
1 
 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO PAULO  

ESCOLA DE FILOSOFIA, LETRAS E CIÊNCIAS HUMANAS  
 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

A TRAJETÓRIA DE RAIMUNDO CELA E A CULTURA ESCOLAR DA 

ENBA (1910-1930). 

 

 

 

 

 

 

 

VERA ROZANE ARAÚJO AGUIAR FILHA  

 

 

 

 

 

GUARULHOS 

2017 



2 
 

VERA ROZANE ARAÚJO AGUIAR FILHA 

 

 

 

 

 

 

A TRAJETÓRIA DE RAIMUNDO CELA E A CULTURA ESCOLAR DA 

ENBA (1910-1930). 

 

 

 

 

 

 

Dissertação de mestrado apresentada ao 

Programa de Pós-Graduação em História da 

Universidade Federal de São Paulo, como 

requisito parcial para obtenção do Grau de 

Mestre.  

Área de concentração: História da 

Historiografia.  

 

 

 

 

 

Orientadora: Maria Rita de Almeida Toledo. 

 

 

 

 

 

Guarulhos 

2017 



3 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

ARAÚJO, Vera Rozane Aguiar Filha.  

 

A trajetória de Raimundo Cela e a cultura escolar da ENBA (1910-1930) / 

Vera Rozane Araújo ï Guarulhos, 2017.  

242f.  

 

Dissertação (Mestrado. Área de concentração: História e Historiografia). ï 

Universidade Federal de São Paulo, Escola de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, 

Programa de Pós Graduação em História, 2017.  

 

Orientadora: Maria Rita de Almeida Toledo.  

 

Título em inglês: The trajectory of  Raimundo Cela and the school culture 

at ENBA (1910-1930). 

 

 

1. Raimundo Cela. 2. Cultura escolar. 3. ENBA. 4. Formação artística.  I. Título.  

 



4 
 

VERA ROZANE ARAÚJO AGUIAR FILHA 

 

 

A TRAJETÓRIA DE RAIMUNDO CELA E A CULTURA ESCOLAR DA 

ENBA (1910-1930). 

 

Dissertação de mestrado apresentada ao 

Programa de Pós-Graduação em História da 

Universidade Federal de São Paulo, como 

requisito parcial para obtenção do Grau de 

Mestre.  

Área de concentração: História da 

Historiografia.  

 

 

 

BANCA EXAMINADORA  

 

___________________________________________________________________________ 

Prof.ª Dr.ª Maria Rita de Almeida Toledo. Programa de Pós-Graduação em História. 

EFLCH/Unifesp. (Orientadora)  

 

 

___________________________________________________________________________ 

Prof.ª Dr.ª Ana Paula Cavalcanti Simioni. Programa de Pós-Graduação em Estudos 

Brasileiros. IEB/USP. 

 

 

___________________________________________________________________________ 

Prof.ª Dr.ª Marta Maria Chagas de Carvalho. Programa de Pós-Graduação em História. 

EFLCH/Unifesp. 

 

SUPLENTES 

 

___________________________________________________________________________ 

Prof.ª Dr.ª Ana Maria Tavares Cavalcanti. Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais. 

EBA/UFRJ. 

 

_______________________________________________________________________ 

Prof. Dr. Fernando Atique. Programa de Pós-Graduação em História. EFLCH/Unifesp. 

  



5 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para minha irmã Anne. Gratidão por 

acreditar. 

 

 



6 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para Luiz. Por todo o tempo, pelo nosso 

próprio tempo... 

 

 



7 
 

AGRADECIMENTOS  

Uau! É assim que inicio um dos momentos mais bonitos desta pequena/grande 

trajetória. Quanta coisa aconteceu, quantos caminhos enviesados, quantos encontros e 

desencontros. Foi lindo e eu realmente s· tenho a agradecer. Assim, a dif²cil escolha de ñpor 

onde comearò ® um falso problema, frente ¨ import©ncia de todos os que estão citados 

exerceram sobre mim e minha vida como mestranda.  

Primeiramente, gostaria de agradecer a minha irmã Anne. Você, que me acompanha 

desde meu nascimento, é exemplo para mim. Teu amor e dedicação me inspiram muito. 

Obrigada por fazer o papel de mãe, de irmã e de amiga. Sem você, nada disso seria possível. 

Essa vitória é nossa e tenho certeza que a mamis, lá do céu, se sente muito bem representada 

por você. A todos e todas da família Araújo e da família Aguiar, agradeço a atenção ao 

ouvirem minhas histórias de pesquisa e sobre o mestrado. Em especial, a minha irmã Anavera, 

sei o quanto se sente orgulhosa pela caçulinha e torce para que tudo dê certo nessa jornada. 

Em segundo lugar, gostaria de expressar minha enorme gratidão a todo o pessoal do 

Programa de Pós-Graduação em História da Unifesp pela oportunidade dada. Não foi fácil 

chegar sozinha em São Paulo depois de alguns ñn«osò. Em especial, destaco o trabalho do 

secretário Erick Dantas, que, à época, me ajudou e tranquilizou quando tudo era confuso e 

burocrático e a atual secretária Rita Cavalcante. Agradeço aos professores que participaram da 

entrevista durante a seleção de mestrado: Fernando Atique, Maria Rita Toledo e Antonio 

Simplício Neto, pelo entusiasmo e confiança. Aos professores das disciplinas cursadas ao 

longo de 2015: Fernando Atique, Fabiano Fernandes, Fábio Franzini, Mariana Villaça, Marta 

Carvalho e Maria Rita Toledo, meu muito obrigada. Guardo com carinho as aulas, os textos 

rabiscados e as anotações apressadas. Neste trabalho, encontro um pouquinho de cada um de 

vocês.   

Gratidão maior ainda tenho pela professora Maria Rita, à época, também coordenadora 

e por ñsorteò, tornou-se minha orientadora. Foi admiração à primeira vista! Tua parceria e 

generosidade me encantaram desde o primeiro encontro. Posso dizer que, nesse mundo 

acadêmico, tive o privilégio de cruzar com professores maravilhosos, sobretudo, orientadores 

(agradeço também à professora Ana Amélia, orientadora no bacharelado em História pela 

Universidade Federal do Ceará, por todo o afeto e ao professor Jailson Pereira, tutor do PET-



8 
 

História UFC, onde fui bolsista, pela amizade). Como costumo dizer, obrigada por tudo. 

Dividir esses anos contigo me deu confiança e força para enfrentar as neuras, os medos.  

Agora, imaginem uma turma de mestrado com 45 alunos. Então, éramos nós. Além da 

disputa engraçadinha entre história social vs história cultural, tínhamos aula; futebol e depois 

bar: o ñfutebarò; tamb®m ²amos somente ao bar, sobretudo o ñAzulò, ao lado do campus 

provisório; cafés e fofoquinhas na cantina da esquina; bandejão como espaço de socialização 

com aqueles mais quietos; al®m dos ñrol°sò em grupo pela cidade que nos unia ainda mais. 

Nossa, me diverti muito. Conheci tanta gente incrível. Agradeço a todos, pelas trocas, pelas 

conversas nos corredores e até as eventuais briguinhas, elas me desconstruíram e 

reconstruíram também. Nem ousaria citar todos os nomes, mas destaco as pessoas que guardo 

com carinho especial, com as quais dividi momentos legais ao longo desses três anos, dentro e 

fora da Unifesp: César Kenzo, Edevard Junior, Pedro Vagner, Carlos Malaguti, Elson Luiz, 

Bruno Tepes, Marcos Amorim, Paula Carvalho, Júlia Amabile, Josiane Sampaio, Ana 

Gabriela, Lilian Silva, Victor Abbruzzini, Geferson Santana, Alexandre Magno, Felipe 

Carvalho, Fredson Pedro e Hennan Gessi. 

Daquele lema ñunidos pela disserta«oò, algumas amizades extrapolam a vida 

acadêmica e essas s«o ainda mais bonitas. ñCesinhaò, nosso ñjapaò, agradeo tua presena, 

carinho e parceria. Amo a nossa amizade, confidências, ñrolêsò e brincadeiras. ñTamo juntoò, 

voc° sabe!  ñPedrinhoò se faz de tímido, mas é aquele que me responde na madrugada sobre 

assuntos importantíssimos, tipo: signos. Nem só de dissertação vive uma mestranda, né? 

(risos). E, tudo bem... os aquarianos não são tão ruins assim. ñEdò, a pessoa mais 

questionadora que eu conheço. Outsider! Deu uma pitada quente à nossa formação em sala de 

aula e te agradeço muito por isso. Juntos desde a primeira semana de aulas, lembra? Espero 

que compartilhemos ainda muitos momentos singelos e também grandiosos.  

Falando em historiadores, tenho muitos amigos filhos de Clio. Quando vou à 

Fortaleza, sempre h§ o momento: ñcomo anda o mestrado?ò. Agradeo por compartilharem 

suas trajetórias e planos comigo. Carolina Abreu, Larissa Jorge, Barbara Rangel, Pedro Filho, 

Cristiano Rabelo, Paulo Italo Moreira e Diego Estevam, em especial, mesmo com a distância, 

acompanho vocês e torço pelo sucesso profissional de cada um. Estou sempre aqui, contem 

comigo! Gratidão à ñCarolò, também pela irmandade e amor; à ñBarbò, pelo carinho e 

confidências mesmo distantes e ñLariò, por me lembrar que mudar é lindo e necessário.  



9 
 

Ainda no âmbito universitário, não poderia deixar de mencionar as minhas meninas: 

Pabyle Flauzino, Késsia Ravete e Rafaela Farias. Gratidão por tudo, sobretudo, pela torcida e 

envio das melhores energias, sempre.  

Já na base da pirâmide das amizades, estão os que me aguentam há mais de 10 anos. 

10 anos! Estamos velhos, gente... Da escola para a vida. Samara Queirós (nossa amizade já 

beira a maioridade), Felipe Martins, Renato Pontes e Grazielly Oliveira, obrigada pelo carinho 

e amor.  

Chegando a São Paulo, morei numa república feminina. Convivi com tantas meninas, 

cada uma com suas histórias, visões de mundo. É engraçado quando lembro como me 

achavam especial. Eu era a ñprofessorinha nerdò da casa. Acho que com o tempo, tentei 

desconstruir essa ideia de ñsuperioridadeò atribu²da ao mundo acad°mico, na tentativa de 

pensarmos juntas que podemos ser quem nós quisermos. Não há limites para nós, meninas! 

ñTininhaò, a dona da casa, agradeço por toda a paciência e confiança. ñJuò, ñCaahò, ñGabiò, 

ñThatyò, ñNatiò, ñMilaò, ñRaphaò, ñLiniò, ñLuò, ñNeteò e tantas outras queridas que passaram 

pela minha vida, vocês têm muito mais há ensinar do que aprender com a historiadora aqui, 

podem acreditar! 

Ainda em São Paulo, tive a oportunidade de cursar disciplinas na USP e no curso de 

História da Arte da Unifesp. Lá, além de aprender muito a cada aula, conheci pessoas 

queridas. Agradeço às professoras Elaine Dias, Letícia Squeff, Manoela Rufinoni e Ana Paula 

Simioni pelos saberes compartilhados. Em especial, à professora Ana Simioni, por participar 

de maneira mais próxima, a partir da qualificação e defesa desta dissertação. Tua leveza 

contagia. Aos colegas que se tornaram amigos e com quem pude dividir essas experiências, 

agradeço o carinho e parceria de Gustavo Brocanello, Carlos Lima Junior e Fabriccio Novelli.  

Voltando ao início dessa trajetória, em Fortaleza, no ano de 2012, gostaria de 

agradecer ao pesquisador e amigo Delano Pessoa. Esses anos, você acompanhou e me ajudou 

em cada e-mail ou fonte disponibilizada. Em cada almoo, caf®, exposi«o ou ñtim-timò 

compartilhado. Nossas conversas sempre me animam e me mostram como o mundo 

acadêmico pode ser construído por uma grande rede de cooperação e parceria. Gratidão 

sempre!  

Além de todo o trabalho solitário que é a escrita de uma dissertação, existem peças 

fundamentais para que o resultado possa acontecer: as instituições de pesquisa. Ao longo 



10 
 

desses 5 anos, passei por algumas e gostaria de agradecê-las também. À Biblioteca Pública 

Meneses Pimentel, em Fortaleza, onde pude ter acesso aos primeiros materiais sobre 

Raimundo Cela; à Biblioteca de Ciências Humanas da UFC, que me abrigou por muitos dias, 

entre escrita e estudos para o projeto; à Biblioteca Nacional, pela disposição de acervo 

hemerográfico; ao Museu Nacional de Belas Artes, minha segunda casa; ao Museu de Arte da 

UFC, por me proporcionar estar junto das obras de Cela; em especial, agradeço a Pedro 

Eymar, pelo entusiasmo no inicio da pesquisa e pelas conversas nos fins de tarde; à Biblioteca 

Florestan Fernandes, na USP, pela bibliografia coletada e à Escola de Belas Artes da UFRJ e 

seus vários dispositivos de pesquisa: Biblioteca de Obras Raras, Museu D. João VI e 

Biblioteca da EBA. Ainda sobre a EBA, gostaria de agradecer às professoras Ana Canti e 

Rosana de Freitas e ao professor Ivair Reinaldim, pela formação em História da Arte.  

Agradeço à FAPESP/CAPES (Processo 15/03050- 4) pela concessão da bolsa de 

estudos ao longo dos dois anos de mestrado e pelas avaliações sempre positivas. Sem esse 

privilégio, o trabalho não chegaria ao atual resultado.  

Para finalizar este momento, destaco a atuação da pessoa que me acompanhou desde o 

primeiro minuto, lá em 2012, quando, entre as prateleiras da Biblioteca Pública do Ceará, 

encontramos nossos objetos de pesquisa. Construímos um caminho lindo para fazer o sonho 

acontecer. Luiz, nenhuma palavra é capaz de expressar a minha gratidão e amor por você. 

Esses anos, entre tantos percalços, a vontade pela vida acadêmica nos une e vem construindo 

um futuro incrível para cada um de nós. Estou sempre contigo, como já disse noutro 

momento, em Fortaleza, no Rio, em São Paulo ou (quem sabe) em Paris?! Te amo muito! 

Esse trabalho também é seu. 

 

Numa tarde fria de primavera, 

Verinha Araújo 
 

 

 

 

 

 

 



11 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O que está escrito em mim 

Comigo ficará guardado,  

se lhe dá prazer. 

A vida segue sempre em frente,  

o que se há de fazer 

Só peço a você,  

um favor, se puder... 

Não me esqueça num canto qualquer. 

 

O Caderno, Toquinho. 

 



12 
 

RESUMO 

Esta dissertação discute a trajetória de Raimundo Cela em sua formação artística na Escola 

Nacional de Belas Artes entre os anos de 1910 e 1930. Nascido em Camocim, no Ceará, Cela 

ingressou na ENBA em 1910, matriculando-se como aluno livre. Em 1917, foi vencedor da 

24º Exposição Geral de Belas Artes, com a pintura O Último diálogo de Sócrates, recebendo 

o prêmio de viagem ao estrangeiro para continuar seus estudos na Europa. Explorarei os 

caminhos do artista na instituição, analisando a cultura escolar da ENBA à época, 

compreendendo as relações entre forma escolar, normas, tradições e práticas, tanto da 

personagem como de seus contemporâneos. O argumento central deste trabalho é que a 

prática artística de Raimundo Cela dialoga com os diversos elementos da cultura da escola e 

não se limita às demarcações de estilos ou conceitos estabelecidos previamente para a arte do 

período republicano. Utilizando de documentação interna da escola, além dos registros 

pessoais de Raimundo Cela e fontes bibliográficas, construirei a trajetória da personagem no 

cotidiano escolar da ENBA em meio às transformações e permanências durante as primeiras 

décadas dos Novecentos, articulando questões e referenciais da História e da História da Arte 

no Brasil.  

