermédio das violentas formas de repressdo contra as
manifestagdes dos povos indigenas e africanos, escravizados nesse periodo de dominagao
territorial. O grupo social considerado adequado era o dos europeus, sobretudo, os
colonizadores.

Sendo assim, no processo de colonizagdo, as ruas, a politica, as arquiteturas urbanas, as
institui¢des de ensino, o comércio € os meios de comunicagdo foram estruturados por normas
europeias. Houve uma colonizagio do sensivel.

Isso também ocorreu com a roupa. Os modos de se vestir foram alicer¢cados a partir do
olhar para o estrangeiro. Dessa forma, os tecidos e modelos utilizados ndo condiziam com a
regionalidade brasileira, porém com a realidade da condi¢@o colonial na qual o Brasil vivia.
Assim sendo, ¢ relevante a reflexdo de que a roupa € um item que agencia os comportamentos

ao seu redor. A partir disso, incluem-se as normas e as regras do modo de vestir:

Sendo uma das mais evidentes marcas de status social e de género — util, portanto,
para manter ou subverter fronteiras simbdlicas -, o vestuario constitui uma indicagao
de como as pessoas, em diferentes épocas, veem sua posi¢ao nas estruturas sociais e
negociam as fronteiras de status. Nos séculos anteriores, as roupas constituiam o
principal meio de identificagao do individuo no espaco publico (Crane, 2006, p. 21).

Percebe-se, como ja apresentado nos topicos anteriores, que a moda do século XIX criou
formas de comportamentos e pensamentos que impuseram uma identidade social e permitiu que
a sociedade ou os grupos sociais reafirmassem suas identidades mediante a aparéncia. Ademais,
as modificagdes do vestudrio em determinados tempo e espago indicam mudangas nas relagdes

sociais e nas tensoes entre os diferentes grupos.
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Segundo Crane (2006), com a popularizagdo da vestimenta no periodo oitocentista,
ampliou-se a acessibilidade no mercado de moda. Dessa vez, as redugdes de custo de tecido
facilitaram o acesso das classes sociais média e baixa na aquisi¢ao de estilos de moda. O sistema
do vestir, nessa ocasido, ocorria da seguinte forma: havia um desejo, entre as classes sociais, de
possuir um status social. O individuo desejava sentir-se bem e aparentar-se possuidor de bens
materiais, ainda que fosse apenas por aparéncia. O prestigio social dependia disso.

Simmel (2008) chama atengao para ciclo doa moda. A imita¢dao e a padronizagdo do
vestir ocasionam a formacao de um ciclo. O mimetismo presente nesse ciclo se inicia sempre
pelas classes inferiores. A moda e as novidades do mercado eram adotadas, inicialmente, pela
elite, na demonstragdo do seu nivel financeiros e do seu poder. Posteriormente, quando esses
produtos ja utilizados deixavam de ter valor, eram adotados pelas classes média e baixa, que
buscavam, do mesmo modo que a elite, possuir um szatus social. Dessa forma, quando as classes
inferiores conseguiam usufruir esses produtos e vestimentas, as classes altas ja haviam adotada
um novo estilo; uma vez que o anterior ja havia perdido o sentido, a atragdo e o valor devido a
popularizagao.

Adicionando uma énfase ao modo de se vestir € ao consumo de artefatos da moda, pode-
se afirmar que a classe de renda alta sempre usufruiu de pecas de roupas ou de tecidos finos
vindos do exterior. Devido ao preco elevado desses objetos, a classe média se mobilizava dentro
de suas condigdes para adquirir pecas semelhantes. No entanto, esse mesmo fato ndo ocorria
com a classe baixa, em que os individuos nela agrupados se vestiam de acordo com suas
circunstancias, mas aparentando o mesmo estilo que estava na moda.

Lacroix (2020) afirma que o contato entre esses grupos sociais ocorria por meio dos
servicos prestados a membros da classe alta e média pela classe baixa, solicitando-se artesoes,
comerciantes e criados; em sua maioria, mulheres. Para a classe baixa e mulheres operarias, o
papel da roupa se configurava nos principais bens familiares. Ainda que o acesso a tecidos tenha
se tornado popular, para esse grupo social havia restricdes em comparagdo a classe média, a
qual possui acesso a estilistas, a exemplo. Dessa forma, o esfor¢o financeiro para adquirir
tecidos resultava na aquisicdo de retalhos, em vendas clandestinas ou pecas feitas

artesanalmente. Por isso:

No final do século XIX, as roupas haviam-se tornado gradualmente mais baratas e,
portanto, mais acessiveis as camadas baixas da populagdo. Como primeiro item de
consumo disponivel em larga escala, as roupas as vezes representavam um luxo tanto
para os ricos quanto para os pobres. Mulheres de classe operaria que trabalhavam fora
gastavam seus saldrios em itens de moda. Mulheres das classes média e alta
destinavam as roupas uma por¢ao substancial da renda familiar (Crane, 2006, p. 27).
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Na Sao Luis do século XIX era rotineiro a falsa aparéncia do ter mediante a vestimenta.
No decorrer desse periodo, as identidades e as diferencas eram fixa e unicamente estabelecidas:
“sou bardao”, “sou médico”, “sou politico”, “sou intelectual”, “sou escravo” e “sou livre”. Ainda
que existisse um sentido de pluralidade nessas defini¢cdes, essa sociedade descrita por
intermédio de Jodo Affonso visava afirmar uma hegemonia por meio da vestimenta.

