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a verdade parecia estar nos livros:
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descoberta,

¢ nunca se chegava.

(Viver era mesmo sentir

aquela fome.)

Lya Luft



RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo investigar a imagem predominante da
escultora francesa Camille Claudel (1864-1943) na historiografia da arte a partir da analise
dos aspectos apontados em suas biografias e em adaptagdes para o cinema, entre 0s anos
1980 até nossos dias. Apoiada nos estudos feministas voltados para as artes, pretendo
compreender e esclarecer por que razoes a artista jamais recebeu uma analise voltada para

suas obras.

Palavras-chaves: Camille Claudel. Escultura. Estudos feministas. Historiografia. Mulheres

Artistas.



ABSTRACT

This research aims to investigate the predominant image of French sculptor Camille
Claudel (1864-1943) in art history by analysing issues raised in her biographies and
biographical films, from the 1980°s to the present day. Based on feminist studies focused
on the arts, I intend to understand and clarify why the artist never received a directed
analysis of her works.

Key words: Camille Claudel. Sculpture. Feminist studies. Historiography. Women Artists.



RESUME

Cette étude vise a enquéter sur l'image prédominante de la sculptrice francaise Camille
Claudel (1864-1943) dans T’historiographie de l'art a partir de I'analyse des questions
soulevées dans ses biographies et leurs adaptations cinématographiques, des années 1980 a
nos jours. Basée sur des études féministes sur les arts, je veux comprendre et clarifier
pourquoi l'artiste n'a jamais regu une analyse approfondie de ses ceuvres.

Mots clés: Camille Claudel. Sculpture. Les études féministes. Historiographie. Femmes

artistes.
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INTRODUCAO

Quando iniciamos uma pesquisa cujo objeto de estudo é uma artista mulher,
assumimos, de antemao, o compromisso de apresentar um panorama social da condi¢ao
feminina no perfodo contemporaneo a artista. O uso da expressao “artista mulher” nos dias
de hoje, indica que essa contextualizacdao social continua sendo necessaria e deixa claro que

o problema das mulheres nas artes visuais esta muito longe de ser encerrada.

E impossivel fugir de uma analise social quando pensamos a questdo do género. A
mulher esta entre os excluidos, ja que nao figura aquele grupo convencional homen, branco,
rico, na qual se fundamentam muitos comportamentos normativos e estruturais da
sociedade ocidental, até hoje bastante questionaveis. Por uma série de conveniéncias, a
mulher é mantida em um lugar nada favoravel, onde na maior parte do tempo, nio tem
sequer geréncia sobre o préprio corpo. Quando Florynce Kennedy' afirmou que “Se o
homem ficasse gravido, o aborto seria um sacramento”, ela estava reafirmando o quanto as
prioridades sociais e politicas sempre foram ditadas pelos homens, de acordo com suas
necessidades ou interesses. A polémica que envolveu a declaragio de Kennedy nos anos
1970, ainda marca presenga em qualquer discussio a respeito do aborto, questao ainda nao

resolvida em muitos paises.

Em uma sociedade em que a mulher ainda pode ser impedida de mandar no
proprio corpo, por que o campo das artes seria poupado? Como nao traria reflexos dessa
desigualdade? B recorrente, todavia, pensarmos na arte unicamente como mais um dos
tantos campos onde fica clara a disparidade de direitos, privilégios e formas de tratamento.
Porém, o que enxergamos como reflexo ou sintoma desse problema, Tamar Garb defende
ser uma de suas causas, no texto introdutério do capitulo Género e Representacio’,

A arte esta particularmente envolvida na formacio e na consolidacio de relacoes

desiguais de poder entre homens e mulheres. A arte nio sé reflete essas relagGes
como também constitui um dos locais de sua formagio (GARB, 1998, p. 223).

Ao longo da histéria da arte, nos acostumamos a ver mulheres artistas sendo
caricaturadas, estigmatizadas e associadas a relagdes com homens, sejam eles pais, maridos,

amantes, mestres. Por muito tempo, a presen¢a da mulher como mera coadjuvante e

! Florynce Kennedy (1916-2000), americana, advogada e ativista dos direitos civis das mulheres.
2 GARB, Tamar. Género ¢ Representagio. In FRASCINA, Francis (Org.) Modernidade ¢ Modernismo, A Pintura
Francesa no Século XIX. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1998.
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amadora no cenario das artes ndo gerou muito incomodo, a nao ser dentro da prépria
classe artistica feminina, que ja vinha lutando por reconhecimento ao longo do século XIX.
Apesar de os livros de histéria da arte evidenciarem que os desconfortos ou injustigas
cometidas contra mulheres artistas alteraram pouco ou nada a forma de narrar essa histéria,
os estudos feministas que se voltaram para o campo da arte, sobretudo a partir dos anos
1970, trabalham exaustivamente em favor de uma revisao, pelas bases. Ou seja, o problema
niao se resume em modificar o0 modo de contar a historia da arte; é necessario, antes disso,
identificar as estruturas nas quais se baseiam os modelos narrativos vigentes e compreender

as implicagoes sociais que exercem influéncia sobre eles.