Palavras-chave: Raimundo Cela; Cultura escolar; ENBA; formação artística; Primeira 

República.  
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ABSTRACT 

This dissertation discuss the trajectory of Raimundo Cela during his scholarship time in 

National School of Fine Arts (ENBA), at Rio de Janeiro, between 1910-1930. Cela was born 

in Camocim, state of Ceará, Brazil. Joined at ENBA in 1910, as a free student. In 1917, won 

the 24th National Exihibition of Fine Arts, for the painting The Last Dialogue of Socrates, 

earning the prize of foreign study in Europe. The study goes through ENBA's everyday life, 

analysing it's school culture, the connections among school form, norms, traditions and 

practices. I argue that the artistic practice of Raimundo Cela dialogues with several elements 

of ENBA's school culture and does not limit itself to art styles or prior concepts about art in 

Brazilian First Republic. I use institutional archives and Cela's personal sources to draw his 

trajectory at ENBA in the first decades of Twentieth-century. The study is based on the topics 

and methods of History and History of Art. 

Keywords: Raimundo Cela; school culture; ENBA; artistic education; Brazilian First 

Republic. 
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INTRODUÇÃO:  

 Raimundo Cela, dentre as várias posições que ocupou durante seus 64 anos de vida, 

foi sacralizado pela crítica de arte e pela historiografia como: ño pintor do Nordesteò. A 

alcunha surge, sobretudo, após a ocasião de seu falecimento, em 1954, quando uma exposição 

póstuma em sua homenagem foi realizada, dois anos depois, no Museu Nacional de Belas 

Artes (MNBA)
1
. Daí, os usos da ideia ñpintor do Nordesteò s«o bem dif²ceis de mapear, 

todavia, uma afirmação é possível: ela está intimamente ligada a interesses por sistemas 

simbólicos
2
 a partir da trajetória do artista, tanto para o Brasil, como para a região.  

 Durante a graduação em História, pela Universidade Federal do Ceará (UFC), o gosto 

particular pelas questões artísticas me levou até a personagem, que, naquele momento, 

pareceu o objeto de pesquisa mais óbvio. Estava errada. Assim como eu, muitas pessoas 

conheciam as imagens das obras de Raimundo Cela e n«o o ñidealizadorò. Aquilo passou a 

me incomodar, tanto quanto aquela alcunha ñpintor do Nordesteò que vinha colada com seu 

nome nos primeiros enxertos biográficos localizados. Talvez, seria mais adequado intitula-lo 

ñpintor do Cear§ò? Ainda n«o sabia responder.  

 Inicialmente, a partir do pouco material encontrado, fui percebendo a complexidade da 

trajetória artística de Cela em suas ligações com dois objetos de pesquisa da historiografia e 

historiografia da arte no Brasil: os dilemas da Primeira República no que se refere à política, a 

sociedade e a cultura; e as questões envolvendo os modelos de ensino e prática artística no 

âmbito da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), conformando a ñquerelaò da arte 

acadêmica versus a experi°ncia ñmodernistaò ou ñmodernaò na capital carioca.  

Com o andamento da pesquisa empírica e o aprofundamento das discussões teóricas, o 

ñproblemaò entre ñacademistasò e ñreformistasò no âmbito da ENBA deixou de embasar a 

discussão. Um dos motivos para este deslocamento foi a compreensão de que a ñquerelaò era 

apenas uma das chaves interpretativas das tensões cotidianas que conformavam os saberes e 

os fazeres entre normas e conteúdos aplicados à instituição. O olhar passou a contemplar a 

forma, a norma e a cultura escolar, que delimitam, organizam e ressignificam o cotidiano de 

                                                           
1
PINTO, Almir. ñCela o pintor do Nordesteò. Cat§logo da Exposi«o P·stuma Raimundo Cela, 1956. In: 

Raimundo Cela (1890-1954). Rio de Janeiro: Edições Pinakotheke, 2004. pp. 139-142.  
2
Instrumentos de conhecimento e de comunicação entre o mundo social; integram e reproduzem uma definida 

ordem, conformando consensos e meios de domina«o social. Ver: ñSobre o poder simb·licoò. In: BOURDIEU, 

Pierre. O Poder Simbólico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2012. pp. 09-10. 
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todos aqueles envolvidos nesse sistema do ensino de arte. Para tanto, a trajetória de Raimundo 

Cela em meio a essa ambiência, será o ponto central. 

 Foi na cidade portuária de Camocim, litoral oeste do Ceará que Raimundo Cela viveu 

grande parte de sua vida. Nascido em Sobral, em 19 de julho de 1890, mudou-se, aos quatro 

anos de idade, para Camocim, devido à transferência de seu pai que, na época, era funcionário 

na construção da Estrada de Ferro de Sobral. Primeiro filho da professora sobralense Maria 

Carolina Brandão Cela e do mecânico espanhol José Maria Cela Mosquera, cursou ensino 

primário junto de sua mãe e viveu no interior do estado até a adolescência.  

 

Figura 01: Mapa do Estado do Ceará.
3 

 Existem pouquíssimas informações sobre a infância de Cela, no entanto, quase sempre 

h§ refer°ncias ao seu ñdomò para a pr§tica art²stica, demonstrado desde a inf©ncia. O suposto 

ñgostoò pela arte, surgido precocemente, poderia ser justificado pela exist°ncia de um 

primeiro trabalho considerado artístico, atribuído à data de 1902, quando a personagem tinha 

12 anos de idade
4
. A pintura faz parte do acervo dedicado a Raimundo Cela no Museu de Arte 

                                                           
3
Disponível em: http://www.ceara.com.br/cepg/mapa_ceara.htm. [Acesso em 01 de junho de 2016].  

4
A natureza morta foi adquirida a partir da venda realizada por um grupo de trabalhos à Universidade Federal do 

Ceará, por Eunice Medeiros Cela, esposa do artista. No documento referente à venda, segue a descrição da obra 

como: ñnatureza morta- trabalho do artista aos 12 anos de idade. Valor inestim§vel.ò Essa informa«o vem sendo 

http://www.ceara.com.br/cepg/mapa_ceara.htm
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da Universidade Federal do Ceará (MAUC), localizado em Fortaleza, configurando a maior 

coleção de obras do artista. A tela de natureza-morta, pintada a óleo sobre madeira ï com 20 x 

25 cm de dimensão ï recebeu a inscri«o ñR Celaò, assinatura que o acompanhou ao longo de 

toda sua vida como artista. Aqui, elementos argumentativos como o da ñgenialidadeò ou do 

ñdomò ser«o deixados de lado, para, assim, compreender a trajet·ria de Raimundo Cela como 

uma série de posições sucessivas ocupadas pelo mesmo agente
5
. 

 

Figura 02: Raimundo Cela. Natureza morta, s/d.
6
 

Em 1906, aos 16 anos de idade, mudou-se para Fortaleza intentando realizar o curso 

preparatório para o ensino superior. Desse período da vida de Cela, não existe nenhum 

                                                                                                                                                                                     
reproduzida nos catálogos em que a obra veio a ser exposta, cito o de 1956, quando da primeira exposição 

individual sobre o artista após a sua morte. Todavia, em 2016, em exposição retrospectiva, uma nova informação 

surgiu. Segundo a curadoria: ñEsta obra [natureza morta] é considerada uma das primeiras pinturas de 

Raimundo Cela. Presume-se que tenha sido realizada durante seus primeiros anos de estudo na Escola Nacional 

de Belas Artes.ò Consultar pasta referente à trajetória de Raimundo Cela no acervo do Museu de Arte da UFC, 

material reproduzido e cedido pelo pesquisador Delano Pessoa e Raimundo Cela: um mestre brasileiro. 

Catálogo de Exposição. Curadoria Denise Mattar. São Paulo: Museu de Arte Brasileira (MAB/FAAP), 2016. 
5
Se analisada de maneira mais cuidadosa, a ideia da exist°ncia do ñdomò - uma aptidão inata ao fazer artístico, 

em Cela ou em qualquer outra personagem - é problemática. Essa noção teleológica busca explicações para 

acontecimentos do futuro a partir de dados do passado, dando à vida da personagem um aspecto evidente, linear. 

BOURDIEU, Pierre. ñA ilus«o biogr§ficaò. In: FERREIRA, Marieta de Morais; AMADO, Jana²na (coord.). 

Usos & abusos da História Oral. Rio de Janeiro. Editora FGV, 2006. p. 185. 
6
Raimundo Cela. Natureza-morta. Óleo sobre tela colada em madeira. 20 x 25 cm. Museu de Arte da 

Universidade Federal do Ceará. Fortaleza, CE.  
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registro, somente que estudou no Liceu do Ceará, centro educacional público de destaque na 

capital cearense. Em 1909, obteve o título de Bacharel em Ciência e Letras.  

 Em busca de cursar nível superior
7
, desembarcou na capital federal. Iniciou os estudos 

como aluno livre na Escola Nacional de Belas Artes e, em 1911, matriculou-se como aluno 

regular no curso de Engenharia Civil na Escola Politécnica, a pedido do pai. Também nesse 

período, Cela atuou profissionalmente como desenhista do Serviço de Proteção aos Índios e 

Localização de Trabalhadores Nacionais e da Seção de Linhas Telegráficas Estratégicas do 

Mato Grosso ao Amazonas, ligados à Comissão Rondon.  

 Dentre as tantas travessias vivenciadas pela personagem durante a década de 1910, é 

necessário salientar os porquês que levaram a pesquisa sobre Raimundo Cela como aluno 

livre na Escola Nacional de Belas Artes seguir numa direção mais ampla. Este deslocamento, 

ou melhor, esgarçamento da problemática inerente ao objeto está ligado ao conceito de cultura 

escolar
8
.  

  O primeiro indício para pensar essa ambiência institucional e normatizadora praticada 

por Cela enquanto aluno livre foi a conquista do chamado prêmio de viagem ao estrangeiro, 

importante momento para o cotidiano da antiga Academia Imperial de Belas Artes (AIBA)  

como para a atual ENBA. O prêmio, de certa forma, é um traço importante para mapear o 

perfil do estudante ñexemplarò, aquele que a escola investia desde o Imp®rio e os legitimava 

como representantes dos modelos de ensino praticados na escola. Além da questão simbólica 

que envolvia o escolhido para estudar no estrangeiro, havia o significado do deslocamento 

desses artistas para, sobretudo, Paris e Roma, em suas trajetórias individuais, enquanto marco 

de consagração.  

 A oportunidade dada à Cela para estudar na Europa se deu quando da sua participação 

no Salon de 1917 ou XXIV Exposição Geral de Belas Artes. O óleo sobre tela produzido por 

Cela, intitulado ñO Último Diálogo de Sócratesò, é um trabalho de grandes proporções (171 

cm x 240 cm), aparentemente caracterizada pelos traos ñantiquadosò que ainda perseguia a 

                                                           
7
Antônio Martins Filho afirma que, na primeira década do século XX, no Ceará, não existia nenhuma escola de 

ensino superior. A primeira a ser fundada foi a Faculdade de Direito, em 1912, seguida da Escola de Agronomia 

do Ceará, em 1918. Todavia, Fernando de Azevedo, ao abordar o processo de descentralização do ensino 

superior no início do século XX cita a criação de faculdades livres de Direito, sendo, uma delas, em Fortaleza, no 

ano de 1907. Ver: MARTINS FILHO, Ant¹nio. ñUma Universidade para o Cear§ò. In: Revista do Instituto do 

Ceará. Anno LXIII, 1949 e AZEVEDO, Fernando de. A Cultura Brasileira  [1943]. São Paulo: Edusp, 2010. p. 

672.  
8
JULIA, Dominique. ñA cultura escolar como objeto hist·ricoò. In: Revista Brasileira de História da 

Educação. nº 1, jan/jun, 2001. 
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formação artística em âmbito nacional/institucional: a tradição Neoclássica da pintura 

histórica. Fatura tão cara ao modelo acadêmico francês ñimportadoò para a realidade 

brasileira, no final do século XIX, quando se instalou a Academia Imperial de Belas Artes, foi 

amplamente rechaçada pelos contemporâneos do pós-Proclamação da República, momento 

em que artistas e estudantes reivindicaram mudanças severas nos modos de fazer e ensinar 

arte na antiga academia. 

Nesse sentido, a trajetória de Cela levanta alguns questionamentos importantes para o 

desenvolvimento da investigação, tais quais: o que foi a ENBA à época de Raimundo Cela? 

Como a escola se organizava? Como se estruturava? Quem eram os professores? Qual o 

modelo de ensino vigente? O que era ensinado? Como era ensinado? Quem eram os alunos? 

Quais deles se tornaram alunos ñexemplaresò? Como essas personagens praticavam as normas 

e conteúdos da ENBA? Qual o lugar do prêmio de viagem na conformação de um modelo de 

consagração dentro da instituição? Como eram reprocessados os temas, maneiras de fazer e 

estilos artísticos entre professores e estudantes? Todas essas perguntas me ajudaram a pensar, 

sobretudo no que tange ao aspecto do cotidiano da instituição e em como as trajetórias de vida 

auxiliam na produção de saberes sobre os espaços e o tempo.  

Dito isso, a partir das elucidações do sociólogo Pierre Bourdieu, afirmo que nem tudo 

que hoje ® utilizado como ñmaterialò para os estudos hist·ricos foi concebido como tal. O 

autor destacou que os objetos devem ter importância social ou política, pois isso dará valor ao 

discurso proposto
9
. Concordo com Bourdieu e avanço no seguinte aspecto da 

problematização: os valores sociais, políticos, os culturais e os econômicos não são dados, 

muito menos, imutáveis. Na verdade, como bem colocou o autor, não existe nada dado no 

mundo social; nós, que, ingenuamente, interiorizamos as estruturas impostas por ele. Para 

mim, o maior desafio de pesquisa foi romper com essas estruturas impostas, principalmente, 

quando escavo as camadas mais profundas que envolvem as construções em torno de meu 

objeto de pesquisa.  

Mas, se tudo é construção, como apreender as epistemologias que significam as 

práticas, as ações de grupo, enfim, o mundo social como um todo? Como entender, nas 

palavras de Bourdieu: ñcomo s«o constru²dos os instrumentos que constroem a sociedadeò
10

? 

Relembro, a partir do sociólogo francês, que o movimento para a construção dos objetos 

                                                           
9
BOURDIEU, Pierre. ñIntrodu«o a uma sociologia reflexivaò. In: O poder simbólico. Rio de Janeiro: Bertrand 

Brasil, 2012. p. 20.  
10

Ibidem. p. 36.  
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deveria partir de dois principais eixos: a capacidade de construir um fato socialmente 

insignificante em objeto científico ou reconstruir cientificamente objetos socialmente 

importantes e apreendê-los de um ângulo imprevisto
11

. O que a trajetória de Raimundo Cela 

me proporcionou após elegê-lo como objeto de pesquisa se encaixa nos dois momentos 

apontados pelo sociólogo. Na primeira situação, no Ceará, embora a personagem não seja 

reconhecida por muitos, as suas obras fazem parte do imaginário cultural local, logo, 

conformaria um objeto ñdadoò, ou seja, de relev©ncia (como eu pensei no inicio da pesquisa). 