Dessa forma, a busca dos grupos sociais, para se vestir bem e adequadamente aos
padrdes na cidade, estava relacionado ao sentimento de aparentar ter um status social. Ainda
que houvesse a possibilidade de identificar as classes sociais mediante os modos de se vestir,
foi um momento em que a roupa poderia ser utilizada para confundir as hierarquias.

Percebe-se que a vestimenta aqui citada contribui para uma diferenciacdo social. E,
nesse contexto, os padroes aceitaveis foram marcados pela superioridade de grupos
hegemonicos. Silva T. (2014) explica que isso ocorre porque a identidade s6 ¢ considerada
superior pelos grupos dominantes. Tratando-se do Brasil, em um contexto de colonizagdo, o
dominio do espago enquanto territério, formagao politica e meios de divulgagao de informagdes

atribuiu-se de forma brutal aos colonizadores.

A diferenciacdo ¢é o processo central pelo qual a identidade e a diferenca sdo
produzidas. Ha, entretanto, uma séric de outros processos que traduzem essa
diferenciag@o ou que com ela guardam uma estreita relagdo. Sao outras tantas marcas
da presenca do poder: incluir/excluir (“estes pertencem, aquelas ndo”); demarcar
fronteiras (“nds” e “eles”); classificar (“bons e maus”; “puros e impuros”;
“desenvolvidos e primitivos”; “racionais e irracionais”); normalizar (“nds somos
normais; eles sdo anormais”). (Silva T., 2014, p. 81-82)

Ao fixar uma determinada norma de vestimenta, estabeleceu-se uma forma de
privilegiar uma hierarquizagdo social. A normaliza¢do de modos de vestir também ¢
manifestada por um poder dominante, pois significa eleger um padrdo de vestimenta aceitavel
que caracterizava um individuo como adequado e quem estava fora desses padrdes era
considerado como sendo inadequado.

No entanto, na sociedade sdo-luisense oitocentista, o “ser branco” nido se constituia
como uma questdo de raga, mas sim um estilo de vida identitario. Nao se via o sujeito branco
como um grupo racial, violento e dominador. Mas como um exemplo de identidade endeusada
a ser seguida.

Ao se analisar a sociedade sdo-luisense, sobretudo a vestimenta, e ao se relacionar aos
conceitos de Bourdieu (1989), ha possibilidade de se identificar como as diferentes classes
sociais respondem a esse objeto de consumo. A relagdo dos grupos sociais aos bens culturais e
materiais ¢ uma traducdo de uma sociedade estratificada. Portanto, as relagdes entre a moda e

a divisdo social tendem a ser bem complexas.



74

Portanto, as estruturas sociais sdo sistemas complexos de cultura, que possuem
conjuntos de vida e estilos sociais que se associam. Nesse sistema de identidade e diferengas,
essas classes acabam se dividindo. No entanto, ao se escolher apenas uma classe social, podem
ser identificadas outras pequenas divisdes sociais. Toma-se, como exemplo, a classe de alta
renda. Ainda que esta possua beneficios e privilégios, dentro dela ha pequenos grupos de classe
alta que competem e se diferenciam entre si, havendo uma competicao por distin¢do social e
capital. Vale o seguinte raciocinio: dentro de uma classe de alta renda pode existir niveis de
hierarquia.

Veja-se também por uma questdo de género. Nas classes sociais inferiores, os homens
baseiam seu gosto por intermédio da necessidade, ou seja, o consumo e o modo de vestir sdo
determinados a partir da praticidade, da funcionalidade e da durabilidade. J4 nas classes
superiores, os homens baseiam o seu gosto mediante a autoestima, ou seja, suas escolhas de
vestimentas sdo estabelecidas pela elegancia e pelo melhor modelo. Na classe média, ainda que
se estabeleca em um entrelugar, hd uma busca pela funcionalidade e pela elegancia. No entanto,
Crane (2006) aponta que mesmo que a classe média, numa tentativa de se igualar a classe alta,
escolha os produtos mais elegantes, ainda havera caracteristicas que a fixe em seu espago.

As relagdes de género no século XIX apontam que os homens de classe média inferior
buscavam um padrao de vida e acessos a espagos de informagdo. A presenca desses homens na
esfera da elite, em espacos publicos e intelectuais, influenciou na sua mudanga de vestuario.
Com os estudos e a reflexdo sobre si, fez-se perceber sua relagdo com o mundo, visto que “a
medida que as redes sociais do individuo se expandem, ou que seus contatos se tornam mais
variados, ele € exposto a novas formas de cultura e torna-se propenso a adota-las” (Crane, 2006,
p- 33).

J& para as mulheres, ocorriam num formato distinto. Tratando-se das diferencas sociais,
as vestimentas femininas expressavam o papel da mulher na sociedade. As mulheres de classe
baixa eram ignoradas socialmente devido ao modo de se vestirem. As trabalhadoras e
costureiras da classe média redefiniram seus papeis de género e sua posi¢ao social ao irem em
busca de um sustento e de produzirem suas proprias vestimentas, a exemplo da mae de Jodo
Affonso do Nascimento, que trabalhou para sustentd-lo. A mulher da classe alta ndo possuia
vinculos empregaticios na sociedade, nem dentro de sua casa. Dessa forma, sua vestimenta era
limitada e sua funcionalidade era unicamente decorativa. No entanto, as mulheres, de forma
geral, tinham poucos direitos legais e politicos. A identidade de género era fixa, os didlogos

sobre dualidade se concentravam apenas nos modos de homem e modos de mulher. Isso teve
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extrema influéncia nas roupas do século XIX, nessa distingdo do que era roupa para homens e
roupa para mulheres.