Dessa forma, na primeira etapa da pesquisa, pretendo apresentar esse panorama
da realidade da mulher artista no século XIX, a partir da observagao de duas grandes
questdes: a representagdo e¢ a educagdo em artes para mulheres. Entendo que sejam
contextualizagdes necessarias para compreendermos de que maneira se construiu a imagem
de Camille Claudel, cuja histéria é cercada de mitos fundamentados em questdes que nao
lhe sao exclusivas, pelo contrario, dizem respeito a maior parte das mulheres deste século.
E ¢ justamente a recorréncia de interpretages reducionistas que preocupa e faz necessaria

essa contextualizacao historica.

A segunda parte do trabalho sera dedicada a Camille Claudel, a partir de uma
leitura atenta do material biografico levantado. Claudel esta, sem duvida, entre as artistas
que foram retomadas em consequéncia das contribui¢des dos estudos feministas nas artes
visuais. Sua histéria interessa muito a pesquisas dessa tematica que, propdem, logo de
inicio, um levantamento de mulheres esquecidas pela histéria da arte; muitas delas tiveram
suas biografias reveladas e passou-se a apontar uma série de razoes institucionais e pessoais
que contribuiram para esse silenciamento. Tais estudos também apontaram para a
necessidade de sair em defesa dessas mulheres que tiveram suas obras e suas carreiras
completamente subjugadas. Ha muitas formas de tentar fazer justica quando comparamos a
trajetoria de uma artista versus seu reconhecimento dentro do campo, trazendo a discussao
para a contemporaneidade que, se ainda nao assimila totalmente, a0 menos tolera esse tipo
de pesquisa, tdo necessaria. Analisar a imagem sobrevivente de Camille Claudel ¢ apenas
um dos tantos caminhos que podem ajudar a compreender por que razdes sua obra foi

eclipsada por sua histéria pessoal e apontar importantes esclarecimentos.

O que notamos no caso dessa artista, sao duas principais linhas de discurso: a da

escultora cuja historia pessoal se sobrepds a carreira, em virtude de seu envolvimento
|13



pessoal e profissional com Rodin; e outra, que privilegia o encerramento de sua carreira em
decorréncia de sua reclusdo em um asilo por trinta anos, articulada por sua familia. A
investigagio por qualquer um dos caminhos ¢é, além de correta, fundamental para
entendermos a trajetéria da artista. Porém, é preciso investigar e compreender também
como se deu essa construcao biografica e em que medida ambos os pontos de vista
contribuem para a manuten¢ao dessa abordagem essencialmente pessoal que observamos
nas biografias de Camille Claudel, que resiste ao tempo, as pesquisas e as exposi¢oes da

artista.

E preciso reconhecer que meu préprio fascinio imediato pela histéria da artista
nao escapou de nenhuma das leituras 6bvias e desgastadas. Também fui impactada por
Camille Claudel de forma completamente passional. Convém mencionar que meu primeiro
contato com o tema foi através do filme Camille Claudel, de Bruno Nuytten’, em 2013,
quando o comentei, ao lado de Paola Fabres, no projeto de extensao intitulado Historia da
Arte e Cinema: Heterotopias, promovido por esta Universidade, sob a coordenagio do
Prof. Dr. Luis Edegar de Oliveira Costa, realizado na Sala Redenc¢ao. Além do debate apos
a exibi¢do do filme, produzimos conjuntamente um texto que foi publicado um ano depois
no livto Cinema, Etica e Satde: Vol. 2 - Direitos Humanos®.

E importante ressaltar que em disciplinas do curso de Bacharelado em Histéria da
Arte, a arista nao fol mencionada, tampouco foi trazido o assunto das mulheres artistas
como um tema a ser discutido. Foi necessario um projeto de extensao para despertar meu
interesse em compreender a questao da auséncia das mulheres na histéria da arte e chegar a
referéncias que estao trabalhando ostensivamente na revisao desse discurso.