O diferencial estaria no tal ângulo. Quanto ao segundo caso, descrevo o próprio caminho que 

me levou até a escrita desta dissertação. Devido ao deslocamento do Nordeste para o Sudeste, 

meu novo lugar de fala foi São Paulo, onde, talvez, poucos pesquisadores conheceriam a 

personagem - caracterizando, teoricamente, um objeto socialmente insignificante para aquela 

realidade social. Assim, fui desafiada a conformá-lo como um objeto de pesquisa interessante 

para meus novos leitores. Arrisco afirmar que tal aceitação se deu ï como a boa dica que 

Bourdieu postulou ï pelo ângulo imprevisto dado ao objeto, qual seja: a cultura escolar na 

ENBA entre norma, forma e conteúdos.  

 É fundamental discorrer um pouco sobre os caminhos que me proporcionaram uma 

problemática original para a pesquisa. Ainda seguindo a linha interpretativa de Bourdieu, 

quando destaca que a construção do objeto é a parte mais importante da pesquisa, percebo 

que, na maioria das vezes, é uma etapa ignorada, tanto pelos pesquisadores como pelos 

leitores. Segundo o sociólogo, costuma-se organizar a pesquisa entre a oposição da teoria 

como reflexão e da metodologia como prática. Entretanto, para ele, as duas não podem andar 

separadas, uma vez que ambas s«o fruto da abstra«o, e completa: ñ® somente em fun«o de 

um corpo de hipóteses derivadas de um conjunto de pressuposições teóricas que um dado 

empírico qualquer pode funcionar como prova, ou, como dizem os anglo-saxônicos, como 

evidenceò
12

.  

 Essa ideia da relação não hierárquica entre fontes, teoria e metodologia já vinha 

marcando meu exercício como historiadora desde a graduação, com formação amplamente 

marcada pelas leituras dos trabalhos de E. P. Thompson. Em seu ensaio Intervalo: a lógica 

histórica
13

, o historiador inglês desenvolveu um conjunto de reflexões sobre a função da 

história e a maneira que o historiador ou historiadora opera suas bases teórico-metodológicas 
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herdadas do materialismo histórico
14

. Para Thompson, a História, diferente das Ciências 

Exatas, não pode ser reproduzida em laboratório, logo, sua verificação como verdade é 

impossível. Ela oferece evidências das causas necessárias (o presente) e nunca de causas 

suficientes (finalidades pré-estabelecidas). A lógica histórica para o investigador consiste no 

diálogo interminável entre o conceito e a evidência, entre os conteúdos das interrogações, as 

hipóteses e a pesquisa empírica. Essa lógica própria, proposta por Thompson, diferencia o 

fazer historiográfico das outras práticas científicas, sejam elas humanas ou exatas. Assim, o 

rigor dos historiadores e historiadoras deveria estar no compromisso com os métodos, 

técnicas e resultados, tendo em vista a crítica documental como vetor que nos coloca 

imaginativamente entre o passado e o presente. 

 Com o estudo sobre a trajetória de Raimundo Cela fluiu assim. Todas as novas 

informações encontradas foram sendo associadas à bibliografia sobre o período, construindo 

uma base forte para formular problemas e inquerir algumas verdades cristalizadas como: o 

ñpintor do Nordesteò ou da acunha ñartista acad°micoò, frequentemente atribu²da ¨ sua fase 

de formação como aluno livre na ENBA. Nesse sentido, o exercício da desconstrução e 

reconstrução do objeto foi conformando uma abordagem original e ajudou a definir as bases 

teóricas e metodológicas para a escolha do recorte final da pesquisa: as décadas de 1910 e 

1920. 

 A perspectiva relacional apontada por Bourdieu é, sem dúvida, o ponto central do 

trabalho. Quando o sociólogo diz para nos debruçarmos sobre tudo que parecer pertinente e 

plausível
15
, ele est§ justamente pondo em cheque o falso ñrigor acad°micoò, que propaga a 

autonomia das disciplinas e, consequentemente, as afastam. Ora, que cada disciplina constitui 

um lugar próprio, é verdade. Entretanto, quando reivindicamos a desconstrução dos objetos, 

consequentemente, devem-se questionar como esses lugares de fala foram, são e serão frutos 

de disputas. A própria ciência deve ser posta em causa.  

 

1 Raimundo Cela na história e na historiografia: construções e apagamentos em torno 

do objeto. 

  Gabriela Pessoa, no recente trabalho sobre o artista contemporâneo a personagem, o 

alagoano Virgílio Maurício (1892-1937), quando se refere aos artistas ñôesquecidosò pela 
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historiografia da arte produzida no final do século XIX e início do XX: destacou o seguinte 

aspecto:  

Muitos fatores concorrem para que este esquecimento seja levado adiante, 

como a desvalorização de determinado estilo artístico em detrimento de 

outro, relacionado, por sua vez, a uma renovação do gosto artístico ou a 

imposição de novas correntes que acabam por tomar a frente daquelas que a 

precederam no cenário artístico. Na melhor das hipóteses, os trabalhos 

esquecidos passaram a ser enfileirados nos espaços das reservas técnicas de 

museus e instituições culturais, sendo este, ainda, um destino digno. Estas 

obras de artistas esquecidos ou negados, normalmente, tendem a se perder, 

assim como o nome de seus criadores.
16

 

 O caso de Raimundo Cela não é muito diferente. Tomada às devidas peculiaridades 

das trajetórias, o olhar para o artista cearense é bastante recente e, assim, não é incomum 

escutar que o trabalho sobre sua produção ainda está por ser feito. De fato, em termos 

acadêmicos, são poucas as referências que conformaram Raimundo Cela como objeto de 

pesquisa. O sociólogo Delano Pessoa foi o responsável por essa inserção. Seu encontro com o 

artista se deu no ano de 2007, a partir do contato com o livreto de autoria do artista plástico 

Estriga, intitulado Contribuição ao re-conhecimento de Raimundo Cela, publicado em 1988
17

. 

Essa referência foi o ponto inicial de uma série de monografias sobre artes plásticas no Ceará, 

cujo projeto, à ®poca, foi a promo«o de edi»es voltadas para a ñpreserva«o de divulga«o 

da nossa mem·ria culturalò
18

. Segundo Estrigas: 

Raimundo Cela seria, realmente, a figura mais indicada para esta edição 

inicial. Foi Cela, na sua época, o nosso pintor e gravador de maior projeção, 

atingindo reconhecimento nacional que o levou aos meios europeus onde 

completou sua formação artística. (...) Cela não foi, nem tem sido, 

comentado, analisado, criticado e divulgado como deveria ser. E essa 

insuficiência de referências a sua pessoa o colocar numa situação de 

desconhecimento e torna difícil de mostra-lo de maneira mais ampla.
19

  

 N«o a toa, o t²tulo do livro versa a palavra òre-conhecimentoò, acredito que na 

tentativa de problematizar as questões referentes a  reconhecimento efetivo da personagem 

como parte fundamental da construção do campo artístico cearense e nacional, bem como 

uma espécie de revisitação/revisão dos discursos pouco concretos que até ali existiam sobre os 

caminhos percorridos pelo artista. Todavia, é importante destacar que mesmo havendo grande 
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esforço para elucidar novas questões sobre a vida de Raimundo Cela, como lista de obras, 

levantamento de dados biográficos por meio de entrevista com familiares e cronologia, a 

publicação possui tom bastante elogioso e pouco crítico, reproduzindo informações sem 

pesquisa investigativa mais profunda. Como ponto de partida, o livreto é de grande valia, mas 

muito já se avançou quando o assunto é a vida da personagem. 

 Antes do aparecimento do primeiro trabalho exclusivamente sobre Raimundo Cela na 

academia e além dos textos publicados em folhetos e pequenos catálogos de exposição que 

ocorriam na capital cearense, menciono duas importantes referências: o livro/catálogo
20

 fruto 

da exposição: R. Cela. Luz: natureza e cultura (1994), realizada no Centro Cultural do 

Palácio da Abolição, em Fortaleza
21

 e publicação do livro/catálogo ou raisonné intitulado: 

Raimundo Cela (1890-1954) (2005), organizado pelo marchand e proprietário das Edições 

Pinakotheke Max Perlingeiro. No primeiro, além da catalogação das obras expostas na 

mostra, é possível encontrar textos que trazem novos aspectos para a análise da obra de Cela, 

como por exemplo, o texto de abertura escrito pelo então Secretário da Cultura do Ceará, 

Paulo Linhares e o conceito de ñpintura solarò na obra do artista cearense. Tamb®m foi 

realizada uma entrevista com o artista e historiador da arte Quirino Campofiorito, destacando 

a atuação de Raimundo Cela como professor da ENBA nos primeiros anos da década de 1950 

e reproduziu de modo integral a tese intitulada: Perspectivas das sombras-solares
22

, 

apresentada à ENBA, em 1949, para ocupar a cadeira de Perspectiva, Sombras e 

Estereotomia. Além desses, o livro/catálogo contou com outros textos interessantes: 

O primeiro texto do conjunto, intitulado A Academia, é de autoria de Adir 

Botelho. O autor comenta sobre a gravura do seu professor na EBA. O 

segundo, História alegre de um homem triste, cujo autor é Renato Sóldon, 

trata das tensões vividas por Cela diante das dificuldades encontradas ao 
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exercer a profissão de engenheiro, professor e artista. No terceiro texto, 

Fortaleza contemporânea de Cela, Estrigas buscou situar Cela em relação à 

Sociedade Cearense de Artes Plásticas (SCAP), num diálogo com a 

produção pictórica local. Os três textos mencionados estão na primeira parte 

do livro/catálogo. Na segunda parte, intitulada Fortuna Crítica foram 

publicados os textos: Sentimento estético, traço e concepção, Otacílio de 

Azevedo; Tradição e Renovação, Henrique Barroso; Revelação de 

Raimundo Cela ao grande público, Jean Pierre Chabloz; Paisagem europeia 

na cultura brasileira, Oswaldo Teixeira; Cela, o pintor do Nordeste, Almir 

Pinto; Curvas de ondas e gestos heroicos, Herman Lima; por fim, Raimundo 

Cela: um pioneiro esquecido, José Roberto Teixeira Leite.
23

 

 Já o trabalho organizado por Max Perligeiro, segundo Delano Pessoa, é um marco para 

a trajetória de Raimundo Cela e menciona o seguinte histórico da publicação:  

O Catálogo Racional, como prefere chamar Max Perlingeiro, óé a coisa mais 

importante que o artista pode deixar. Geralmente é. A forma de eternizar um 

artista é concentrar tudo aquilo que ele produziu numa ¼nica fonteô. Nele, 

estão incluídos, praticamente, todos os textos publicados ao longo dos anos, 

em livros, catálogos, jornais e revistas, nos quais foi abordada a trajetória do 

artista e a fortuna crítica de suas obras, bem como a reprodução de todos os 

trabalhos de Cela localizados em instituições e coleções particulares até 

2004.  O desejo de produzir um livro dessa envergadura data do período em 

que Max Perlingeiro, por volta de 1979 a 1982, começou a se debruçar com 

mais profundidade sobre as obras do artista, como também, a partir das 

exposições realizadas com a sua curadoria, na Galeria Multiarte e noutras 

instituições.
24 

 O livro/catálogo conta com textos de autoria do historiador da arte Fábio Magalhães; 

do artista plástico Estrigas; do aluno de Raimundo Cela, Adir Botelho e a do artista plástico e 

crítico de arte Cláudio Valério Teixeira. Além dos textos, a publicação reuniu muitas fontes 

biográficas, como a reprodução das cartas enviadas ao pai entre os anos de 1913 e 1922 e 

fontes imagéticas, como a organização de toda a obra de Raimundo Cela em catálogo dividido 

em pintura, desenho e gravura. Também foram reproduzidos os demais trechos bibliográficos 

que se referem à personagem, retirados de catálogos de exposição e livros de história da arte 

brasileira. A união de todo esse material conforma, sem dúvida, a fonte de pesquisa mais 

completa e indispensável para aqueles que buscam saber sobre a vida e a obra de Raimundo 

Cela.  

 Quanto aos trabalhos acadêmicos sobre a personagem, destaco que a monografia de 

especialização intitulada: O ópintor do Nordesteô: a narrativa/pintura de Raimundo Cela
25

, 
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defendida por Delano Pessoa Barbosa foi o ponto de partida de uma trajetória investigativa 

que completou 10 anos em 2017. Ao longo de uma década, o sociólogo se debruçou sobre a 

vida e a obra do artista, trazendo elementos inéditos para a discussão em torno da 

personagem. Já em sua dissertação de mestrado, defendida no Programa de Pós-Graduação 

em História da Universidade Federal do Ceará, Delano Pessoa abordou a produção artística de 

Cela durante as décadas de 1930 e 1950, sobretudo no que diz respeito à construção visual do 

litoral e de seus trabalhadores, relacionando, assim, a fatura do artista às matrizes 

cientificistas vigentes à época das produções de pintura de marinha e de paisagem 

litorânea
26

. Usando do aporte teórico elucidado por Bourdieu sobre trajetória, Pessoa 

esquematizou dados da vida de Cela a partir das seguintes travessias: entre Camocim e Saint-

Agrève; construção da Paisagem Litorânea e litoral entre olhares. Retomando o argumento 

que construiu em sua monografia de especialização, o sociólogo deu enfoque às mudanças 

discursivas que conformavam os traços de regionalidade do nordeste do sertão em detrimento 

do litoral. 

 A partir desse trabalho, Delano Pessoa participou de importantes reuniões científicas, 

sobretudo, no campo da História da Arte e da Sociologia, movimento que inseriu Raimundo 

Cela aos debates sobre a arte produzida no entresséculos
27

. Recentemente, em sua tese de 

doutorado, defendida em 2017, pelo Programa de Pós-Graduação em Sociologia da 

Universidade Federal do Ceará, o pesquisador se debruçou sobre a circulação das obras de 

Raimundo Cela, sobretudo após o seu falecimento, em 1956. O estudo tem como objetivo, por 

meio da análise dos catálogos de exposições individuais e coletivas (tratados como objeto e 

também como fonte), compreender a produção artística da personagem ñap·s o pr·prio Celaò. 

O intento, de certa forma, constr·i a hist·ria da assinatura ñR. Celaò nos mundos da arte. 

Com texto bastante informativo, o sociólogo trouxe aspectos inéditos da circulação das 

                                                           
26

BARBOSA, Delano Pessoa Carneiro. Pintura na travessia: a paisagem litorânea na obra de Raymundo 

Cela (1930-1950). Dissertação de Mestrado. Programa de Pós-Graduação em História Social. Universidade 

Federal do Ceará. Fortaleza, 2010.   
27

BARBOSA, Delano Pessoa Carneiro. Anatomia das formas: o estudo da cabeça como ponto de partida para 

construção visual dos trabalhadores litorâneos na pintura de Raymundo Cela. In: MALTA, Marize; PEREIRA, 

Sonia Gomes; CAVALCANTI, Ana. (Org.). Ver para Crer: visão, técnica e interpretação na Academia. Rio 

de Janeiro: EBA/UFRJ, 2013, p. 227-231; Idem. ñDa Pintura de Marinha à Paisagem Litorânea: a construção 

visual de Raymundo Cela (1930-1950)ò. In: Marize Malta; Sonia Gomes Pereira; Ana Cavalcanti. (Org.). Novas 

perspectivas para o estudo da arte no Brasil de entresséculos (XIX/XX): 195 anos de Escola de Belas 

Artes. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2012, p. 101-108; Idem. ñA Sala Raymundo Cela do Museu de Arte da UFC 

(MAUC)ò. In: Manoel Luiz Salgado Guimar«es, Francisco R®gis Lopes Ramos. (Org.). Futuro do Pretérito: 

Escrita da História e História do Museu. Fortaleza: Expressão Gráfica Editora, 2010b, p. 218-235 e Idem. ñDe 

longe e de perto: o paradigma acad°mico na pintura de Raymundo Celaò. In: Marize Malta. (Org.). O ensino 

artístico, a história da arte e o museu D. João VI. Rio de Janeiro: EBA/UFRJ, 2010, p. 277-286. 