Retornando as questdes acerca dos bens de consumo, no final do século XIX, as roupas
se tornaram amplamente disponiveis. Havia uma sedugao pela moda, no mesmo formato que ¢
na contemporaneidade. Destarte, a moda proporcionava e proporciona a possibilidade de ser
mais atraente, mais poderoso e mais bonito. Conforme explica Sahlins (2004), o motivo dessa
situagdo se da devido a sociedade viver e pensar no consumo, na maximiza¢ao material, com

um conjunto de regras de classes de formatos, comportamentos € maneiras de se vestir.

Observemos, pois, o que ¢ produzido no sistema do vestuario. Por varias
caracteristicas objetivas, um item do vestuario torna-se apropriado para o homem ou
para a mulher, para a noite ou para o dia, para “usar em casa” ou “na rua”, para adultos
ou adolescentes. O que é produzido é, portanto, em primeiro lugar, tipos de tempo ¢
de espago que classificam situagdes ou atividades; e em segundo lugar, tipos de status
aos quais todas as pessoas pertencem. Essas poderiam ser chamadas de “coordenadas
nocionais” do vestuario, na medida em que demarcam nocdes basicas de tempo, lugar
e pessoa como constituido na ordem cultural. Dai ser esse esquema classificatdrio, o
que ¢ reproduzido no vestuario (Sahlins, 2004, p. 180-181).

Pode-se perceber que ndo sdo apenas divisdes de classe, género ou etarismo. As
diferengas dos vestuarios sdo significativas para todas essas categorias. No entanto, o formato
da pega de roupa comunica, igualmente, sobre a identidade de um sujeito. Tome-se, como
exemplo, duas camisas distintas. A primeira camisa ¢ de algoddo, branca, basica, que possui
uma modelagem com um caimento ideal para o corpo humano; logo, mediante tais qualidades,
seu custo ¢ mais elevado. Em contrapartida, a segunda camisa ¢ totalmente estampada, de
poliéster, com diversos recortes, possui uma modelagem com pouco caimento ao corpo, ou
muito folgada ou muito apertada; dessa forma, seu custo ¢ menor. Os dois exemplos de camisa
demonstram uma diferenciagdo social.

Dessa forma, pode-se afirmar que, em suas diversas categorias, nos tipos de tecidos
utilizados, nas modelagens do corte, na presenga de estampas ou sem estampas € nas suas mais
diversas caracteristicas, as roupas sdo escolhidas e produzidas pensando no publico-alvo que
ird atingir: classe alta, média ou baixa; feminino ou masculino; frio ou calor.

Além disso, as demarcacdes dos vestuarios, conforme Sahlins (2004), sdao definidas
através do tempo. A exemplo, a roupa utilizada no século XIX ndo possui utilidade no mundo
contemporaneo, com exce¢do dos fins de estudos e exposicdes museologicas. No entanto,
durante o periodo oitocentista, existiam roupas que eram demarcadas pelo uso diario, semanal
e sazonal. Uma roupa para dormir ndo era utilizada em bailes da alta sociedade, ou seja, existiam
roupas de passeio, roupas para assistir apresentagdes culturais, entre outras possibilidades. No

entanto, quando se fala sobre questdes de frio e calor, ha controvérsias no uso de vestimenta no
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Brasil durante esse periodo. Ao pensar sobre a vestimenta do século XIX, questiona-se a
situacdo de um individuo ao utilizar uma roupa de grande volume de tecidos, perucas e
acessorios em um clima tropical.

Lacroix (2020) cita essa relagdo da roupa com a temperatura nas idas a espagos culturais
na provincia do Maranhdo. O teatro também se configurava como um espago destinado a elite.
No entanto, com a ampliacdo do acesso desse espaco cultural as demais classes sociais, as
vendas de ingresso eram realizadas conforme a diferenciacao social. As vestimentas para
frequentar o teatro eram as mais belas possiveis, gerando um calor desconfortavel. Sendo assim,
ao chegar em casa, as pessoas retiravam rapidamente as roupas e mudavam para trajes mais
confortaveis.

Contudo, Bhabha (1998) expde que, tratando-se da representacdo, o sujeito “outro” ou
as minorias sociais ndo devem ser vistos apenas como grupos impossibilitados de alcancar
niveis pré-estabelecidos. No entanto, sdo grupos sociais que estavam em busca de seus direitos
de expressao, de singularidade e de apresentar um novo olhar que se difere das normalizagdes.
Ou seja, mediante o poder da tradicdo, essa minoria era levada a agir de forma contréaria 8 moda,
seguindo um outro rumo para se sentir representada haja vista que o reconhecimento da tradi¢do
¢ uma forma parcial de identificagdo.

Conectando-se esse enunciado a temadtica desta dissertacdo, Jodo Affonso do
Nascimento, por intermédio de seus trabalhos, apresentou a roupa ou o individuo social
marginalizado como sendo aquele que busca o caminho contrario para a sua representagao.