Com essa pesquisa sobre Camille Claudel tentarei dar conta de mostrar através de
diferentes materiais a elaboracdo de sua biografia, verificando se ja é possivel localiza-la de
forma independente de sua vida pessoal, especialmente afetiva. Tomarei como exemplo as
seguintes obras: Camille Claudel, Uma Mulber, livro publicado pela primeira vez em 1982, na
Franga e traduzido para o portugués em 1988; The Life of Camille Clandel, Rodin s Muse and
Mistress, publicado em francés pela primeira vez em 1984 e traduzido para o inglés em 1988;
Camille Claudel, A Life, publicado em 2002. Levarei em conta ainda outra biografia
publicada em 2009, Camille Clandel, Une Mise An Tombean, ainda nao traduzida do frances,

razdo pela qual nao poderei relatar com a mesma mindcia. Trarei em seguida outras obras

3 Camille Claudel. Dir.: Bruno Nuytten. Prod. Bernard Artigues, Isabelle Adjani, Christian Fechner. Franga: New Way
Filmes, 1988. 164 min. D1'D.

4+ EFRON, Cora; FONSECA, Ana Carolina da Costa ¢; SANTOS, Isabella Moreira dos Santos (Org). Cinerma,
FEtica ¢ Saiide: Volume 2 — Direitos Humanos. Porto Alegre: Editora Bestiario, 2014
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que reforcam a necessidade de se discutir a imagem de Camille Claudel: Cawmille et Paul,
Camille Claudel e Rodin, Rodin’s Lover, nas quais a escultora é associada a duas figuras
masculinas fundamentais em sua constru¢ao biografica, pois foram decisivas em sua
trajetéria, do inicio ao fim. Camille Claudel também aparece em fragmentos de um

pequeno livro que sintetiza a trajetoria de Rodin para iniciantes, Rodin: The Hands of Genius.

E importante esclarecer que por questdes referentes a extensao do trabalho,
apresentarei apenas os pontos principais de suas biografias, apontando os diferentes tipos
de abordagem em cada uma, a fim de compreender de que maneira se construiram, que
aspectos foram priorizados, que fontes nos fornecem. Ao discorrer sobre obras tio
diferentes e de épocas distintas, ndo estou colocando-as no mesmo patamar. Estou, antes
de tudo, mostrando o que ha de material disponivel sobre a artista e o quanto cada obra, a
seu estilo, contribuiu — negativa ou positivamente — para a constru¢io da imagem que

temos de Camille Claudel.

Serao comentadas também as adaptagdes de sua histéria para o cinema e as
questdes referentes a minha experiéncia em campo, na visita a exposi¢ao da artista na
cidade de Roubaix, na Franca, no inicio deste ano. Por fim, comentarei a criacio do Museu
Camille Claudel para discutit a importancia desse espago para uma leitura mais

independente da produgao da artista.
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1

A MULHER ARTISTA NO SECULO XIX

Mas o que é necessario, nio é apenas a educagio. F que as mulheres tenham
liberdade de experiéncia, possam divergir dos homens sem receio e expressar
claramente suas diferengas (pois ndo concordo com Falcio Afavel que homens e
mulheres sejam iguais); que todas as atividades mentais sejam incentivadas para
que sempre exista um nucleo de mulheres que pensem, inventem, imaginem e
criem com a mesma liberdade dos homens e, como eles, nio precisem recear o
ridiculo e a condescendéncia. Essas condi¢Ges, a meu ver, muito importantes,
sao dificultadas por declaragées como as de Falcdo Afavel e Mr. Bennett, pois
para um homem ainda é muito mais ficil do que para uma mulher dar a
conhecer suas opinides e vé-las respeitadas. Nao tenho davidas de que, caso tais
opinides prevalecam no futuro, continuaremos num estado de barbarie. Pelo
menos ¢ assim que defino a perpetuacdo do dominio de um lado e, de outro, da
servilidade. Pois a degradacao de ser escravo sé se equipara a degradacio de ser
senhor.