34 
 

imagens das obras da personagem e os principais agentes que tangenciam os ñvalores 

simbólicosò do trabalho do artista entre o aspecto local e o nacional.  

 Recentemente, a dissertação intitulada Arte e Geografia: a análise da paisagem 

litorânea em Raimundo Cela (2016) foi defendida por Karla da Silva Almeida, no Mestrado 

Acadêmico em Geografia da Universidade Estadual do Ceará. O trabalho teve como principal 

objetivo analisar a paisagem litorânea através da obra de Raimundo Cela, entre os anos de 

1929 e 1941. Usando da literatura da iconografia da paisagem, estabeleceu os diálogos entre a 

geografia e a arte, ao centrar discussão na construção de: 

(...) paisagens sob a ótica geográfica cultural, admitindo a 

interdisciplinaridade com a arte, como uma forma para expressar as 

percepções geográficas. Deste modo, almejamos a compreensão da obra de 

Cela na qual caracteriza-se como um registro geográfico e cultural de um 

período vivido pelo pintor na cidade de Camocim, no Ceará.
 28

 

 Durante a graduação em História, realizei trabalho monográfico (2013) sobre a 

construção do campo artístico no Brasil a partir da institucionalização das práticas de ensino à 

época da chegada da missão artística francesa e da implantação da Academia Imperial de 

Belas Artes
29

. Num dos capítulos, me dediquei a Escola Nacional de Belas Arte e a trajetória 

de Raimundo Cela, a fim de mapear as principais disputas no campo artístico da época, entre 

o que chamei de ñacademismoò e o ñreformismoò. Esse exerc²cio foi a base para a 

continuação da pesquisa no Programa de Pós-Graduação da Universidade Federal de São 

Paulo, em que o conceito de cultura escolar no âmbito da ENBA veio acrescentar ao debate da 

institucionalização da arte no Rio de Janeiro e a trajetória de Raimundo Cela como aluno livre 

e praticante dessa ambiência escolar.  

 Ao longo desses últimos cinco anos venho participando de eventos gerais em História 

e especializados em História da Arte, fato que insere cada vez mais a personagem na 

historiografia da arte da Primeira República e na História da Arte brasileira. Percebo que a 

assinatura R. Cela não é tão estranha aos ouvidos dos pesquisadores e pesquisadoras como no 

início da pesquisa. Durante esse tempo, uma das maiores contribuições que proponho é a de 

pensar as noções de arte nacional ou sobre carreiras individuais de artistas a partir de seus 
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próprios processos formativos, institucionalizados ou não. Abraçar noções tautológicas e até 

mesmo anacrônicas sobre a vida dos artistas e consequentemente, de suas obras, conforma 

uma História da Arte baseada em achismos e pobre no exercício crítico do olhar para as 

próprias obras de arte. Ao debruçar-me sobre as evidências, ou seja, os registros da passagem 

de Raimundo Cela num dado espaço/tempo, aliado, obviamente, ao teto imaginativo que a 

narrativa histórica também demanda, tem-se base forte para inquerir, problematizar e até 

promover afirmações sobre o que está sendo objetivado: a cultura escolar no âmbito da 

ENBA.  

 

2 Entre o conceito e a evidência: considerações teórico-metodológicas.   

 A História como campo do conhecimento existe há séculos, entretanto, apenas 

algumas coisas são deslocadas da infinidade dos acontecimentos cotidianos para ocuparem o 

lugar de poder bastante delimitado: os ditos ñfatos hist·ricosò. Nos ¼ltimos 50 anos, o debate 

só cresce e se hoje nós, historiadores e historiadoras, temos a ñliberdadeò de transformar 

ñmerosò acontecimentos em fato histórico, não foi graças apenas ao trabalho solitário que é a 

pesquisa empírica. A geração a qual pertenço já goza dessa pequena regalia, porém, nem 

sempre a usa com o rigor que o campo disciplinar da história exige, ou melhor, deveria 

exigir? 

 As ñregras do campoò
30

 são instrumentos importantes para diferenciar o nosso ofício 

das demais ciências humanas. Entretanto, essas regras são eficientes para a produção 

historiográfica? Abarcariam ou comtemplariam todas as áreas que a História vincula, ou 

melhor, que ela também faz parte? Essa pergunta é fundamental, pois a presente investigação 

se insere principalmente entre dois campos disciplinares: a História e a História da Arte.  

 De partida, devo esclarecer que não compreendo a História da Arte como área 

subalterna da História, nem, tampouco como um campo isolado, e sim, como parte da mesma 

família (quase como irmãs). Da mesma família, pois ambas trabalham duas dimensões que 

perpassarão por todo este texto dissertativo: o tempo e a cultura. Tal afirmação parece óbvia, 
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principalmente quando se sabe de outras disciplinas que se apropriam dessas premissas: como 

a Sociologia, a Filosofia e a Antropologia, por exemplo. Para as reflexões apresentadas neste 

trabalho, o diálogo será com elas também, sem hierarquias, porém, com o rigor metodológico 

que a minha compreensão de História como campo conforma.   

 Assim, partir do que entendo como o ofício do historiador, afirmo que ele só se faz 

possível por intermédio das escolhas (nada ingênuas) dos pesquisadores e pesquisadoras. 

Todavia, não cansam de cobrar o que está para além das nossas próprias seleções e é por isso 

que este momento introdutório se faz mais do que necessário. Para o desenvolvimento desta 

investigação, foram selecionados alguns conceitos que nortearão toda a análise proposta a 

seguir; no entanto, como em qualquer trabalho, esta explanação tem seus limites.  

 Não foi minha intenção fazer uma biografia
31

 de Raimundo Cela. Desde o início da 

pesquisa, o que mais chamou atenção foi o aspecto de sua formação artística na Escola 

Nacional de Belas Artes, durante a segunda década dos Novecentos. Contar essa história 

somente a partir de dados biográficos gerais sobre Cela pareceu-me reducionista demais, uma 

vez que durante a pesquisa ficou bastante claro que a personagem esteve inserida numa 

dinâmica relacional ampla, extrapolando sua própria vivência individual. As diferentes 

experiências que constroem a trajetória de Cela no Rio de Janeiro foram fundamentais para a 

compreensão de suas ações e dos lugares que ocupou ao longo do período estudado nesta 

dissertação. 

  Assim, a noção de trajetória discutida por Pierre Bourdieu me auxilia a pensar a vida 

de Cela inserida em um todo bastante complexo. Não numa série única ou suficiente por si 

mesma, e sim, como um próprio devir, sujeito a incessantes transformações. Esse devir estaria 

entre ñcoloca»esò e ñdeslocamentosò no espao social, definindo diferentes tipos de capitais 

simbólicos que estão em jogo nos variados campos ocupados pela personagem
32

. Nesse 

sentido, o conceito de campo se faz útil para a análise empregada, sendo difícil pensar uma 

trajetória:  

                                                           
31

O sentido de biografia criticado por Giovanni Levi e Pierre Bourdieu é o associado às narrativas de grandes 
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(...) sem que tenhamos previamente construído os estados sucessivos do 

campo no qual ela se desenrolou e, logo, o conjunto das relações objetivas 

que uniram o agente considerado (...) ao conjunto dos outros agentes 

envolvidos no mesmo campo e confrontados com o mesmo espaço dos 

possíveis.
33

 

 A ideia é central ao corpo de reflexões de Pierre Bourdieu e tem sido amplamente 

utilizada entre os estudiosos das Ciências Humanas. O conceito é apresentado como uma 

recusa a interpretações internas (idealistas) e explicações externas (estruturalistas), avançando 

para a perspectiva que entende o mundo social como uma teia de relações objetivas
34

. Estas 

dariam ao observador a chance de ruptura com a percepção comum da sociedade como algo 

dado. A escolha se deu a partir da necessidade de esgarçar a atuação de Raimundo Cela dentro 

de um espaço/tempo delimitado: sua formação na Escola Nacional de Belas Artes. Destaco 

que Bourdieu chamou de campo uma espécie de ambiência imaterial, que se manifesta na 

materialidade das instituições que a reproduz e representa. Criam-se regras próprias, formas e 

normas de conduta, que acabam, em certa medida, por reger as ações dos membros desses 

campos de atuação. Por meio do campo, o poder ® vis²vel em ñtoda parteò e em ñparte 

algumaò
35

. Assim, entende-se que as relações entre personagem e as ambiências imateriais 

que significam o cotidiano por meio das práticas individuais e de grupo são fundamentais para 

a análise proposta. 

 Outro aspecto importante diz respeito à conformação do campo artístico no Rio de 

Janeiro, o qual esteve diretamente ligado às ações institucionais da ENBA, antiga AIBA. Sob 

esse olhar, uma vez que a institucionalização da prática e da profissão artística está vinculada 

ao desenvolvimento de espaços escolares normatizadores, percebe-se o que Bourdieu aponta 

como o processo de autonomização das artes. A partir de uma análise da realidade francesa, o 

autor sistematizou a lógica do processo de autonomização em três momentos: a constituição 

de público consumidor; a formatação de um corpo cada vez mais numeroso de produtores e 

empres§rios de bens simb·licos, a fim de promover o reconhecimento de ñvaloresò; e a 

multiplicação e a diversificação das instâncias de consagração competindo pela legitimidade 

cultural
36

.  
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 Dessa maneira, o grau de estabilidade atingido a partir da autonomização do campo, 

no caso, o artístico, é aquele no qual se criam modelos, não apenas ligados à conduta do 

artista como um intelectual, mas também na condição de profissional que pratica o ofício da 

arte. O sociólogo completa afirmando que: 

Destarte, o processo de autonomização da produção intelectual e artística é 

correlato à constituição de uma categoria socialmente distinta de artistas ou 

de intelectuais profissionais, cada vez mais inclinados a levar em conta 

exclusivamente as regras firmadas pela tradição propriamente intelectual ou 

artística herdada de seus predecessores, e que lhes fornece um ponto de 

ruptura, e cada vez mais propensos a liberar sua produção e seus produtos de 

toda e qualquer dependência social, seja das censuras morais e programas 

estéticos de uma Igreja empenhada em proselitismo, seja dos controles 

acadêmicos e das encomendas de um poder político propenso tomar a arte 

como um instrumento de propaganda.
37

 

Todavia, apesar da relevância do aspecto da autonomia promovida pela estruturação 

do campo artístico, é fundamental o exercício reflexivo quanto ao rigor dessas regras, 

percebendo a existência de aspectos subjetivos que tangenciam a experiência cotidiana dos 

agentes sociais. O autor compara o movimento do campo artístico ou literário para a 

autonomia como um processo de depuração: no qual cada gênero se orienta para aquilo que o 

distingue e o define de modo exclusivo, para além dos sinais exteriores, socialmente 

conhecidos e reconhecidos, de sua identificação
38
. Esses sinais ñreconhec²veisò e 

ñreproduz²veisò s«o caracterizados como habitus: um haver, ou melhor, um ñexistirò que 

indica disposições incorporadas silenciosamente. Dito de outro modo é um tipo de 

conhecimento adquirido, uma postura comportamental automatizada e comum à dinâmica de 

determinado campo. Pensando nos objetos tratados ao longo deste trabalho, os procedimentos, 

ou melhor, as maneiras de praticar determinados modelos de arte poderiam ser consideradas 

habitus, pois, são interiorizadas no imaginário dos aprendizes, sem uma recorrente 

objetivação intelectual acerca das mesmas.  

 Para esta análise, não darei enfoque à ideia de habitus e me aproximarei da própria 

crítica ao conceito, por meio dos pressupostos teóricos de Michel de Certeau. O historiador 

francês configurou uma lógica de estudo na qual os fenômenos socioculturais não são apenas 

fruto das imposições dos campos (sistemas ou disciplinas), como opera Bourdieu, e sim de 

fabricações realizadas pelos sujeitos através da relativização das trajetórias, dos lugares de 

poder que ocupam e de seus referenciais culturais. 
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 A grande diferença entre os dois é que Bourdieu está preocupado com a gênese das 

práticas, enquanto para Certeau, a análise se dá não nos significados das práticas, muito 

menos em suas origens e sim, a partir da problematização dos meios que as legitimam. 

Segundo Certeau, a gênese de Bourdieu implica na interiorização das estruturas (pela 

aquisição) e a exteriorização do adquirido (ou habitus) em prática
39

. O habitus sustenta uma 

narrativa sobre o mundo social explicitada por meio das a»es das estruturas ñestruturantesò. 

A partir do uso de habitus, afirmamos que as ñestruturasò, por exemplo, cultura, economia, 

religião, moldam e explicam a vida social. 

 Na tentativa de fugir, segundo Certeau, duma lógica de pensamento que não se pensa
40

 

(o habitus de Bourdieu), duas categorias de análise surgem: estratégias e táticas. Certeau 

chamou de estrat®gia ño c§lculo das rela»es de fora que se torna poss²vel a partir do 

momento em que um sujeito de querer e poder ® isol§vel de um ambienteò
41

. Já as táticas, ao 

contr§rio, ñseria[m] um cálculo que não pode contar com um próprio, nem, portanto, com 

uma fronteira que distingue o outro como totalidade vis²velò
42

. De maneira mais clara, 

Certeau afirma que o que distingue as táticas das estratégias é a capacidade destas de 

produzir, mapear, impor, ao passo que aquelas só podem utilizar, manipular, alterar
43

.  

 Aliando conceitos e evidências, viu-se que as normas conformadoras do modelo para o 

ensino de arte no período de Cela são delimitadas a partir de determinadas práticas produzidas 

e impostas pelos grupos dominantes na figura de quem promove regulamentos e reformas. 

Destacam-se, nessa dinâmica, a figura dos professores que constroem ementas e maneiras de 

ensino próprio, além dos membros da congregação, legitimadores dessas práticas estratégicas, 

como diretores e demais funcionários da Escola. Para chegar nessas estratégias, o estudo 

sistemático dos modelos de ensino e das tradições em perspectiva se faz necessário. Os 

regulamentos, reformas escolares, atas de reunião, ementas das disciplinas, grades 

curriculares, pareceres de concursos e de avaliações são indícios importantes para a apreensão 

dessas práticas normatizadora. Quanto às táticas, é tudo o que foge desses discursos 

institucionais; s«o movimentos dentro do campo do ñinimigoò e no espaço por ele controlado.  
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 Para me aproximar dessas táticas, utilizarei a noção de cultura escolar. Apropriada dos 

debates da História da Educação, a ideia de cultura escolar como objeto histórico, apresentada 

por Dominique Julia na conferência de encerramento do Congresso da International Standing 

Conference for the History of Education (ISCHE)
44

, em 1993, foi o enlace entre duas 

categorias que perpassam toda a construção desta pesquisa: o lugar e a prática.   