Dessa forma, Nascimento (2014) afirma que existe um ciclo da moda, uma repeticao e
uma relacdo entre sujeito e o vestir. Esses aspectos mudam de acordo com os acontecimentos:
revolugdes e guerras. E, consequentemente, mudava-se os modelos de roupa. No entanto, existe
um modo de se vestir que se firma a despeito das transformagdes sociais: a vestimenta marginal.
No Maranhao, Jodo Affonso produziu suas ilustragdes expondo duas personagens que, ao
observar suas trajetorias nas ruas da provincia, definiu-as como um exemplo de moda
originalmente sdo-luisense: “A Preta Mina ou Crioula do Maranhdo”. Ademais, o proximo
topico também apresentara conceitos-base sobre a vestimenta hegemodnica e a vestimenta

marginal por intermédio das caricaturas de Jodo Affonso.

4.2 Aroupa hegemonica versus A roupa marginal: uma analise da moda por intermédio das

caricaturas de Jodo Affonso
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Surge a sociedade, surge a roupa (Laver, 1989). Essa afirmagdo ¢ relevante para que se
reflita sobre a roupa e a sociedade. Elas andam lado a lado. Dessa forma, se a sociedade muda
um padrdo pré-estabelecido, a moda também o segue. Isso aconteceu nos séculos anteriores e
nao seria diferente do periodo oitocentista.

No topico anterior, viu-se que a moda ¢ um item demarcador da identidade e da diferenca.
Ela ¢ classificada assim. Podem ser identificadas algumas dualidades: homem e mulher ou rico
e pobre, tratando-se, obviamente, do século XIX, que vive uma sociedade com identidades fixas,
diferente do mundo moderno.

Crane (2006) afirma que a moda do século XIX influenciou na divisdo de dois grupos
sociais: 0os hegemonicos e os marginais. Ao pensar sobre hegemonia cultural conforme Gramsci,

Alves (2010, p. 71) afirma que:

A nogdo de hegemonia propde uma nova relagdo entre estrutura e superestrutura e
tenta se distanciar da determina¢do da primeira sobre a segunda, mostrando a
centralidade das superestruturas na analise das sociedades avangadas. Nesse contexto,
a sociedade civil adquire um papel central, bem como a ideologia, que aparece como
constitutiva das relagdes sociais. Deste modo, uma possivel tomada do poder e
constru¢ao de um novo bloco histérico passa pela consideragao da centralidade dessas
categorias que, até entdo, eram ignoradas.

No entanto, quando se pensa sobre hegemonia cultural, volta-se a falar sobre dominagao
ou liderancga de grupos sociais que detém poder sobre os grupos sociais considerados minorias.
Essa dominagdo parte do mesmo principio ja apresentado; existe uma imposi¢do de ideias,
valores e normas.

Ao caracterizar imageticamente a moda durante o periodo de 1616 a 1916, Joao Affonso
(2014) apresenta essa hegemonia. Em todos os séculos, o artista explana que existia uma
influéncia de ideologias, valores e normas do vestir. Normas estas influenciadas por pessoas
que estavam no topo da hierarquia social, enfatizando-se as rainhas e as imperatrizes, como € o
caso de Maria Antonieta, no século XVIII, conhecida pelo exagero da moda financiado pelo
dinheiro publico.

Apesar de outros paises também contribuirem para a historia da moda, a Franca se
sobressaiu como a ditadora por possuir poder, nesse sentido. Entdo, quando se analisa a
presenca da moda no territorio francés, pode-se citar as casas de moda com estilistas renomados,
os quais desenharam e produziram para a realeza, como Rose Bertin, que vestiu Maria Antonieta
e foi definida como ministra da moda. Além disso, nesse periodo historico, houve a presenca
de pecas de roupas que foram usadas posteriormente € que nunca deixaram de ser itens

essenciais, sao eles: a camisa basica e folgada utilizada por baixo dos casacos; o smoking, peca
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que foi destinada mais para homens, porém atualmente utilizada sem classificagdes de género;
além das saias escuras.

Nascimento (2014) define que o século XIX, no quesito padrdes da moda, foi o século
mais alegre e inovador, principalmente no que diz respeito as producdes feitas para as mulheres,
pois quem movimentava o mundo era o género feminino, influenciado pela constru¢do da
imagem da garota parisiense. As vitrines das lojas possuiam os mais belos vestidos e os mais
diversos acessorios. As producdes e divulgacdes da moda se expandiram para outros paises,
sendo assim, era comum, na Inglaterra ou nos Estados Unidos, que as pessoas desejassem tudo
que viesse da Franga, algo que também se tornou comum no Brasil. Entre os produtos mais

famosos e desejados, pode-se citar:

O mignon, o petit-maitre, o muscadin, o incroyable, passou a ser o fashionable. Os
mais seguidos codigos do bom-tom, editados em Paris, recomendam, 14 mesmo, casas
inglesas que se estabeleceram na praga: Cook & Co., Sleator & Carter, e a English
Tayloring Company, sob a geréncia de C. J. Cocks, e com a nota especial — “alfaiates
ingleses em toda a acep¢ao da palavra, corte irrepreensivel a tltima moda de Londres...
(Nascimento, 2014, p. 101).