5 Virginia Woolf, em 1920, em resposta ao editor da revista britdnica New Statesman, em razdo da resenha
escrita por Desmond MacCarthy, sob o pseudénimo de Falcio Afavel para o livto Nossas Mulheres:
capitulos sobre a discordia entre os sexos, uma coletanea de ensaios de autoria de Arnold Bennet publicada
no mesmo ano. A resenha foi publicada na revista em 2 de outubro de 1920 e a carta ao editor de Virginia
Woolf, foi as paginas da revista no dia 9 do mesmo més, junto a réplica do Falcio Afavel. O trecho em
destaque ¢é parte da resposta de Woolf a réplica, publicada no dia 16 do mesmo outubro. A resposta da
escritora, Falcio Afavel diz, por fim: “Se a liberdade e¢ a educagio das mulheres sio dificultadas pela
expressio de minhas opinides, nido discutirei mais.” Um dos pontos defendidos na obra de Bennet
mencionados na resenha publicada era que as mulheres sio intelectualmente inferiores aos homens e que
“nenhum grau de educacio e liberdade de agéo ird altera-lo sensivelmente”, para total discordancia da
escritora.
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1.1. A representagiao da mulher: reconhecendo o territorio

[...] quando olhamos uma obra de arte, ndo ¢ apenas o que essa obra representa
abertamente que ¢ relevante para uma andlise das relacbes de género que
condicionaram a sua produgao. As vezes estas estio presentes nos mitos e nas
narrativas subjacentes por meio das quais a nossa cultura confere significado as
coisas. O género esta presente em muitas outras formas, além das mais 6bvias.¢

Na maioria dos estudos que tratam de artistas mulheres, o problema da
representa¢ao do feminino esta presente, em alguma medida e, apesar de ser discutido
tendo em vista as artes visuais, ele permeia outros tantos campos de estudo. Pensar na
representacao da mulher nos exige um esforco histérico no sentido de compreender de que
maneira se constituiu a visio sobre a mulher e de que forma a mulher se vé, construindo,
assim, uma visao de si propria. Como foi abordado na introdugao deste capitulo, uma
analise sobre determinado perfodo da histéria da arte ndo pode fugir de uma
contextualiza¢do social, menos ainda quando falamos em uma histéria da arte das
mulheres.

Falar da representacado do feminino no século XIX torna indispensavel a
abordagem da visio lancada sobre a mulher, na pintura moderna. E o que nos propoe
Griselda Pollock ao longo do texto Modernity and the spaces of feminity, capitulo integrante do
livro Vision and Difference’, obra de enorme relevancia em pesquisas a respeito da diferenca
entre os sexos na representacao das mulheres. Pollock comega seu texto provocando o
leitor a pensar nas pinturas dos artistas modernos, questionando se uma mulher
contemporanea a eles seria capaz de se identificar em tais representagdes. “Poderia uma
mulher, aluna de Manet (1832-1883)° ter alguma familiaridade com qualquer um destes
espagos e seus intercambios, os quais poderiam ser evocados para que o trabalho das
pinturas modernistas de negacdo e ruptura pudesse ser eficaz?” (POLLOCK, 2003, p. 74).
Para Pollock, a mulher jamais pode experimentar a modernidade de uma Paris refeita ao

longo do Segundo Império. A autora descreve essa nova Paris como uma cidade:

[...] recreativa, dedicada ao descanso e ao prazer; uma Paris onde, aos fins-de-
semana, nos suburbios, se desfrutavam os cenarios naturais; onde a prostituta se

6 Género ¢ Representacao. In FRASCINA, Francis (Otg.) Modernidade ¢ Modernismo, A Pintura Francesa no Século
XIX. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 1998, p. 230.

7 POLLOCK, Griselda. Vision and Difference: Feminism, femininity and the histories of art. London: Routledged
Classics Editions, 2003.

8 Pollock refere-se aqui a Berthe Morisot (1841-1895), aluna de Manet, a qual o mestre fazia pouca ou
nenhuma mengdo enquanto pintora, mas, por outro lado, explorava sua imagem como modelo, conforme
podemos ver em obras como O Balio (1868-69) e O Descanso (1870). Mais adiante neste capitulo, veremos
que o tratamento dado a Eva Gonzales, também aprendiz de Manet, era o mesmo: descrente do fazer
artistico de suas alunas.
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tornou uma referéncia dominante e a fluidez de classes ¢é visfvel nos espagos de
entretenimento mais populares. As principais referéncias neste territério mitico
sao o lazer, o consumo, o espetaculo, o dinheiro (POLLOCK, 2003, p. 72,
tradu¢io minha).

Nesse sentido, o principal questionamento da autora ¢ entender por que o
territorio do modernismo é considerado, com certa frequéncia, um espago para tratar da
sexualidade masculina.