 Primeiramente, é necessário situar a cultura escolar como uma ferramenta instigante 

para a investigação histórica, mas, sobretudo, de difícil utilização, uma vez que lida com as 

práticas escolares.  Ao iniciar o texto, o autor esclarece:  

Minha única ambição aqui será a de colocar algumas questões preliminares 

sem pretender, de algum modo, tratar todas as facetas de um mesmo assunto 

[a cultura escolar como objeto histórico] que me parece, ao mesmo tempo, 

apaixonante, mas infinitamente difícil de tratar. Queiram, portanto, 

desculpar-me o aspecto exploratório de minhas asserções.
45

 

 Ainda assim, num esforço de estabelecer o que entende por cultura escolar, Julia 

destaca que pode ser descrita como um conjunto de normas que definem os conhecimentos a 

ensinar; condutas a serem inculcadas e um conjunto de práticas que permitem a transmissão 

dos saberes e a incorporação dos comportamentos organizados na instituição, segundo suas 

próprias finalidades
46

. Para tanto, três caminhos são apresentados pelo autor, a fim de 

aproximar-se da imaterialidade que compõe a cultura escolar: 1) a história do próprio campo e 

de seu funcionamento interno, em contraposição à ideia de que a escola fala por ela mesma, o 

que chamarei de estudo do lugar; 2) a história da formação das disciplinas escolares e dos 

professores, aqui chamado de conteúdo; e 3) a história das relações entre estudantes e 

professores, a prática.  

 O esforço promovido por Dominique Julia ao propor a ideia de que a escola não age 

por ela mesma, durante a minha análise, diz respeito à relação entre lugar, prática e conteúdo, 

abrangendo a experiência dialética entre normas e as relações subjetivas dos consumidores. 

Assim, a cultura de uma instituição de ensino pode ser definida como fruto das relações 

conflituosas ou pacíficas, a cada período de sua história, em comunicação direta com o 

conjunto das culturas que lhes são contemporâneas
47

. 
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 Dito isto, é interessante avaliar os obstáculos para tratar a cultura escolar, pois no seu 

cerne estão as práticas (que lhe são constitutivas). Assim, o problema está justamente na 

ausência de rastros, uma vez que esses se configuram somente pela própria vivência e fruição 

das personagens nos tempos/espaços. Julia, ao insistir na dificuldade acerca de reconstituições 

hist·ricas das pr§ticas culturais, chama aten«o para a seguinte quest«o: ñpoder²amos pensar 

que tudo acontece de outra forma com a escola, pois estamos habituados a ver, nesta, o lugar 

por excel°ncia da escritaò
48
, ou seja, do ñregistroò. Entretanto, sabe-se que, historicamente, os 

exercícios escolares escritos foram pouco conservados, havendo muitos silêncios nos arquivos 

institucionais. Embora Julia reconheça essas ausências, o autor considera os textos normativos 

frutíferos para reenviar os pesquisadores às práticas.  

 No caso de uma escola de arte, um registro primordial para entender melhor o que foi 

a cultura escolar são as produções artísticas, que se encontram bem melhor documentadas do 

que os exercícios escritos da escola regular, por exemplo. Assim, na análise da trajetória de 

Raimundo Cela, o conceito de cultura escolar será fundamental para compreender os 

posicionamentos da personagem na disputa entre academismo e reformismo no âmbito da 

Escola Nacional de Belas Artes. Concordando com Julia, considero que, para seguir o rastro 

de Cela, é preciso um viés de investigação no qual confluam a estrutura institucional, a 

formação artística e a prática do artista em meio às diversas tensões existentes na ENBA no 

período estudado. Desse modo, a tônica desta dissertação está no cruzamento de análises 

sobre a cidade do Rio de Janeiro, a Escola Nacional de Belas Artes, e a própria vivência de 

Cela, percebendo como todas essas dimensões construíram a cultura escolar em âmbito 

institucional, entre formas distintas de conceber o ensino e a prática artística no Rio de 

Janeiro. 

Junto a isso, na tentativa de analisar historicamente a história da escola, conhecendo e 

compreendendo os sistemas escolares, o conceito de forma escolar é apropriado. Segundo 

Guy Vincent, a forma não é uma coisa nem uma ideia: é uma unidade não consciente que 

organiza uma configuração histórica particular e os modos de socialização escolar. A 

emergência dessa forma de estruturar um sistema de referências e práticas escolares não é 

dada ou natural, muito menos universal
49

. Talvez, o maior pressuposto do conceito de forma 

escolar seja a mudança, principalmente quando elucidamos que ela se conforma a partir de 
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conflitos e polêmicas. Entretanto, o autor também trabalha a ideia de recorrência, 

principalmente quanto à constituição de formas escolares relativamente invariantes de 

relações sociais. Essas permanências permitem pensar ao mesmo tempo o que é comum às 

mudanças historicamente constituídas na formar escolar. Guy Vincent chama atenção para os 

seguintes aspectos: a escola como um espaço específico, separado de outras práticas sociais e 

com um tempo determinado; a existência de tipos de saberes objetivados, codificados, 

concorrentes, ñtanto ao que ® ensinado quanto ¨ maneira de ensinas, tanto ¨s pr§ticas dos 

alunos quanto ¨s pr§ticas dos mestresò
50

; a sistematização de um ensino, que ñpermite a 

produ«o de efeitos de socializa«o dur§veisò
51

 e exercícios de relação de poder específicos, 

como a interação entre professores e alunos.  

O conceito de forma escolar permite uma discussão sobre como a escola se estrutura e 

organiza, extrapolando a dimensão prática da socialização dos conteúdos. A constituição da 

ENBA como um espaço de configurações sociais particulares, tendo no centro o fazer 

artístico, se dá através de diferentes maneiras de se exercitar e disputar poderes, em âmbito 

político, institucional, intelectual e simbólico. Em outras palavras, o estabelecimento de uma 

forma escolar (neste caso, ligado ao ensino de arte) que orienta os modelos e a cultura escolar 

vivenciada na instituição, tanto por Raimundo Cela, quanto pelas diversas trajetórias 

enviesadas ao longo do tempo, não é e foi pautado somente pela imposição de uma forma 

escolar, mas também, pelos projetos de poder envolvidos e nas articulações particulares e 

normativas que envolveram a instalação do ensino de arte no Rio de Janeiro.  

Já no campo disciplinar da História da Arte, a obra de arte é objeto central da pesquisa 

para a escrita da história; ela é o meio, o fim e, principalmente, o pontapé inicial para 

qualquer consideração a nível sociológico, formal, estético, cultural, entre outros. Todavia, 

como operar o objeto ñobra de arteò, ou mesmo entender sua historicidade? N«o cabe aqui 

fazer uma reflexão sobre as histórias da própria história da arte ocidental e de seus métodos
52

, 

todavia, como o diálogo também se dá com essa disciplina, explicitarei de maneira mais 

sistemática minhas escolhas metodológicas. 

 Conforme elucida Fagiolo, seguirei na ñperspectiva hist·ricaò como metodologia para 

a História da Arte. Aqui, há certa inversão de papéis. Como historiadora, aproprio-me de 

objetos tipicamente relacionados aos mundos da arte: a trajetória de um artista, sua obra e seu 
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processo de formação. Todavia, dentro do campo disciplinar da História da Arte existem 

aproximações com a lógica histórica, sobretudo, por meio da perspectiva relacional ï não 

necessariamente aquela elucidada por Bourdieu, embora esteja falando dela também ï que 

relativiza e estrutura os fatos históricos e as teorias, os conceitos e as práticas.  

Grosso modo, aproprio-me de uma metodologia que: 

Não basta olhar para as obras de arte de um ou de outro ponto de vista, 

pondo-se a par dos últimos instrumentos metodológicos. O problema é mais 

complexo: uma crítica formal pode servir ao método iconológico; o método 

sociológico pode ser englobado numa visão estrutural; a essencial formal 

pode fazer com que se reencontrem as coordenadas de uma correcta 

ambientação sociológica. Tudo na condição de reintegrar a obra de arte no 

seu momento histórico, reencontrando os processos que a geraram e as 

estruturas que a condicionaram.
53

  

 Compreendo essa afirmação muito próxima ao que está proposto ao longo deste 

trabalho, uma vez que os diálogos são amplos e que nos devem ser caros sempre que 

necessários para responder esta ou aquela pergunta. Porque a tela em questão foi feita? Quais 

suas principais referências? Como circulou? Como foi recebida? A partir dessas questões, 

iniciarei a primeira etapa de análise, acerca dos aspectos formais das obras de Raimundo Cela 

e seus pares. 

 

3 Espaço/tempo em perspectiva: diálogos entre a historiografia e a historiografia da 

arte.  

 A história do Rio de Janeiro foi e é objeto de diversas interpretações e disputas 

historiográficas. Sempre demarcada como cidade de grande importância na vida política, 

cultural e econômica da nação, a capital federal da Primeira República tem sido 

minuciosamente descortinada por autores que buscam, no limite, mostrar as várias facetas que 

perpassaram a antiga sede da corte de D. João VI. Neste trabalho, dialogo com alguns autores 

que, a partir de referenciais bastante distintos, e em momentos diferentes, discutiram alguns 

aspectos prementes da história carioca nos primeiros anos do século XX, sobretudo a tão 

falada reforma urbana. É no entremeio dessas análises que situarei minha abordagem sobre o 

Rio de Janeiro vivido por Raimundo Cela no período em que estudou na ENBA. 
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 Como apontam as historiadoras Ângela de Castro Gomes e Marieta de Moraes 

Ferreira, no artigo Primeira República: um balanço historiográfico (1989), ña Rep¼blica fora, 

antes de tudo, uma óideiaô no sentido forte do termoò
54

. Segundo as autoras, as literaturas 

produzidas sobre a cultura na Primeira República nos levam a análises dos discursos 

promovidos pelos intelectuais da época, comprometidos com o papel de vanguarda política. 

Nos escritos de Vicente Licínio Cardoso, citado pelas autoras, isso fica claro, sobretudo 

quanto aos problemas ligados ao ñsil°ncio horr²vel de uma nacionalidade sem consci°nciaò
55

. 

Todavia, não se pode esquecer que esses discursos foram autoatribuídos, legitimando uma 

esp®cie de ñmiss«o civilizat·riaò atrelada a uma elite intelectual específica. A ñmiss«oò, por 

sua vez, passaria pelo enfrentamento de problemas concretos que assolavam o mundo social 

da época, como a saúde, a educação, as questões ligadas aos processos imigratórios, à 

organização do trabalho, da agricultura, da indústria, dos serviços militares e até sobre os 

assuntos referentes ao imaginário da época, como a arte e a imprensa. O grande enfoque da 

discussão promovida pelos intelectuais naquele período era o fato de que uma sociedade sem 

povo, ou melhor, sem ñconsci°nciaò, n«o poderia construir uma nação forte. Entretanto, sem a 

elite ñcompetenteò, capaz de reger essas massas rumo ao progresso, o ñpa²sò n«o avanaria. 

Foi daí a grande centralidade dada às ações da elite intelectual que ficou conhecido na 

historiografia como o movimento da ñintelig°ncia brasileiraò, ideia herdada desde a a«o dos 

intelectuais abolicionistas da ñgera«o de 1870ò
56

. Gomes e Ferreira atribuem essa ideia ao 

trabalho do filósofo Roque Spencer Maciel de Barros, na obra A ilustração brasileira e a 

ideia de universidade (1959) e destacam:  

Em fins do século XIX formou-se no Brasil um movimento ilustrado que 

guardou do iluminismo europeu do século XVIII uma crença radical no 

poder da ciência e, portanto, no papel dos intelectuais, que iluminariam o 

país através da cultura, da educação.
57

 

 Um dos temas inseridos nesse debate diz respeito aos projetos educacionais da 

Primeira República. Jorge Nagle, em Educação e sociedade na Primeira República (1974), 

faz um estudo acerca da educação escolar, levando em consideração três principais aspectos: a 
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sociedade; o sistema escolar; e a estrutura técnico-pedagógica.  Em linhas gerais, o autor faz a 

seguinte afirmação: 

Em fins de 1889, a situação era de anarquia e descrédito. A responsabilidade, 

de modo geral, recaía sobre o sistema de exames parcelados, sistema que por 

si só expressava um conceito preparatório imediatista e restrito dos estudos 

secundários. Num esforço de solução do duplo problema ï aperfeiçoamento 

e difusão do ensino secundário ï a República entra, com efeito, num período 

de contínuas reformas, experimentando, de Benjamim Constant a 

Maximiliano, diversas medidas: exames de madureza, equiparação, exame 

vestibular, exames preparatórios ï num processo que oscila entre regime de 

oficialização e o de desoficialização.
58

 

 Nagle chama atenção que, de 1890 até a década de 1920, o poder público esteve 

interessado apenas na manutenção de estabelecimentos que serviam de modelos para as 

demais escolas secundárias do país, com destaque para o então Ginásio Nacional (Colégio 

Pedro II). Assim, a escassez de espaços para o ensino demonstra o aspecto seletivo quanto ao 

acesso à educação. O fato é bastante problemático, uma vez que o discurso dos intelectuais 

era o de promoção do acesso à instrução pública, a fim de formar uma elite letrada capaz de 

ñsegurar as r®deas do pa²s no futuroò. Todavia, ap·s a d®cada de 1920, viu-se um movimento 

de ñentusiasmo pela educaçãoò, bem diferente do que foi praticado ao longo dos trinta anos 

após a proclamação da República.   

 Quanto ao tempo delimitado para esta investigação, iniciarei a discussão a partir da 

afirma«o de um contempor©neo: ñA Rep¼blica ainda n«o nos deu um grande artista; e assim 

como vai, n«o nos dar§ò
59

, premissa que tem muito a ver com o discurso de uma elite 

intelectual sobre o ñpovo brasileiroò. O trecho estampa as últimas linhas do texto A Pintura 

no Brasil, publicada na seção Resenha do Mês, da Revista do Brasil de julho de 1917, de 

autoria do crítico de arte Laudelino Freire. Essa assertiva traz indícios do que se tornou por 

muitas décadas um paradigma dominante na historiografia da arte brasileira sobre a produção 

artística do pós-1889.  

 O retorno à fala de Freire se justifica no intuito de problematizar as chaves 

interpretativas sobre esse período. Um caminho para alcançar o hiato historiográfico que a 

Primeira República representa é o de desnaturalizar as tensões entre tradição x modernidade, 

tão cara à geração que aderiu à crítica modernista, entretanto, não exclusiva ao movimento. 
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Em busca de legitima«o, foi necess§rio ñcriarò ou reforar o oposto: a pr§tica acad°mica do 

século XIX e início do XX.  

 Publicado originalmente em 1888, o livro do crítico de arte Gonzaga Duque apresenta 

as ñra²zesò do problema da arte nacional que Laudelino Freire também questiona. O trabalho 

de Duque foi uma resposta ao Sal«o de 1884 e ¨ promo«o da ideia de uma ñEscola 

Brasileiraò. Entretanto, para o cr²tico, segundo o m®todo de estudo da história da arte pelo 

filósofo francês Taine
60

 (a raça como semente; o povo como a planta e a arte como a flor), não 

haveria arte de qualidade no país, pois, sequer, existia povo: a raça brasileira ainda estaria em 

formação, sem características próprias e subjugada do ponto de vista sociopolítico e religioso.  

 Como aponta Tadeu Chiarelli, Gonzaga Duque foi um critico moderno e anti-

acadêmico
61

. Uma das características apreciadas por Duque era a liberdade individual do 

artista, sendo um dos estágios iniciais da modernidade no campo das artes plásticas a busca 

por novos temas: como a família, a cidade, o cotidiano e seus agentes. Para Duque, Almeida 

Jr, Rodolfo Amoedo e Belmiro de Almeida foram alguns exemplos dos verdadeiros artistas 

brasileiros. Todavia, havia tom bastante pessimista sobre a arte produzida a partir de 

proclamação da República. Os argumentos para tal pessimismo têm a ver com os próprios 

caminhos que a antiga academia percorreu ao longo das mudanças (não apenas de 

nomenclatura: de Academia Imperial de Belas Artes para Escola Nacional de Belas Artes). 