Na transi¢ao do século XIX para o XX, enfatizando a presenca da roupa na sociedade
maranhense, esse objeto era marcado pelas caracteristicas da moda francesa. Isso acontecia
devido ao fato de o comércio local, brasileiro e, sobretudo, maranhense ser composto por
produtos exportados da Franca e, no que diz respeito as novidades, o que era diferente do que
se costumava ver, tornavam-se atraentes aos olhos de quem consumia.

Utilizar objetos ou possuir costumes franceses era algo a se orgulhar para a sociedade
maranhense. Jodo Affonso observava esses atos nas pessoas usando esses aspectos em seus
trabalhos. Além de que as roupas, “podem ser vistas como um vasto reservatorio de significados,
passiveis de ser manipulados ou reconstruidos de forma a acentuar o senso pessoal de
influéncia.” (Crane, 2006, p. 22), bem como dar possibilidades de alguém ser bem-visto.

Lipovetsky (2009) cita, como ja apresentado, que o processo de escolha das roupas,
sobretudo do século XIX, parte da imitacdo dos inferiores sociais para as elites sociais. O
contato com os produtos exportados da Europa para o Brasil era feito por pessoas que
trabalhavam nesse processo de exportagdo, bem como as classes sociais mais altas que
possuiam condi¢des para os usufruir. Nao que as classes sociais baixas ndo tivessem essa
mesma oportunidade, no entanto era dificil acompanhar todas as mudangas do mundo da moda.

Nascimento (2014) também afirma que isso se dava devido ao Brasil ndo ter uma
nacionalidade formada e definida; dessa forma, ficava-se a mercé das “racas heterogéneas”
(2014, p. 163), sem condicao e sem o poder de criar e firmar uma tradi¢ao propria sem nenhuma

influéncia.
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Ao produzir o livro Trés séculos de modas em decorréncia ao Tricentendrio da
fundacao da cidade de Santa Maria de Belém do Grao-Para, com o intuito de falar sobre a
histéria da moda local, Jodo Affonso apresenta trés séculos de moda francesa, o que nao ¢
distante do que se via nas ruas da cidade de Sao Luis nesse periodo. O artista percebia a
dificuldade que a sociedade brasileira tinha em desenvolver seus proprios produtos e em
apreciar seus proprios costumes. Por esse motivo, abordava constantemente essa critica em suas
producdes.

No ultimo capitulo do livro, o artista explana a importancia da moda francesa com os
mais elaborados modelos de roupas, suas transi¢des e como isso era fundamental para a
sociedade, enxergando que a moda estd longe de ser algo desnecessario, mas sim que se
encontra num estado valioso para questdes de conhecimento. Dessa forma, o artista frisou ainda
mais seu discurso da importancia do seu pais em possuir caracteristicas locais em suas
produgoes, sejam artisticas como de moda ou de outras areas. Essas analises, segundo Hage
(2020), refletiam-se no pais desde o primeiro periddico a circular no Brasil, onde tudo era de
origem francesa porque o pais vivenciava um dominio europeu.

Esses padroes estéticos definem os valores de cada grupo social, a exemplo, a andlise se
determinadas ocupagdes sociais eram competentes ou incompetentes. No século XIX, essas
ocupagoes eram bastante visiveis e notadamente caracterizadas; como se observa na Figura 14.
Apresenta-se um compilado de desenhos de Joao Affonso do Nascimento, publicado no livro

Trés seculos de modas: 1616-1916.

Figura 14 — Vestimenta feminina do século XIX, por Jodo Affonso, em 1915.
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Fonte: Nascimento, 2014, p.122-140.

Essas imagens representam a trajetoria da vestimenta feminina no século XIX,
especificando-se os anos de 1805, 1820, 1830, 1850, 1860, 1875, 1880, 1885, 1895 ¢ 1900. E
interessante ressaltar que, conforme Simmel (1904), a vestimenta do género feminino no
periodo oitocentista se configurava como expressdes de hegemonias de género. Crane (2006)
adiciona que para compreender essa hegemonia no vestuario, faz-se necessario analisar os
discursos inseridos nas roupas. Assim, a roupa desempenha um papel de discurso que demarca
os papéis de género.

Scott (1986) afirma que, no século XIX, o papel da mulher de classe alta era configurado
em ser dependente da figura masculina e dos seus servigais, pois a mulher ndo deveria trabalhar
nem dentro nem fora de casa. Sua aparéncia deveria ser ornamental e de leveza e isso se refletia
nas suas roupas. Essas vestimentas sdo analisadas pelo artista, identificando-se, por intermédio
delas, o ano de 1880. Apresenta-se certa limitacdo para o ato de andar, forma de
instrumentalizacdo de uma saia tao estreita, dando a impressao de que, ao vestir, a locomogao
era reduzida.

Uma situagdo muito distinta dos homens, conforme se observa na Figura 15. Pode-se
afirmar, entre todas as andlises feitas, que a vestimenta masculina se tornou cada vez mais
simples. Os homens do século XIX evitavam a moda com o intuito de ter uma aparéncia mais
minimalista e tradicionalista. Entdo, a moda citada neste estudo tem mudancas semelhantes a
feminina; no entanto, muito mais na variedade de “casacos, calgas, gravata e chapéus” (Crane,

2006, p. 50) do que, necessariamente, nos modelos de roupas. Apresenta-se, também, um
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compilado de desenhos de Jodo Affonso do Nascimento publicados no livro Trés séculos de
modas: 1616-1916. Essas imagens representam a trajetoria da vestimenta masculina no século

XIX, especificando-se os anos de 1805, 1820, 1830, 1850, 1860, 1875, 1880, 1885, 1895 e 1900.