Por que o nu, o bordel, o bar..? Que relacoes existem entre sexualidade,
modernidade ¢ modernismo? Se é normal ver pinturas de corpos femininos
como um territorio através do qual artistas homens reivindicam sua
modernidade e competem pela lideranga da vanguarda, podemos esperar
redescobrir pinturas de mulheres nas quais elas tenham batalhado com sua
sexualidade na representacio do nu masculino? E claro que nio. A prépria
sugestdo parece absurda. Mas por qué? Porque ha uma assimetria histérica —
uma diferenca social, econémica, subjetiva, entre ser uma mulher e ser um
homem em Paris no final do século XIX. Essa diferenca — o produto da
estruturagdo social da diferenca sexual e nio qualquer imaginaria distingdo

biolégica — determinou o que e como homens e mulheres pintaram
(POLLOCK, 1988, p. 76, tradugio minha).

A autora confirma, no decorrer do texto, que a descoberta de artistas mulheres ¢é
muito importante para a argumentagao e constatagdo de que tivemos figuras importantes
nesse quesito. Ela defende, porém, que apenas esse levantamento de artistas, nio tera
nenhuma eficacia, se nido for acompanhado de uma teorizacio voltada para as
particularidades dos trabalhos dessas mulheres. Pollock afirma ainda que essa é uma

questdo bastante delicada.

Isso, por si s6, ¢ uma questdo complicada. Para evitar a aceitacdo do estereétipo
feminino que homogeneiza trabalhos de mulheres como determinados por um
género natural, temos que tensionar a heterogeneidade dos trabalhos artisticos
das mulheres, a especificidade das produtoras e das produgdes individuais
(POLLOCK, 2003, p. 77, tradugao minha).

O Pintor da vida moderna, de Charles Baudelaire, é outra obra que recebe destaque
nas discussoes de Griselda Pollock, nas quais ela traz uma importante analise acerca das
questdes da modernidade, seus espagos e sobre as relagdes de género e classe. Ao trazer
Baudelaire para essa discussido, a autora ratifica o que ja havia confirmado pelos conceitos
de Clark: a mulher nao teve acesso ao mesmo nivel de usufruto da modernidade que o
homem. Quando pensamos na modernidade como um culto aos espagos publicos e a
possibilidade de andar por eles e, mais ainda, um culto do olhar sobre tudo e todos,
podemos concluir que a modernidade ¢ um espago masculino. Baudelaire, ao nos
apresentar esse artista idealizado “singular, de uma originalidade tao forte e decidida que se

basta em si mesma e nem sequer busca aprovagao”, através da personagem de Sr. C.G.,
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apresenta também uma série de descri¢des que nos apontam o que seria o ideal de mulher
para o pintor moderno.
Baudelaire nao poupa elogios ao brilhantismo do Sr. C.G. e suas descrigdes

denotam o que Pollock chama de “elaborada e impossivel imagem do artista ideal”:

Hoje o St. G., que descobriu, inteiramente s6, todos os pequenos truques do
oficio e que construiu, sem conselhos, sua prépria educacio, tornou-se, a sua
maneira, um influente mestre, e conservou, de sua ingenuidade inicial, apenas o
necessario para dar as suas ricas capacidades um tempero imprevisto
(BAUDELAIRE, 2010, p. 22).

Em outra passagem, Baudelaire enaltece ainda mais o pintor, afirmando que ele
seria uma personificacio desse “homem do mundo”, o que, para ele, estava acima de ser

um artista.

Quando, enfim, encontrei-o, vi imediatamente que me defrontava nio
exatamente como um artista, mas, antes, como um homem do mundo. [..]
Homem do mundo, isto é, homem do mundo inteiro, homem que compreende
o mundo e as razdes misteriosas e legitimas de todos os seus usos; artista, isto &,
especialista, homem preso a sua palheta como o servo a sua gleba. O Sr. G. nao
gosta de ser chamado de artista. Ndo tem ele um pouco de razdo? Ele se
interessa pelo mundo inteiro; quer saber, compreender, apreciar, tudo o que se
passa na superficie de nosso esferoide (BAUDELAIRE, 2010, p. 22).

O flanenr, esse “observador apaixonado”, é descrito na obra de Baudelaire como

aquele cuja profissio ¢ “esposar a multidio” e para quem o mais importante é a
inconstancia, o movimento e a infinitude do mundo:

Estar fora de casa e sentir-se em casa em toda parte; ver o mundo, estar no

centro do mundo e continuar escondido do mundo, esses sdo alguns dos

pequenos prazeres desses espiritos independentes, apaixonados, imparciais que a
lingua nao pode definir sendo canhestramente (BAUDELAIRE, 2010, p. 30).