Disputas internas e pol²ticas acabaram por fragilizar a ñliberdadeò da pr§tica art²stica no 

âmbito da academia, o que levou a uma fase pouco criativa e sem nomes verdadeiramente 

relevantes e com obras de fôlego internacional, segundo Duque.  
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 Essa forma de significar a prática artística durante a Primeira República no Rio de 

Janeiro virou paradigma na historiografia. No caso brasileiro, a crítica e a história da arte se 

misturam e se confundem constantemente, na medida em que os primeiros trabalhos de 

história da arte no Brasil foram produzidos por críticos de artes. Podem ser citados os nomes 

de Félix Ferreira, com a obra Estudos e Apreciações (1885); Gonzaga Duque, com A Arte 

Brasileira (1888) e Contemporâneos (1929); Laudelino Freire, com Um século de pintura no 

Brasil (1916); João Angyone Costa, A inquietação das abelhas (1927); Francisco Acquarone, 

História da Arte no Brasil (1939), e Primores da Pintura do Brasil (1942); Mário de Andrade 

e seus escritos sobre arte brasileira e o crítico de arte modernista Mário Pedrosa. 

A partir da década de 1980, a história da arte começou a ser preocupação dos 

historiadores, quando o interesse pelo valor estético ou pela carreira dos artistas passou a 

ocupar um plano menos significativo e a dar ênfase a questões mais gerais que propiciaram a 

constituição do campo artístico no Brasil. Esses deslocamentos proporcionaram o alargamento 

dos estudos sobre a arte brasileira, formando uma geração de historiadores que se colocavam 

distantes da crítica de arte e fundamentaram novas chaves interpretativas para a trajetória das 

belas artes no Brasil. A partir das obras de Quirino Campofiorito e Walter Zanini
62

, veem-se 

novas metodologias de análise e enfrentamento de questões referenciais para os historiadores 

da arte até hoje.  

 A Primeira República tornou-se tema na historiografia da pintura brasileira em duas 

principais chaves de leitura: uma mais parecida com as noções encaminhadas por Gonzaga 

Duque, voltando o olhar para a gera«o ñmodernaò j§ existente desde a d®cada de 1880 e seus 

desdobramentos para o ambiente artístico, fomentando as bases da ruptura com a tradição; e 

outra que interpreta o recorte como declínio da academia, como em Laudelino Freire, 

tornando os estudos sobre o período de pouca relevância.   

 Não cabe aqui fazer uma revisão exaustiva sobre as publicações que se dedicaram ao 

assunto, mas, aliando as obras já mencionadas no decorrer deste tópico e algumas mais 

recentes, deter-me-ei a pensar como alguns títulos de referência pensaram a Primeira 

República e a pintura no Brasil, além de mapear as novas metodologias e abordagens que 

ajudam no desenvolvimento do campo da história da arte separado da crítica ou da biografia 

dos artistas.  
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 Entre os trabalhos mais recentes, estabeleço dialogo mais direto com as pesquisas 

desenvolvidas no Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Universidade Federal do 

Rio de Janeiro (PPGAV), em especial os membros do grupo Entresséculos: mudanças e 

continuidades nas artes no Brasil nos séculos XIX e XX. Destaco os trabalhos das professoras 

Sônia Gomes Pereira e Ana Cavalcanti, que abordam questões fundamentais para o 

desenvolvimento desta pesquisa, como a conformação de modelos, circulação e recepção de 

práticas artísticas entre o Brasil e a Europa, além do avanço sobre a trajetória de artistas e suas 

contribuições para o fazer artístico carioca
63

. A partir de um estudo sistemático das 

publicações do PPGAV, cito também as colaborações dos trabalhos de Ivan Sá, Helena de 

Uzeda, Arthur Valle e Camila Dazzi.  

 Na tese Academias de modelo vivo e bastidores da pintura acadêmica brasileira
64

, Sá 

estudou de maneira bastante original as metodologias de ensino de pintura na Academia, entre 

o século XIX e as primeiras décadas do XX, indo de encontro com as versões historiográficas 

que simplificam a passagem da tradi«o ñacademistaò para a pr§tica ñmodernistaò. J§ Helena 
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de Uzeda
65

 se debruçou sobre o ensino de Arquitetura entre ñacad°micosò e ñmodernosò, 

durante a Primeira República. Sua abordagem das reformas escolares, além da estruturação e 

das práticas de ensino vigentes na escola, dialogou fortemente com o conceito de cultura 

escolar aplicado por mim para esta investigação. Camila Dazzi, na tese Pôr em prática a 

reforma da antiga Academia
66

, parte da hipótese de que a reforma promulgada após a 

proclamação da República não foi uma mera questão de rótulo e buscou compreender como a 

reforma foi concebida, praticada, diria, entre artistas, professores e demais sujeitos 

participantes do campo artístico fluminense. Por fim, as contribuições de Arthur Valle
67

 para a 

historiografia da arte da Primeira República são importantíssimas. Valle promoveu um estudo 

bastante longo sobre o ensino de pintura no âmbito da Escola Nacional de Belas Artes entre 

1890 e 1930. Cada um, ao seu modo, me auxilia a problematizar questões internas da 

instituição e que ainda precisam ser desveladas pelos historiadores da arte. Perguntas sobre o 

cotidiano da Escola Nacional de Belas Artes durante as primeiras décadas do século XX são 

hiatos na historiografia especializada. O que e como eram ensinados os conte¼dos ñnormaisò 

promovidos pelos regulamentos? Qual a relação da ENBA com a instrução pública vigente? 

Como os alunos (ou estudantes?) praticavam essas normas? A partir de que táticas? Tentarei 

avançar nessas discussões.  

 Outra ñgera«oò historiogr§fica bastante importante ® a do grupo paulista formada 

pelos historiadores da arte Jorge Coli, Luiz Marques e Luciano Migliaccio
68

. Os dois 

primeiros estavam na França num momento frutífero quando da revisão historiográfica acerca 

das práticas artísticas do século XIX. Segundo Jorge Coli, o desdém para com as produções 

artísticas do século XIX não era somente no Brasil
69

. Na França, as obras produzidas nesse 

recorte temporal lotavam as reservas técnicas dos museus e muito menos serviam de objetos 

para os estudos da história da arte francesa, o grande pilar das artes à época. Durante as 

décadas de 1970 e 80, uma série de estudos sucedeu e deu luz às produções artística do século 

XIX. Quando foi lançada a relevante publicação, do historiador francês Jacques Thuillier, 

                                                           
65

UZEDA, Helena Cunha. Ensino acadêmico e modernidade: o curso de Arquitetura da Escola Nacional de 

Belas Artes: 1890-1930. Tese de doutorado. Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2006.   
66

DAZZI, Camila. ñP¹r em pr§tica a reforma da antiga Academiaò: a concep«o e a implementa«o da 

reforma de constituiu a Escola Nacional de Belas Artes em 1890. Tese de Doutorado. Programa de Pós-

Graduação em Artes Visuais. Universidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2011. 
67

VALLE, Arthur Gomes. A pintura da Escola Nacional de Belas Artes na 1ª República (1890-1930): da 

formação do artista aos seus Modos estilísticos. 2007. Tese de doutorado. Programa de Pós-Graduação em Artes 

Visuais da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2007.   
68

Atualmente, os três são professores da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).   
69

COLI, Jorge. Como estudar a arte brasileira do século XIX?. São Paulo: Editora Senac, 2005.   



50 
 

Peut-o parler dôune peinture ópompierô?, o autor problematiza a história da arte que 

supervaloriza os conceitos como ñbarrocoò, ñrococ·ò e at® ñarte acad°micaò como redutora 

para o estudo das próprias obras de arte. Grosso modo, a classifica«o de arte ñpompierò foi 

uma solu«o classificat·ria semelhante ao ñacad°micoò: iniciada como uma g²ria de ateli° 

passou a significar uma arte medíocre e superficial, devido os temas banais e maneira 

ñpomposasò de pintar
70

.  É interessante pensar sobre um movimento que veio da França para 

o Brasil, num momento de valorização das produções do século XIX.  A historiografia da arte 

brasileira tratou a primeira Rep¼blica como parte do ñlongo s®culo XIXò, indo at® os 

primeiros indícios do movimento modernista paulista. Essa organização também será 

problematizada.  

 A Primeira República ainda é um recorte historiográfico, principalmente, para a 

história da arte, bastante marginalizado. São poucos os trabalhos que se debruçaram sobre as 

questões da prática artística na República, principalmente pela consolidação do argumento do 

historiador José Murilo de Carvalho, de que a Primeira República não criou uma estética 

própria. Ora, as lacunas sobre o que caracterizou o campo artístico no Brasil, de maneira bem 

mais ampla que as experiências paulistas e fluminenses, são imensas. Embora as matrizes 

interpretativas que ultrapassam a barreira do ñacad°micoò j§ tenham funcionado para a arte 

produzida no século XIX, como é visto nos trabalhos de Letícia Squeff
71

 e Elaine Dias
72

, além 

dos trabalhos de Cybele Vidal Fernandes
73

 e de Maraliz Christo
74

, a Primeira República ainda 

reivindica seu lugar de fala na historiografia e na historiografia da arte. Não foi um momento 

de transição do acadêmico ao moderno.  

 No que diz respeito à arte nesse período, destaco os seguintes trabalhos: Caleb Alves 

com a tese defendida em 2001, Benedito Calixto e a construção do imaginário republicano
 75

; 

o artigo de Valéria Salgueiro sobre a pintura histórica e a construção da nação também na 
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Primeira República, publicado em 2002
76

; Marta Rossetti Batista
77

, Os artistas brasileiros na 

Escola de Paris, anos 1920 (2012) e Ana Paula Cavalcanti Simioni
78

, Profissão Artista: 

pintoras e esculturas brasileiras entre 1884 e 1922 (2008). Dando continuidade às discussões, 

a geração mais recente das produções vinculadas aos programas de pós-graduação brasileiros 

estão dando enfoque ao estudo das experiências dos artistas da virada do século XIX e XX
79

. 

 Assim, esta dissertação se insere no debate sobre a prática artística e o ensino de arte 

na ENBA durante a Primeira República, dialogando com os trabalhos mais recentes 

relacionados às trajetórias de artistas e à própria história da instituição. Partindo da mesma 

crítica feita pela historiografia atuante nas duas últimas décadas, problematizo a ideia de que a 

arte nas primeiras décadas do século XX consistiu numa mera transi«o do ñacad°micoò para 

o ñmodernoò, avanando nos debates que compreendem a complexidade do campo art²stico a 

partir do conceito de cultura escolar constituída e compartilhada em âmbito institucional no 

fomento das práticas artísticas e nas maneiras de ensinar arte. Ao articular o estudo das 

trajetórias de personagens específicos à historicidade da própria Escola, proponho contribuir 

ao debate sobre o papel da formação escolar na construção das carreiras dos artistas 

ñnacionaisò.  

***  

 O primeiro capítulo desta dissertação discute a organização da Escola Nacional de 

Belas Artes no final do século XIX e nas décadas iniciais do século XX. Percebendo as 

recorrências e descontinuidades na trajetória da instituição, exploro a chegada de Raimundo 

Cela ao Rio de Janeiro; a mudança institucional da Academia Imperial de Belas Artes para a 
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ENBA; os projetos de reforma elaborados no contexto republicano; e a relação entre a 

estrutura educacional constituída na Primeira República com as mudanças nos regulamentos 

que organizavam o ensino de arte na Escola. O objetivo do capítulo é compreender como se 

estruturava a ENBA no período em que Cela ingressou na instituição e como essas normas me 

reenviam às práticas dos estudantes. 

 O segundo analisa o cotidiano institucional, mapeando os aspectos fundamentais da 

cultura escolar: a norma, a prática e os conteúdos articulados no ensino de arte na ENBA. O 

texto é dividido em dois momentos: no primeiro, são detalhados os elementos que 

compunham o dia-a-dia da escola, como a organização do tempo escolar, as práticas didáticas, 

e as relações disciplinas e disputas de poder. Em seguida, são analisadas as trajetórias dos 

professores de Raimundo Cela, com destaque para Eliseu Visconti, Zeferino da Costa e 

Baptista da Costa. A partir dessa discussão, pretende-se discutir como o cotidiano da Escola 

permitiu a constituição e compartilhamento de uma cultura escolar marcada pela concorrência 

e centrada em um perfil exemplar de aluno, no qual Cela se encaixaria, principalmente a partir 

da conquista do prêmio de viagem ao estrangeiro, em 1917. 

 O terceiro capítulo analisa como se organizavam as Exposições Gerais de Belas Artes 

e a participação de Raimundo Cela na edição de 1917. A exposição era um dos mais 

importantes ritos da escola, reunindo os alunos em diversas modalidades, e contando com a 

cobertura ativa da imprensa carioca, principalmente durante o século XIX e a primeira metade 

do XX. Nesse capítulo, defendo o argumento de que a produção, crítica e premiação de sua 

tela demonstram a composição de uma pintura escolar, um fazer que dialoga com os diversos 

elementos da cultura da escola e não se limita às demarcações de estilos ou pré-conceitos da 

cr²tica da ®poca ao se referir ao aspecto ñacad°micoò da tela laureada. 

 O quarto e último capítulo da dissertação analisa o período posterior à formação de 

Cela na ENBA, apresentando aspectos de sua experiência na Europa, especificamente na 

França e na Inglaterra, e de seu retorno ao Brasil, produzindo parte fundamental de sua fatura 

e atuando como professor na própria Escola, já na década de 1950. A partir disso, poderei 

discutir ño que ficouò do per²odo de aluno livre na ENBA na matura«o art²stica de Raimundo 

Cela, como parte de sua trajet·ria ñexemplarò, al®m de evidenciar os elementos desenvolvidos 

a partir de seus contatos com outras culturas e campos artísticos em seus percursos pelo 

continente europeu e pelo território brasileiro. 
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Capítulo 01: 

A forma, o modelo e a cultura: Raimundo Cela e a Escola Nacional de Belas Artes. 

 Uma nota lançada no jornal carioca Lanterna, em 1917, fazia uma grave denúncia 

sobre a vindoura XXIV Exposição Geral de Belas Artes
80

. A mostra teria um vencedor 

definido antes mesmo de sua realização. O texto, sem identificação de autoria, sugere que o 

prêmio daquele ano estava destinado ao aluno da ENBA Raimundo Cela, devido à sua relação 

próxima com o diretor e também professor da instituição, João Baptista da Costa. Essas 

exposições representavam o ponto alto do ano letivo da ENBA, e resultavam no cobiçado 

prêmio de viagem ao estrangeiro, no qual o vencedor tinha estudos custeados em importantes 

centros de produção artística mundial: França e Itália. 

 De fato, Cela foi premiado naquele ano com a pintura O Último Diálogo de Sócrates, 

conformando momento fundamental em sua trajetória artística. A conquista não somente abria 

maiores possibilidades no campo profissional, mas também configurava sua passagem pela 

ENBA como a de um ñaluno exemplarò. É interessante pensar que essa 

idealidade/exemplaridade está/esteve sempre em disputa. Esse fato garante o próprio 

dinamismo da história da instituição, colocando em causa as permanências e também as 

mudanças nas formas de aprender e ensinar. Ora, desde seu ingresso, no início da década 

1910, até o fim de sua carreira, como professor da escola na década de 1950, Raimundo Cela 

seguiu um perfil de trajetória similar a de outros personagens contemporâneos a ele, tanto 

estudantes quanto professores. Ele estudara no modelo acadêmico, obtivera reconhecimento 

por sua prática, prolongara sua formação em território europeu, e retornou à instituição, como 

professor de gravura. 