Figura 15 — Vestimenta masculina do século XIX, por Jodo Affonso, em 1915.

.

Fonte: Nascimento, 2014, p. 121-139.

Nascimento (2014, p. 99-100) também acrescenta uma caracteristica tipica da
vestimenta do sujeito masculino do ano de 1830:

Vemos, entdo, o janota de 1830, ora imitando o soberano reinante, com as costeletas
um pouco mais fartas que suas predecessoras de dez anos atras, no alto da cabeca uma
trunfa ou topete, de cabelos frisados; ora inovando o bigode, por tanto tempo proscrito,
acompanhando-o dessa coleira de barba rodeando o queixo, e que em lingua
portuguesa se designa pelo nome pouco limpo de “passa-piolho”. Ele traz um fraque
com portinholas, cujas abas sdo de mediano comprimento; a calga, um tanto estreita,
descansa bem sobre o peito do pé, e € segura por presilhas que passam por baixo das
solas das botinas. Colete claro pintalgado; gravata dando duas ou trés voltas em redor
do pescogo e atada em um largo lago. Como chapéu, sempre o horripilante cano, umas
vezes perfeitamente cilindrico, outras vezes adotando a configuragdo de um péo de
agucar.

Conforme Crane (2006), a moda do século XIX influenciou na divisdao de dois grupos
sociais: 0s hegemonicos e os marginais. Os hegemonicos correspondem as pessoas que seguem
todos os padrdes de moda, possuindo condicdes financeiras para tal, construindo grupos
hegemodnicos do vestir. J4 os marginais sdo pessoas que ndo seguem o padrdo vigente por
questdes financeiras e oportunidades, considerando-se a margem da sociedade. Pode-se
perceber que, na cidade, havia essa vestimenta hegemonica. No interior das provincias, as

vestimentas de pessoas eram mais simples ou assemelhadas aos seus antepassados.
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Em Sao Luis, no século XIX, os personagens das ruas que Jodo Affonso demonstrava
maior aten¢do podem ser definidos como grupos marginalizados, uma vez que a classe
dominante os coloca numa posi¢cdo de subalternos, selvagens e sem cultura. No entanto, ao
desenhar esses personagens, o artista proporciona um novo olhar. Na Figura 16, apresentam-se
mais duas personagens das ruas. E uma ilustragio de moda, trazendo duas personagens que

observava andando pelas ruas da cidade: a Preta Mina e a Crioula do Maranhao.

Figura 16 — Caricatura “Preta Mina” e “Crioula do Maranhao”, por Jodo Affonso, em 1880.

Fonte: Nascimento, 2014, p. 170.

Nascimento (2014, p. 165-166) também a descreve da seguinte maneira:

A descendente da “preta mina”, nascida e criada no Maranhdo, “xerimbabo” da
“senhora moga”, “cria de casa”, alforriada na pia ou ja livre de nascenga, uma vez
atingida a puberdade, e em consequéncia de certas liberdades, ou pela natureza de
certos servigos externos, como o de vender doces e flores, levar recados as pessoas de
amizade, ir buscar amostras e fazer compras as lojas e tavernas, logo ganhava a rua, e
entrava para o grémio das chamadas “negrinhas de baralho”. Essas também
convencionaram o seu modo peculiar de trajar, em nada sujeito a instabilidade das

modas correntes, se bem que em tudo diferente da “preta mina”. Vestido de chita,
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afogado, mangas largas e compridas, de canhdo, cintura curtissima, logo abaixo dos
seios, saia muito curta na frente, e arrastando atras uma extensa cauda, com folho
largo da mesma fazenda, anagua farfalhante, dura de goma. Na cabega, a carapinha
baixa era entretecida de pequeninas trangas, tendo espetada, a banda, uma grande rosa-
de-todo-o0-ano. Nas orelhas, argoldoes de ouro; ao pescogo, simples corddo de ouro
com uma figa. Calgava chinelinhas de pelica branca, ou de polimento, em que mal
introduziamos dedos do pé sem meia, apoiando-lhe o meio da sola sobre o salto, o que
lhe comunicava um andar “gingado” e cadenciado, crepitando nas pedras da calgada
estalidos secos, num tique-taque ritmado, que a denunciava a distancia. Podia o
vestido da negrinha ser de melhor ou pior qualidade, de maior ou menor luxo,
consoante seus “teres”, provocando de uma para outras chalagas e pilhérias [...].

Nascimento (2014) explica que a personagem “Preta Mina” era uma mulher que vestia
uma camisa com decote e mangas curtas produzidas por um tecido branco rendado; sua saia era
alva assim como a camisa, porém utilizava-se tecido de linho para sua fabricagdo, contudo o
babado ao final ainda era com o mesmo tecido utilizado na camisa. Carregava consigo um lengo
rendado, seus cabelos eram presos no alto da cabeca por um pente e em algumas situagdes eram
vistas carregando travessas na cabega. Além disso, utilizavam muitos colares, bem como os
braceletes utilizados nos bragos, finalizando com um crucifixo de ouro macigo e os escapularios
de Nossa Senhora do Carmo ou das Mercés, e sempre vista descalga.