Para Griselda Pollock, esse olhar sobre Baudelaire é decisivo por tornar clara a
diferenca entre os sexos e os espagos destinados a cada um deles na construgao da
sociedade burguesa. Enquanto o homem circula livremente, faz do mundo o objeto de sua
apreciagdo, a mulher continua destinado o espago privado, como fica evidente nas
tematicas mais presentes em suas pinturas. De acordo com a autora, e como podemos
confirmar na leitura da obra de Baudelaire, a mulher jamais pode desfrutar de ficar
incognita na multidio, visto que “elas nunca estavam posicionadas como ocupantes
normais do reino publico. Elas nao tiverem o direito de olhar, encarar, examinar com
atenc¢ao ou assistir.” (POLLOCK, 2003, p. 100). Nao houve um equivalente feminino para

flanenr e as mulheres, como as vitrines, as multidoes, os bares, sob o olhar do homem, eram
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apenas mais uma das tantas paisagens da modernidade, como pode ser constatado pelas

passagens a seguit.

E uma espécie de idolo, estupido talvez, mas deslumbrante, fascinante, que
mantém os destinos e as vontades pendentes de seus olhares. Nio ¢, eu digo,
um animal cujos membros, corretamente combinados, proporcionam um
exemplo perfeito de harmonia; ndo é nem mesmo o tipo de beleza pura, tal
como pode ser sonhado pelo escultor nas suas mais severas meditagGes; nio,
isso ainda nio seria suficiente para explicar seu misterioso e complexo fascinio

(BAUDELAIRE, 2010, p. 67).

E prossegue:

Qual homem, na rua, no teatro, no bosque, ndo desfrutou, da maneira mais
desinteressada, de uma toalete habilmente composta, e nio guardou dele uma
imagem inseparavel da beleza daquela a quem ele pertencia, fazendo, assim, dos
dois, mulher e vestido, uma totalidade indivisivel? (BAUDELAIRE, 2010, p.
69).

ara Tama a o texto Género e Representacio, toda a problematica se
Para Tamar Garb, no texto Gén R ntacdo, tod roblematica s
desenvolve a partir do ato de olhar, no qual ja se nota o reconhecer-se homem ou mulher
diante do mundo, uma teoria que, de acordo com a autora, ¢ fortemente fundamentada no
conceito de olhar da psicanidlise. Segundo a autora, a questaio do “prazer no olhar”,
presente na maior parte da representacio das figuras femininas pintadas por homens,
precisa ser levada em conta nas discussoes feministas no campo da historia da arte:
O prazer de quem e o olhar de quem esta em jogo? Qual a relagdo entre o poder
e o ato de olhar ou ser objeto do olhar? Quem tem o direito de olhar e como
esse olhar é culturalmente legitimado e codificado? E, o que ¢ mais importante
para nés, de que modo os processos de representacdo e o ato de olhar para a
arte — ou as elaboradas convengdes pelas quais o olhar é encenado 7z arte — se

relacionam com as condigbes em que os homens e as mulheres olham, na vida?
(GARB, 1998, p. 222).

Essa visao que atribui a0 homem a funcdo de “olhar ativo” e a mulher a de objeto
do olhar, tdo presente nas representacoes do feminino ao longo do século XIX, é uma
realidade ainda dificil de ser rompida ainda hoje. F possivel encontrar com preocupante
facilidade incontaveis exemplos em que ainda temos a figura feminina como objeto do
“prazer de olhar” masculino. As mulheres foram e ainda sao objetificadas para deleite dos
homens. Nao ¢é preciso um profundo conhecimento da industria pornografica para nos
darmos conta da massiva maioria de material produzido unicamente para o fetiche
masculino; a indudstria da propaganda recorre ao corpo feminino desde seus primordios até
os dias de hoje, para as campanhas de cerveja, relacionando caracteristicas do corpo
feminino com as da bebida, de modo que fica complicado distinguir o que ou quem ¢é de
fato o produto a ser comprado e consumido. O que hoje assistimos com perplexidade, para

Tamar Garb seria inevitavel, se analisado pelas origens. Para a autora “as imagens
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dominantes da mulher na arte (como belo espetaculo, Madalena arrependida ou piedosa
Madona) representam a situagio em que as mulheres de fato se encontram na cultura
ocidental.” (GARB, 1998, p. 222). Ela afirma ainda que a objetificacio da mulher nas
representagoes diz mais sobre a opressio que a masculinidade impde do que sobre a

feminilidade representada na obra.