 Esse caminho percorrido pela personagem e tantos outros pares não era incidental, e 

sim, parte de uma maneira de se pensar, praticar e ensinar arte na ENBA. Uma formação 

ñexemplarò era aquela que atendia aos c©nones e modelos historicamente constitu²dos na 

instituição, e tinha como efeito prático a própria manutenção de um sistema acadêmico, com a 

transição de estudante para o lugar de professor. Essa forma escolar na qual Raimundo Cela 

esteve inserido e através da qual obteve sua formação artística se constrói a partir de diversos 

processos, envolvendo elementos de temporalidades diferentes. 
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 Dessa maneira, é fundamental compreender a estrutura que organizava a instituição no 

período no qual Cela a frequentou, permitindo o entendimento dos cânones que envolveram 

sua formação e a ambientação da cultura escolar vivenciada por ele. Assim, este capítulo 

discute aspectos históricos da constituição da Escola Nacional de Belas Artes, buscando traçar 

as estruturas da forma escolar que perpassou a trajetória da personagem. 

Em 1911, Raimundo Cela ingressou como aluno livre. Sua formação foi marcada pelas 

normas propostas entre os regulamentos de 1901, 1911 e 1915. Essa modalidade teve suas 

raízes no Império, quando era permitida a participação de alunos livres nas aulas da 

Academia, mas somente no regulamento de 1890 houve a oficialização dessa prática: 

Art. 51. Os alumnos de livre frequencia, os chamados amadores e ouvintes 

da actual Academia, serão admittidos mediante requerimento ao director e 

serão inscriptos pelo secretario.
81

 

 O período em que a personagem ingressou na ENBA foi marcado por diversas tensões, 

envolvendo mudanças e permanências com o recente passado imperial e o posicionamento da 

instituição em projetos de poder e modernização urbana que impactaram a cidade do Rio de 

Janeiro nas primeiras décadas do século XX. A escola em 1911, em termos normativos, não 

se queria a mesma dos tempos de academia
82

.  

Para compreender de maneira sistemática a trajetória de Raimundo Cela na Escola 

Nacional de Belas Artes durante a década de 1910, será fundamental o mapeamento das 

tradições escolares herdadas desde o período Imperial, entre rupturas, e, sobretudo, 

permanências. No caso de Cela, o espaço/tempo analisado fala muito de permanências, e isso, 

de maneira nenhuma, diminui seu valor historiográfico. Estamos sempre procurando as 

descontinuidades, como postulou Michel Foucault
83

, tanto para legitimar nossos recortes, 

como nossas abordagens, mas é preciso também estar atentos às continuidades. 

 Desse modo, é necessário discutir as matrizes do modelo de prática e produção 

artística na ENBA a partir da norma, ou seja, dos regulamentos. Ora, os modelos não surgiram 

do nada, faziam parte de teias bastante complexas, que iam desde a interrelação entre campos 
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como a política, além das ações individuais e de grupo com suas agendas próprias no processo 

de academização da arte do Rio de Janeiro. Entre ñacademistasò e ñreformistasò, a cultura 

escolar vivida por Cela foi posta em perspectiva histórica, na tentativa de entender os 

processos pelos quais a arte se autonomiza e se institucionaliza como modelo ï nem único, 

nem, tampouco, imitação ï e sim, fruto de disputas, intrigas e negociações. 

 Dito isso, antes de encaixar uma realidade pronta à vivência de Raimundo Cela, o 

esforço será de desnaturalizar as relações entre a personagem e os cenários nos quais esteve 

inserido. A t²pica express«o ñcontexto hist·ricoò ®, de fato, uma armadilha para a an§lise que 

proponho, dadas as multiplicidades de tempos/espaços que Cela experimentou durante sua 

permanência na cidade. Alguns indícios, aliados à ampla bibliografia que trata do Rio de 

Janeiro no período da Primeira República (confundida, muitas vezes, com a história do Brasil) 

tornam possível a interpretação que considera os acontecimentos políticos, econômicos, 

sociais e culturais vinculados ao início do século XX como parte de processos de rupturas 

significativas com a tradição monarquista. Essas rupturas colocaram o Rio de Janeiro em 

posição de destaque; todavia, as permanências também não podem ser esquecidas, pois foi 

justamente a tensão entre passado e presente que conformou características próprias à cidade e 

sua população. A cidade do Rio de Janeiro, então sede administrativa e política do país, foi 

favorecida pelo avanço das relações capitalistas em âmbito mundial, rendendo investimentos 

cruciais para o desenvolvimento do comércio e dos transportes. Desde a segunda metade do 

século XIX, a capital recebeu número significativo de recursos estrangeiros, bem como 

intenso contingente populacional oriundo de dentro e de fora do país
84

. Ainda no século XIX, 

o fim da escravidão, aliado aos processos migratórios, fez do Rio de Janeiro parada relevante 

para os que desejavam usufruir do tal processo ñcivilizadorò nos tr·picos.  

 Não se pode negar que a concentração de recursos na capital federal foi motivo 

expressivo para a circulação de bens e pessoas na região, caracterizando, na passagem para os 

Novecentos, o 15º maior porto do mundo em volume comercial, superado no continente 

americano apenas por Nova Iorque e Buenos Aires
85

. Porém, em meio a tantas mudanças 
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decisivas, existia uma enorme deficiência, principalmente em níveis estruturais e políticos, 

para administrar o capitalismo. Os avanços demográficos gritantes geraram diversas crises: na 

economia e política, com o encilhamento
86

; nas habitações, com as políticas de reforma 

urbana e higienização da cidade; na saúde, com os surtos epidêmicos de malária e febre 

amarela. Todos esses acontecimentos abalaram o tecido social da cidade que crescia num 

ritmo frenético
87

; os espaços públicos eram precários, com ações políticas completamente 

despreparada para acolher e transformar os investimentos do capital estrangeiro e da 

concentração de recursos resultante do avanço do capitalismo em melhores condições de vida 

para seus habitantes.  

 A presença estrangeira no Rio de Janeiro acelerou o processo de aburguesamento de 

uma parte da paisagem carioca e intensificou o desejo cosmopolita como identidade social dos 

grupos de elite
88

. Somado isso à transformação no capitalismo que marcou o final dos 

Oitocentos a virada para os Novecentos (sobretudo devido aos impactos da Revolução 

Industrial), foram vivenciadas reações diretas a quaisquer traços coloniais ainda presentes no 

cotidiano e na estrutura da cidade
89

. O discurso médico-sanitário, aliado à política do 
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ñembelezamentoò e da ñciviliza«oò, ñbotou-abaixoò
90

 centenas de moradias populares no 

centro do Rio, esgarçando a falta de interesse dos governantes para promover caminhos mais 

interessantes ou, no mínimo, menos degradantes para a população que sentia na pele 

transforma»es do cotidiano nos setores urbanos. De modo geral, o ñprocesso civilizadorò foi 

experimentado por uma pequena elite burguesa em ascensão, necessitada de um status quo 

que garantisse a ilusão progressista que pairou na cidade do Rio de Janeiro e em outras 

regiões do Brasil no período da virada do século XIX para o XX.  

 A partir de um olhar crítico à cidade do Rio de Janeiro, é pertinente afirmar que o 

inicio do século XX foi marcado pela contradição. Passada a primeira década do novo século, 

parte da cidade que Raimundo Cela conheceu já tinha traços europeus, como as suntuosas 

construções públicas, monumentos e uma nova organização urbana que deveria despertar na 

população a ideia de grandiosidade e requinte, a caminho do progresso. Os ares 

ñeuropeizantesò ficaram concentrados na regi«o central do Rio de Janeiro, avanando para o 

litoral, onde a nova elite burguesa expandia suas moradias
91

. Os morros e a região norte da 

cidade tornaram-se abrigo para milhares de desabrigado pela reforma urbana de Pereira 

Passos. Nesse sentido, a fim de entender o que esteve em jogo para a personagem ao ingressar 

na Escola Nacional de Belas Artes, é interessante fazer um breve histórico do que foi e como 

se conformou a Escola que Cela praticou, primeiramente, partindo de suas instalações. 

 

1.1 O ñbota-abaixoò da antiga Academia:  

 Como aponta Dominique Julia
92

, as práticas escolares sempre estão circunscritas num 

espaço específico para a realização das atividades. Destarte, o período que conformou o lugar 

de ingresso da personagem é fundamental. Nas linhas a seguir, será analisado como se deu o 
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processo de construção de um novo prédio para a Escola Nacional de Belas Artes, sobretudo, 

no que diz respeito às demandas exigidas à época em oposição à experiência Imperial.  

No início do século XX, viu-se a efervescência da cidade do Rio de Janeiro. 

Escapando de juízos sobre as mudanças ocorridas na cidade, é importante indicar que essas 

transformações aconteceram, sendo uma delas a construção do prédio que abrigou a ENBA, 

hoje o Museu Nacional de Belas Artes, localizado na antiga Avenida Central (atual Av. Rio 

Branco). Primeiramente, devo mencionar que o processo de construção do prédio da ENBA 

era uma demanda de grupo; todavia, esteve também relacionado ao movimento de reforma 

urbana da cidade do Rio de Janeiro iniciado nos últimos anos dos Oitocentos.  

Segundo Sonia Gomes Pereira, o processo de reforma urbana iniciara em 1894, com o 

presidente Prudente de Morais, quando a capital passou por uma melhora econômica devido à 

intensificação das atividades exportadoras promovidas pelas oligarquias cafeeiras, 

consolidadas no poder após a instalação da República. Essa integração cada vez maior no 

contexto capitalista internacional permaneceu e se cristalizou ainda mais durante a 

administração de Rodrigues Alves, entre os anos de 1902 e 1906
93

. Quanto à situação 

econômica do país, Pereira afirma que: 

Rodrigo [Rodrigues] Alves herdou de seus antecessor, Campos Sales, um 

quadro econômico temporariamente estabilizado, graças à recuperação dos 

preços do café no mercado internacional, após prolongada crise de 

superprodução, e  à execução  de uma austera política de saneamento 

financeiro, empreendida pelo então Ministro da Fazenda, o economista 

Joaquim Murtinho, que mergulhou o país em profunda depressão econômica, 

com recessão e desemprego. Tendo, dessa forma, honrado seus 

compromissos com os credores da divida externa, principalmente os 

Rothschilds, o governo pode assim tornar a se endividar junto a esses 

mesmos banqueiros. Durante todo o Império e parte da República, os 

empréstimos contraídos pelo governo brasileiro provieram unicamente da 

Inglaterra e eram negociados por intermédio dos Rothschilds para financiar 

grandes obras de saneamento e embelezamento da capital federal, o Rio de 

Janeiro.
94

 

 Esse processo de ñembelezamentoò da cidade e de melhoramento das estruturas 

comerciais tinha como principal objetivo trazer credibilidade junto aos investimentos 

estrangeiros, que aqueciam as relações entre importação e exportação de matérias primas, 

bem como o alargamento do mercado consumidor. Além do capital estrangeiro advindo dos 
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empréstimos, também foi realizada a compra de tecnologia para execução dos projetos de 

reforma na cidade
95

.  

Afora as relações com o estrangeiro e o estreitamento das políticas econômicas do 

país, a reforma urbana da capital se dava sob outros argumentos. O Rio de Janeiro deveria ser 

ñtransformada numa cidade ómoderna, higi°nica e civilizadaô, a altura das metr·poles 

europeias e norte-americanas e da grande rival, Buenos Aires, e definitivamente expurgada da 

m§ fama de cidade empesteada (...)ò
96
. A fama de cidade ñempesteadaò, como menciona 

Benchimol, não era favorável para as relações comerciais internacionais, causando prejuízos 

nas negociações. Devido à sua importância no cenário mundial daquele momento, o problema 

deveria ser enfrentado, transformando-se em projeto político da Primeira República. O Estado 

assumiu, juntamente do prefeito do Distrito Federal, o encargo de planejar e executar as obras 

do novo projeto urbanístico para o Rio de Janeiro, elaborado pela comissão da Carta Cadastral 

do Distrito Federal, em 13 de abril de 1903, e aprovado pelo Clube de Engenharia três dias 

após apresentação
97

. Grosso modo, a reforma previa demolições e desmontes de aterros para a 

construção:  

[De] um porto moderno com cais acostável e a abertura de três avenidas que 

lhe davam acesso: a Avenida Rodrigues Alves, ao longo do cais; a [Avenida] 

Francisco Bicalho, assegurada pelo prolongamento do Canal do Mangue, da 

Ponte dos Marinheiros (...) até o mar e fazendo, portanto, a comunicação 

entre a extremidade norte do cais com a zona norte; e a Avenida Central (...) 

ligando a extremidade sul do cais ao centro da cidade e concebida para ser o 

grande eixo monumental da nova área central.
98

    

 Quanto às ações vinculadas à União, também estavam previstas as reformas no 

sistema de saneamento da cidade, lideradas pelo Diretor da Saúde Pública, o médico 

sanitarista Oswaldo Cruz. Além das atividades citadas, outras obras ficariam a cargo do 

governo do então prefeito, o engenheiro Francisco Pereira Passos: 

[As obras] abrangiam o prolongamento, alargamento e abertura de um 

sistema de ruas complementares, cortando o centro da cidade e promovendo 

a sua ligação com as zonas norte e sul. Foram acompanhadas pela 

implantação e a melhoria de inúmeros serviços urbanos ï luz e bondes 

elétricos, calçamentos, redes de esgoto, abastecimento de água, entre outros 

ï além de uma sistemática regularização do uso do espaço urbano pela 

posição.
99
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 O projeto ficou conhecido como a Reforma Pereira Passos. Partindo disso, pode-se 

problematizar a escolha das áreas para transformação. Com o avanço do capitalismo, também 

se assistia à segmentação cada vez maior das classes sociais. A burguesia comercial 

ascendente reivindicava seu lugar na sociedade e o esquadrinhamento do tecido social era 

uma necessidade, na tentativa de hierarquizar os espaços e consequentemente, seus usos. O 

Rio de Janeiro, inserindo-se na lógica das cidades modernas, deveria desenvolver suas 

funções administrativas, comerciais e culturais no centro, o qual ainda era ocupado pelas 

residências coletivas do período colonial. Para a construção do centro higienizado e moderno, 

livre de epidemias, o afastamento do contingente populacional pobre era necessário e, graças 

à precarização ainda maior da condição de vida de grande parte da população, o projeto foi 

executado.   

 Dentro de todas as atividades vinculadas à reurbanização do Rio de Janeiro, a abertura 

da Avenida Central foi a mais significativa do projeto, pois aliou os aspectos práticos aos 

simbólicos. Segundo Sonia Pereira, o projeto de instalação da Avenida, inspirada no modelo 

francês de Haussmann, cumpria as finalidades práticas do empreendimento, como a 

circulação do porto ao centro comercial da cidade, mas também a ideia de construir um 

espao com ares ñmodernosò, ñcivilizadosò e ñcosmopolitasò
100

. A avenida seria o cartão 

postal do momento de ruptura com as práticas coloniais e a inserção da cidade no cenário 

internacional, o que de fato aconteceu.  