Ao lado da “Preta Mina”, o artista desenhou a “Crioula do Maranhao”, outra
personagem observada na rua da provincia e fazendo alusdo em seus textos a Catarina Mina.
Conforme Nascimento (2014), a figura “Crioula do Maranhdo” apresenta uma mulher negra
livre que utiliza um vestido produzido pela utilizacao da Chita; tecido popular e de baixo custo.
O vestido possuia as saias e as mangas compridas, sua calda se arrastava pelo chdo; aos pés
utilizavam chinelos polidos e com saltos; e, como acessorios, utilizavam pecas de ouro
delicadas, além de flores para penteados.

[ramir Araujo (2015) afirma que a “Preta Mina” e a “Crioula do Maranhdo” possuiam
perfis marcantes e de forga para Jodo Affonso, ainda que estivessem em situagdes distintas
tratando-se da hierarquizagao social. Enquanto a “Preta Mina” poderia ser uma mulher negra,

NAY»

liberta ou ndo, a personagem “Crioula do Maranhdo” possuia sua liberdade.

Silva (2021) adiciona que Catarina Rosa Pereira de Jesus ° estd relacionada a figura
“Crioula do Maranhdo”, tendo sido uma mulher negra trazida para Sdo Luis em condi¢des de
escraviddo. Por meio de suas habilidades no comércio, conseguiu reunir capital para manter-se

e comprou sua alforria e a de outros escravos.

6 Segundo o Ecos da Memoéria (2024), dicionario toponimico-cultural da antiga Sdo Luis, Catarina Mina
ou Catarina Rosa Ferreira de Jesus, foi uma negra que comprou sua alforria no século XVIII. Fez fortuna com o
comércio de farinha situado em uma escadaria, conhecida atualmente, como Beco Catarina Mina.
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Diferenciando-se da moda da elite maranhense, as personagens ilustradas utilizam
vestimentas regionais, conforme afirmam Hage (2020) e Nascimento (2014). Isso em razdo de
suas roupas possuirem caracteristicas e materiais encontrados e produzidos na provincia. No
entanto, hd um ponto que merece atengdo. No final do século XIX, a popularizagdo dos itens
de moda no Brasil, sobretudo no Maranhdo, fez com que o que se encontrava na elite do
capitalismo chegasse as periferias do sistema, no caso as terras maranhenses. Logo, estilos de
vestimentas das classes se assemelhavam, sendo identificaveis ao comparar as Figuras 14 e 16.

O maior interesse de Jodo Affonso era desenhar o que mais se aproximava da sua
realidade. A “Preta Mina”, a “Crioula do Maranhao” e os “Typos das Ruas” sdo os personagens
que lhe interessavam e, em sua concepg¢ao, mostravam a originalidade nacional, as tradi¢des. O
artista, de fato, interessava-se por tudo que era “antimoda”. (Hage, 2020, p. 155). Sendo assim,
o debate iniciado por Jodo Affonso no século XIX possui fundamental importancia para se
compreender os valores regionais, identificando-se aspectos do cotidiano que ainda sao

alicercados e carregados da visdo preconceituosa eurocéntrica.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Essa dissertacao teve como objetivo analisar as caricaturas de moda no peridodico 4
Flecha. Interessou-se compreender, numa circunstancia de contextualizacdao e de enunciacao,
como um individuo recebe uma mensagem critica por intermédio da produgdo imagética de
Jodo Affonso do Nascimento. Além disso, como a imagem foi inserida em meios jornalisticos
no Brasil, sobretudo na cidade de Sdo Luis no século XIX, a fim de entender o sistema € a
expansao das leituras visuais acerca da moda, também estampada no periodico.

Com o panorama histérico realizado nesta dissertacdo, pode-se observar que os
periddicos ilustrados, tiveram fundamental importancia na divulgacdo de pensamentos
revolucionarios do periodo, como os abolicionistas € os republicanos, pois a produgdo em
anonimato permitiu a ndo perseguicao policial, a principio. Dessa forma, a producao imagética
chegava a um numero maior de pessoas, tanto aos leitores quanto aos analfabetos, onde o
processo de entendimento baseou-se na leitura imaggtica e ndo somente na leitura textual.

Acrescenta-se que essa nova linguagem da midia impressa, possibilitou o
desenvolvimento de técnicas artisticas de impressdo de gravuras na provincia sdo-luisense,
como a técnica de litogravura, possibilitando a inser¢do da imagem no jornal, nas revistas, nos
livros de medicinas e em iluminuras.

Vale ressaltar que o periddico 4 Flecha estava inserido em um contexto de efervescéncia
cultural, jornalistica, artistica e literaria e, portanto, foi um impresso utilizado como porta-voz
de artistas envolvidos em praticas de criticas e dentincias sociais. O desejo de que o pais tivesse
sua liberdade politica e originalidade em suas produgdes, fez com que pequenos grupos de
intelectuais, tivessem a atencao e a reflexdo voltada para os costumes e modos de agir de uma
sociedade que se baseava em um mimetismo eurocéntrico.

Dessa forma, Jodo Affonso do Nascimento, por intermédio das caricaturas e de seus
pseudonimos, produziu um periddico que abarcou esse olhar para as criticas sociais, no entanto,
direcionou o leitor também a observar um objeto de consumo que passa despercebido, mas que
proporciona um impacto social: a roupa.