Uma das obras cuja leitura se torna central no texto de Garb é La Loge [fig. 1], de
Auguste Renoir (1841-1919), datada de 1874. A autora propde questdes a respeito das duas
personagens representadas por Renoir, a partir de uma série de escolhas do pintor, e
investiga em que medida essa representagao reafirma o modo de ver e representar a mulher
na pintura do século XIX. Garb traz a discussdo a forma como a mulher ¢é retratada na
pintura: em primeiro plano, frontalmente, mas, apesar disso, ela ndo esta encarando ou
enfrentando o espectador. Retratando a figura feminina com o olhar desviado, fugidio,
mantém-se a ideia do homem como aquele que tem o direito de olhar. Para tal analise
podemos tomar como ponto de referéncia o homem que a acompanha, que porta um
binéculo através do qual pode direcionar aten¢ao para os demais camarotes, mas também o
espectador do quadro, que esta na melhor posicio para observar a mulher, nao recebendo
de volta nenhum olhar contrario ou desafiador. Para a autora, os detalhes retratados nessa
figura lhe conferem um carater de espetaculo, desde a roupa, as joias, até o binéculo —
nessa composi¢do um acessorio decorativo, sem uso. A mulher parece estar frontalmente
posicionada como uma forma de parecer disponivel para o olhar alheio. Uma outra
reflexdo proposta por Garb, agora em relagio ao homem, ¢ a de que ele estaria em posicao
de defesa. F como se ele estivesse se impondo pela posse da masculinidade da qual a figura
feminina nao dispoe. Por outro lado, ela afirma reconhecer essa imagem como uma clara
necessidade de afirmagdo masculina acaba por nos mostrar o quanto ela representa um
“produto cultural de uma subjetividade masculina altamente fragil e ténue.” (GARB, 1998,
p. 228). E importante ter em mente o tempo todo que as pintoras s6 tinham propriedade
para representar mogas e senhoras respeitaveis em suas obras, ja que lhes era inacessivel

valer-se das imagens dessa Paris prazerosa, as prostitutas, os bordéis, as bailarinas.
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fig. 1

Auguste RENOIR

Laloge

1874

Oleo sobretela

80x 64 cm

Londres, CourtauldInstitute Galleries

Ainda que a prépria autora assuma que nao ¢ interessante dar tanta importancia a
“leitura narrativa das imagens”, ¢ dificil resistir a tentacdo de comparar diretamente uma
pintura realizada por um homem versus uma realizada por uma mulher, pelo viés narrativo.
As diferencgas entre as escolhas de cada um nas representacoes ficam ainda mais evidentes
se o fizermos com obras de mesma tematica. Nem mesmo Tamar Garb resistiu a isso e,
langando mao da épera (que, segundo sua defini¢ido que intitula o texto, seria um /ocal da
modernidade), estabeleceu relacOes entre representagoes de artistas mulheres para a mesma
tematica da pintura de Renoir: Eva Gonzales (1849-1883) e Mary Cassat (1826-1920).
Gonzales, que, no mesmo ano em que Renoir realizou La Loge, 1874, pintou Um camarote no
Thédtre des Italiens [fig. 2], propondo com ele uma nova forma de representar a mulher, em
mesma situacao. A pintora representa a mulher no centro do quadro, bem-vestida, com um
decote e olhando para o espectador. Aqui, é a mulher quem olha, enquanto o homem,
representado mais ao fundo e modestamente, a observa. O buqué de flores que vemos a
sua direita foi associado pela critica da época ao buqué presente na pintura Olimpia, de
Manet, na qual “o buqué servia como um simbolo de oferecimento” (GARB, 1998, p. 260),
como uma possivel analogia a prostituicdo ou ainda a propria genitalia feminina. Essa