 Em 1903, começou o processo de desapropriação das antigas casas coloniais e outros 

terrenos que cortavam a extensão planejada para abrigar a nova avenida. Pereira afirma que é 

possível contabilizar de dois a três mil imóveis demolidos até 1904, quando do lançamento da 

pedra fundamental do primeiro edifício construído na Avenida Central
101

. Na ocasião, nas 

palavras do literato Olavo Bilac:  

Há poucos dias, as picaretas, entoando hino jubiloso, iniciaram os trabalhos 

de construção da Avenida Central, pondo abaixo as primeiras casas 

condenadas. Bem andou o governo, dando um caráter solene e festivo à 

inauguração desses trabalhos. Nem se compreendia que não fosse um dia de 

regozijo o dia em que começamos a caminhar para a reabilitação. No aluir 

das paredes, no ruir das pedras, no esfarelar do barro havia um largo gemido. 

Era o gemido saturno e lamentoso do Passado, do Atraso, do Opróbio. A 

cidade colonial, imunda, retrógrada, emperrada nas suas velhas tradições, 
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estava soluçando no soluçar daqueles apodrecidos materiais que 

desabavam.
102

 

 Para compor este ñprestigiadoò e simb·lico lugar da cidade, futuramente seria 

construído o prédio da Escola Nacional de Belas Artes. Neste ponto, é importante retomar o 

final dos Oitocentos. Também foi nesse período que se iniciou o debate sobre a renovação das 

instalações da antiga Academia. Entre os grupos reformistas, com exceção do projeto que 

previa a sua supressão, as reclamações quanto às instalações já eram parte do discurso de 

ruptura. A historiadora da arte Ana Cavalcanti destaca que as reclamações advinham tanto dos 

estudantes como dos professores e diziam respeito às péssimas condições de trabalho e às 

instalações do prédio da antiga Academia Imperial de Belas Artes (AIBA)
103

. 

 

Figura 03: Terreno localizado na Av. Central para a construção do prédio da ENBA. s/d.
104

 

 Claudia Ricci, ao estudar o processo de instauração do novo prédio da ENBA, faz um 

breve histórico das instalações da AIBA e sua situação após a proclamação da República: 

O edifício [da AIBA] projetado por Grandjean de Montigny, inaugurado 

ainda no Império, em 1826, após cerca de 60 anos de uso, reformas e de uma 

ocupação desastrosa, tornou-se alvo de inúmeras reclamações por parte de 

professores e alunos. As queixas mais constantes eram: salas com 

iluminação inadequada para o ensino de artes e instalações precárias para 

abrigar a pinacoteca e para realizar as Exposições Gerais. A situação se 

agravou após a ocupação de parte do edifício pelo Tesouro Nacional, 

demonstrando o quanto a edificação, projetada para abrigar a Academia 

Imperial de Belas Artes havia se tornado um local impróprio para o 
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desenvolvimento de atividades artísticas. Fosse por motivos como a falta de 

manutenção, obras não finalizadas ou mesmo por causa do crescimento do 

número de alunos e do acervo da Pinacoteca, o certo é que o edifício de 

Grandjean já não bastava para abrigar uma instituição que estava em 

crescimento. Estas reivindicações acabam por se acentuar com a 

proclamação da República em 1889.
105 

 As instalações para uma escola de artes plásticas eram reivindicadas desde o pós-1889, 

quando o Rodolfo Bernardelli enviou para José Joaquim Seabra o projeto do arquiteto Sante 

Bucciarelli, também professor da escola, para a construção de um novo prédio para ENBA106. 

Embora existam poucas informações sobre o projeto de Bucciarelli, Ricci afirma que, devido 

aos altos custos para sua execução, a ideia acabou sendo abandonada.  

 Rodolfo Bernardelli permaneceu pressionando o ministro e uma nova proposta foi 

enviada. Segundo Ricci, em 1894, o diretor da ENBA solicitou, por meio de carta enviada ao 

ministério, o edifício do Mercado da Glória, para que lá, finalmente, fossem realizadas as 

instalações da escola. Como já havia uma boa estrutura, a obra teria menos custos, sendo 

também uma proposta atrativa e viável para o ministério. Ricci completa que:  

A ansiedade do diretor para se transferir do edifício de Grandjean era tão 

grande que ele chegou a afirmar para o ministro que (...) mesmo não tendo 

caráter arquitetônico o edifício do mercado, por possuir um bom tamanho, 

seria satisfatório para a instalação da Escola. Sua bela e alegre situação, 

seu tamanho demonstram o acerto da escolha e a economia que se fará para 

os cofres públicos. (...) seria necessário apenas as despesas de transporte, 

tapamento de portas, abertura de janelas e outras obras de menor 

importância, de modo que desde logo poderia realizar a instalação das 

aulas e galerias.
107

 

 Em 15 de julho de 1900, foi publicada uma pequena nota no jornal O Paiz, afirmando 

que foi tratada a ideia de concessão do Mercado da Glória para a construção do edifício da 

ENBA
108

. No desenrolar desse processo, de acordo com Ricci: 

(...) a Associação IV Centenário do Descobrimento do Brasil, na figura de 

Ramirez Galvão, decidiu auxiliar a instituição a construir um verdadeiro 

palácio para a Escola Nacional de Belas Artes, aproveitando as fundações do 

antigo Mercado da Glória. E foi neste momento que a história se tornou mais 

interessante. Os primeiros estudos para o projeto do edifício da Escola 

Nacional de Belas Artes, de autoria de Adolfo Morales de los Rios, resultam 
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da adaptação da estrutura básica do Mercado da Glória ao programa da 

Escola de Belas Artes.
109

 

 A partir disso, o arquiteto Adolfo Morales de los Rios, juntamente do diretor Rodolfo 

Bernardelli, planejaram, a partir do mercado, uma estrutura para receber as instalações da 

ENBA, a fim de garantir as melhores acomodações para as práticas de ensino. Todavia, o 

projeto não seguiu:  

Mesmo tendo sido aprovado pelo Ministro da Justiça e Negócios Interiores, 

a Associação do IV Centenário, representado por Ramirez Galvão, solicita 

que o sejam apresentados novos planos. Como (...) não se encontrou nenhum 

empreiteiro ou arquiteto quis [sic] contratar a obra pelo preo estipulado.ô - 

650.000$00 - a Associação e o diretor da Escola afirmam a necessidade de 

ó(...) organizar uma nova planta que se acomodasse aos recursos financeiros 

fornecidos pelo estado e ¨s necessidades est®ticas do estabelecimentoô. Tr°s 

meses depois, em abril de 1902 é aprovada uma nova planta, desta vez, com 

cortes significativos.
110

 

 O periódico A União (1905-1950), de 11 de março de 1905, em nota sobre o relatório 

das obras do ministro do interior, abre aspas para as próprias palavras do ministro José 

Joaquim Seabra afirmando que: 

Resta entretanto ainda fazer bastante para que todas ellas fiquem 

regularmente funccionando. Porquanto algumas ainda carecem de installação 

própria, mais adequada, como as da justiça local e Saude Publica e policia, 

em substituição aos prédios alugados (...); outras precisem de ampliação ou 

radicaes transformações, como sejam as Escolas de Bellas Artes; 

Polytechnica e de Medicina (...).
111

 

Após o término da passagem, citam o pronunciamento do ministro sobre as instalações 

da ENBA: 

Sobre a nossa Escola de Bellas Artes adeanta: óA urgencia de construir-se 

um edifício apropriado para installação condigna da Escola Nacional de 

Bellas Artes é uma questão, já tão debatida e reconhecida urgente por todos 

que, apenas em cumprimento do cargo que occupo, cabe-me assigna-laô.
112

  

 Como destacou o ministro, a situação era bastante preocupante. Ainda em 1905, A 

União divulga mais uma intervenção sobre o assunto. Numa pequena nota, narram a visita do 

Ministro da Fazendo, o ñsr. Bulh»esò, ¨s instala»es da antiga AIBA. L§, buscava espao para 

as atividades vinculadas ao Tesouro Nacional. A ação é sugestiva. Segue um trecho do relato:  
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Como sabem os leitores, a Escola de Bellas Artes está encravada no proprio 

edifício do Thesouro Federal. (...) O Sr. ministro da fazenda percorrendo 

essas dependencias, verificou que as salas e salões onde pessimamente estão 

acondicionados quadro e obras dôarte no valor de alguns milhares de contos 

serviriam para o fim que o S. Ex. tem em mente.
113

 

 A partir desses elementos, é possível pensar na seguinte hipótese: uma vez que não 

havia mais condições para a manutenção do aparato vinculado à ENBA naquele antigo prédio, 

poderia já haver algum encaminhamento para o futuro da escola, levando o ministro a visitar e 

projetar os usos do prédio apenas para as ações do Tesouro Nacional. Todavia, ao prosseguir 

na leitura da nota, afirmam que:  

Quanto a mudança da Escola, o S. Ex. durante a visita conversou com o Sr. 

Rodolpho Bernardelli, director da mesma e Drs. Dunham e Morales de los 

Rios (...) e parece-nos que nada de positivo ficou assentado ainda sobre o 

local do novo edifício (...). O que é fora de duvida é que o governo necessita 

construir um edifício apropriado para a nossa Escola de Bellas Artes e 

acabar com esse xiphopagismo
114

 de Escola de Bellas Artes e Thesouro.
115

  

 Embora não possa concluir quando exatamente foi escolhido o lugar na Avenida 

Central para receber o prédio da ENBA, acredito que a insistência do diretor Rodolfo 

Bernardelli desenha o processo. Segundo Ricci, em 1902, foi noticiado no periódico Correio 

da Manhã o lançamento da pedra fundamental para o início das obras da ENBA no Mercado 

da Glória
116

. Em 1904, foi encontrado na Revista O Tagarela, uma pequena nota satírica 

sobre a pedra fundamental para a construção da ENBA, instalada no Mercado da Glória:  

O mercado da Glória continua de pé, por um milagre. De pé e com pés. Pés 

de tiririca, capim melado, agrião, herva cidreira, beldroega e outras alfaces 

da família das leguminosas.  E lá dentro, enterrada, continua inerte e 

immovel a pedra fundamental da Escola de Bellas Artes! Aquillo está a pedir 

parabéns ao relaxamento.
117

 

 Para Helena de Uzeda, tanto o desejo de construir um novo edifício na rua da Relação 

(o primeiro projeto criado por Bucciarelli), quanto a proposta ï mais econômica ï para a 

reforma do Mercado da Glória (que segundo ela, também encontrava-se bastante degradado) 

são bastante sintomáticos, pois, de alguma forma, comprovam que o estado da antiga 

Academia era realmente insustentável. 
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 Em 1905, várias obras da Avenida Central foram concluídas e nenhum novo 

encaminhamento quanto às instalações para a Escola de Belas Artes foi feito. Helena de 

Uzeda cita um trecho das transcrições, realizadas por Alfredo Galvão, das queixas feitas à 

época diante da falta de consideração do ministro José Joaquim Seabra em relação aos 

pedidos de construção, há mais de 10 anos em encaminhamento:  

Quase todos os estabelecimentos de ensino dependentes do ministério a 

vosso cargo tiveram reformas necessárias, aumento de edifícios e até 

aquisição de terrenos para a construção na Avenida Central, só a ENBA (...) 

infelizmente não viu realizado o desejo que há tantos anos nutre de vê-la 

instalada convenientemente.
118

  

 Também em 1905, o diretor Rodolfo Bernardelli recebeu uma carta enviada pela 

Comissão Construtora da Avenida Central, comunicando que o lote situado entre os números 

199 e 211 da Avenida Central seria destinado para a construção do novo prédio da ENBA. O 

arquiteto Adolfo Morales de los Rios, em 1906, entregou um novo projeto para a construção 

da ENBA, com traços fortíssimos do trabalho idealizado com Bernardelli para ser executado 

no prédio do Mercado da Glória.  

 

Figura 04: Adolfo Morales de los Rios. Projeto para a fachada. Prédio da Escola Nacional de 

Belas Artes. (1906).
119

 

 

 Uzeda aponta para alguns aspectos do prédio. Primeiramente, foi construído em torno 

de um pátio, com quatro alas no entorno. A fachada criada por Morales de los Rios foi 
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inspirada na ala Lefuel e Visconti do Museu do Louvre; as fachadas laterais são referências do 

Renascimento italiano; nas posteriores, viu-se uma maior liberdade compositiva
120

. Para ela, a 

construção é fruto do ecletismo acadêmico, com a incorporação de diferentes referências das 

tradições artísticas europeias. Porém, como salienta Ricci, no fim das contas, Morales de los 

Rios não ficou satisfeito com a execução de seu projeto. Segundo a autora, a pedido do 

Ministro Dr. J. J. Seabra, o  Dr. Lauro Muller, encarregou a Comissão Construtora da 

Avenida Central de executar as obras do edifício da Escola, ficando a fiscalização a cargo do 

Dr. Francisco Augusto Peixoto. Já no final de 1907, o responsável pela obra passou a ser o 

engenheiro Gabriel Junqueira, que deu o seguinte depoimento, detalhando alguns itens da 

construção:  

óTodas as coberturas do edif²cio s«o em forma de terraos, os soalhos como 

os forros e paredes divisórias são de cimento armado com metal distendido, 

sendo empregado o metal n.21 para soalhos, o n.4 para paredes e o n.1 para 

forros. O vigamento tem sido importado em bruto e preparado nas oficinas 

das obras. O novo edifício da Escola Nacional deverá ficar concluído em 

setembro de 1908ô. Agora, quem fala sobre o projeto ou d§ declara»es aos 

jornais acerca da construção do edifício não é mais o arquiteto que o 

projetou. A obra acontece em detrimento do que está desenhado, ganhando 

uma aparência que passa a ser determinada pelas necessidades do canteiro, 

pela falta de mão de obra ou mesmo por cortes orçamentários.
121

  

 

 

Figura 05: [Cartão-postal] Escola Nacional de Belas Artes. s/d.
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As alterações feitas no projeto pela Comissão Construtora da Avenida Central foram 

consideráveis, deixando Morales de los Rios insatisfeito com o resultado final. Bom ou ruim, 

o que se acompanhou foi um longo processo para a construção do lugar planejado para a 

prática artística no Rio de Janeiro. Sobre o processo de construção do prédio, elucido uma 

ilustração publica na revista O Malho, em 1906: 

A Escola de Bellas Artes: - Até que emfim, meus amigos! Vão vocês tirar-

me daqui, onde definho, sentindo-me sem ar e sem luz, verdadeiramente 

aleijada.  

Rodrigues Alves: - Agradece a tua sorte aqui ao Bernardelli, que é mesmo 

um doudo [doido] por tua causa. Olhem que tem sido um sarna damnado. 

Mas venceu! Apanhou-me os cobres para te installar de accordo com os 

sonhos delle e logo na Avenida!  

Bernardelli: - É verdade, minha querida, eis a primeira pedra do sumptuoso 

edifício que vais ter! 

A. Parreiras: - E é justo que seja você quem lance a primeira pedra. 

Araújo Vianna (de óculo): - Todavia, elle é o homem do Christo e da 

adultera. Não devia, pois, lançar a primeira pedra! 

Zé Povo: - Ora, seu Araújo Vianna, deixe-se de trocadilho agora. Prepare-se 

para nos escrever a fundo a história do actual edifício da Escola!
123

 

 

Figura 06: Ilustração O Malho, 1906.
124 

 O que se pode pensar a partir dessa imagem? Um primeiro ponto é que os assuntos das 

ñbelas artesò, como aparecem na grande maioria das publica»es, ou s«o supervalorizados ou 
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