O fato de Jodao Affonso ter crescido e vivenciado a trajetoria de sua mae na costura fez
com que ele criasse um olhar critico sobre a vestimenta, trazendo a temdtica para os textos
publicados em periodicos, nas imagens do periddico 4 Flecha, em criticas soltas e na produgao
de um dos primeiros livros de Historia da Moda do Brasil, no qual abordava a relacdo da roupa

como um item que contribui para a diferenciagdo das classes sociais por intermédio da aparéncia.
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Durante a andlise desta pesquisa, observa-se que a narrativa sobre a roupa apresentada
por Jodo Affonso proporciona uma reflexdo acerca da sociedade sdo-luisense oitocentista. Foi
observada a presenga de um processo mimético no qual os padrdes de consumo e preferéncias
eram influenciados por paradigmas eurocéntricos. Além de se adicionar para as diferengas
sociais marcadas e caracterizadas pelas pecas do vestir.

Dessa forma, nota-se que Jodo Affonso do Nascimento foi um dos ilustradores do meio
artistico que, durante o século XIX, utilizou de uma ferramenta estética (a caricatura) para
desenvolver uma critica a partir de suas analises individuais. Detentor de uma contextualizada
visdo de mundo, o artista construiu na imprensa maranhense um caminho fundamental para o
desenvolvimento da imprensa de opinido por intermédio do periddico A Flecha.

De forma geral, entendeu-se, por intermédios das caricaturas de Jodo Affonso do
Nascimento, que a sociedade de S@o Luis do século XIX foi marcada por uma estrutura colonial
de poder. Essa estrutura fez com que os cidaddos vivessem sobre influéncia dos costumes e dos
padroes da vida europeia.

Compreendeu-se o papel que a roupa possui na sociedade oitocentista. Marcada por
identidades fixas, a roupa influenciava na diferenciagdo social dos dualismos presentes entre os
grupos. No entanto, nota-se que, ainda que tivessem esses binarismos sociais, havia um
processo de mimetizagdo dentro do ciclo da moda. Dessa forma, percebeu-se que havia uma
imitagdo nos padrdes da moda na sociedade sdao-luisense motivada pela busca do status social.

Vale ressaltar, que esse discurso da moda se faz presente em toda a trajetoria de Jodo
Affonso. Relacionar essa critica com uma sociedade sdo-luisense oitocentista ¢ de facil
compreensao e analise, devido ao fato analisar um artista que viveu esse periodo historico. Isso
se reflete em todas as analises imagéticas selecionadas do periddico 4 Flecha. O artista analisa
a sociedade, possui a ideia, produz e divulga ao publico nitidamente, escondendo apenas a
autoria.

Dessa forma, durante essa pesquisa os didlogos entre a roupa e a diferenciacao social se
faz presente densamente. No entanto, utilizar outras referéncias imagéticas do mesmo artista,
como os croquis de moda compilados no livro Trés séculos de moda: 1616-1916, permitiu uma
resposta mais concreta para esse problema, que permaneceu constantemente nas penas de Jodo
Affonso. Ter uma imagem e uma referéncia de moda original e regional, fez-se fundamental
para compreender a profundidade do discurso do artista.

Adiciona-se ainda, que a figura da Preta Mina ou a Crioula do Maranhdo como
referéncias de icones da moda oitocentista, tendo em vista, sua originalidade em tecidos e

modelos de vestidos, foi de fundamental relevancia para perceber o quanto as estruturas sociais
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e estéticas foram colonizadas, influenciando até a contemporaneidade. Por isso, este estudo visa
contribuir para o campo da Cultura e da Sociedade, enfatizando-se o crescimento das
investigacdoes na area de Artes Visuais ¢ Moda, oferecendo um olhar emergente para as
vestimentas como objeto de pesquisa que apresenta questoes sociais, politicas e historias sobre
determinado tempo e espago.

Pode-se mencionar, que uma das limitagdes deste trabalho reside na abordagem
metodoldgica para analise imagética escolhida inicialmente. E de facil compreensdo, realizar
um estudo imagético por analises ja realizadas por outros pesquisadores. No entanto, foram
escolhidas nessa dissertagdo, analisar imagens as quais nao ha registro de andlises anteriores.
Dessa forma, realizar uma observagdo por partes e, posteriormente, por um todo, definida a
principio, ndo obteve o resultado desejado. Fez-se necessario mudar o direcionamento do olhar,
desta vez, focar em como a sociedade era retratada, foi fundamental para o entendimento das
criticas nas caricaturas do periddico.

Sugere-se, para pesquisas futuras, ampliar o estudo para outras imagens presentes no
periodico e enfatizar em uma analise mais detalhada acerca dos acontecimentos historicos € dos
personagens apresentados. Assim, espera-se que esta dissertacdo contribua para os debates
acerca do Jornalismo, da Moda, das Artes Visuais, da Cultura e da Sociedade, ampliando a
compreensdo das interagdes sociais com o vestuario.

Diante do exposto, a observagdo das imagens permitiu a percepcao dos fatos do
cotidiano sdo-luisense, o funcionamento da estrutura social, dos costumes e do imaginario
artistico e social, revelando, entdo, aspectos culturais de grupos sociais distintos. Paralelamente,
a pesquisa também reafirma a importancia e a singularidade dos trabalhos de Joao Affonso e do

periddico A Flecha.
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