interpretacdo ¢é enriquecida com o fato de que mulheres de respeito nao gostavam de ser
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. L, . . ~ 9
vistas na Opera, por um excessivo cuidado com sua reputacio . Para a autora, era
impossivel fugir da associagdo entre as flores de uma pintura para outra, ja que Eva
Gonzales exp6s esse quadro pela primeira vez no Saldo de 1874, quando ainda era aluna de
Manet. Além disso, mantinha ainda uma série de escolhas formais que eram diretamente
associadas as do pintor, tais como “iluminacao frontal, auséncia de graduagao tonal, uso de
preto e pinceladas abrangentes” (GARB, 1998, p. 260). Apesar das caracteristicas
representativas diferentes entre a obra de Eva Gonzales e La Loge, onde na primeira temos
uma figura feminina exuberante e sedutora, ao passo que em outra temos uma figura cujo
olhar ¢é desfocado, no caso de Uw camarote no Théditre des Italiens, a mulher ndo apresenta um
olhar “desafiante ou perturbador” e, pelo contrario continua sendo oferecida para o
espectador e aqui, também para o0 homem que acompanha. Para Tamar Garb, portanto, o
que hd de mais transgressor neste caso, nao esta na obra, mas na artista, em sua postura
como “a mulher que se expoe ao julgamento publico como artista e nao como objeto de
deleite” (GARB, 1998, p. 261). Segundo a autora,
Um camarote no Thédtre des Italiens era, sob todos os pontos de vista, um quadro
ambicioso: seus 98 x 130 centimetros ultrapassavam em muito as medidas
costumeiras da pintura de género que as mulheres tradicionalmente pintavam.
Como tal, era uma grande declaracio que subverteu (como os quadros pintados
por Manet na década de 1860) ndo s6 as noc¢des contemporaneas de escala e
tema (os quadros grandes eram mais apropriados para temas herdicos e para o
idealismo elevado, nio para pinturas da vida contemporinea), mas também as
atitudes convencionais a respeito das aspiracdes pictéricas das mulheres. A
pintura de género em pequena escala era tolerada com mais facilidade em uma

mulher do que um quadro grande com tema da vida moderna (GARB, 1998, p.
261).

9 Tamar Garb afirma que as mulheres tinham medo de serem confundidas com “demi-mondaines”, um termo
utilizado por Jules Claretie, no periddico L Opinion Nationale, 1867. Uma tradugdo possivel para essa
expressao setia “meio mundanas” que, em portugués popular, poderiamos traduzir por “mulheres da vida”.

> >
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fig. 2

Eva GONZALES

Usm camarote no Théase des Itakions
1874

Oleo sobre tela

92 % 130 cm

Paris, Musée &"Orsay

Todavia, é importante destacar que a questao da grande escala nas obras de arte
nao é uma subversio exclusiva das mulheres artistas do século XIX. Pode uma artista
contemporanea ainda considerar uma provocagao, uma espécie de infracao a regra, quando
pensa na escala de seus trabalhos? A fala de Cindy Sherman, no documentario Transformagio
comprova que essa discussao ainda ¢ bastante atual. Ela afirma ter idealizado as dimensoes
do trabalho antes mesmo de realizar as fotografias, com o propodsito de questionar por que

a grande escala parece ser ainda um direito apenas dos artistas homens. Transcrevo aqui sua
fala:
Queria fazer fotos que fossem realmente grandes. Antes de fotografar qualquer
coisa, pensei: ”Quero fazer uma exposicio de fotos realmente grandes”. Vemos
artistas homens fazendo isso o tempo todo, mesmo quando nao sio conhecidos.
Fazem uma foto do tamanho da parede da galerial Me parecia uma coisa

egocéntrica e eu pensava: “Nio conheco muitas mulheres que facam isso”. E
pensei: “Droga, vou fazer isso. Vou fazer fotos bem grandes. Isso me

. . .10
influenciou também, sim.

Outro exemplo por meio do qual Tamar Garb ilustra os modos de representar o
feminino pelas artistas mulheres é Mary Cassat, com a obra Mulber de Preto na Opera, um
pouco posterior, de 1879. A artista trabalhou exaustivamente nessa tematica, mas, de
acordo com a critica da época, ainda trazia em suas representagoes reflexos que
evidenciavam sua semelhan¢a ao modo representativo que Renoir utilizada para o tema. A
autora ressalta ainda que muitas vezes artistas recorriam as obras dos grandes mestres

como fonte de inspira¢do plastica ou de tematica em suas composi¢des, mas nao era tao

10-Art in the Twenty-First Centuty: Season 5, Episode 3 — Transformation. Diretor: Chatles Atlas. Roteiro:
Susan Dowling e Susan Sollins. USA: 2009. Documentario, 57”. Disponfvel em: <
http:/ /univesptv.cmais.com.br> . Ultimo acesso em 22 de setembro de 2015.
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comum, todavia, que a fonte fosse um mestre contemporaneo. Mulher de Preto na Opem [fig.
3] pode ser vista como a primeira de uma série de pinturas de Mary Cassat que transgrediu
a relagdo de dominio do homem sobre a mulher em pinturas desse tema. A mulher aqui
representada é desafiadora, impoe-se ao ambiente. Esta apoiada no guarda-corpo do
camarote, com a visao direcionada para alguma cena que a interessa. O bindculo, que em
Renoir era apenas mais um elemento da composicao, ¢ era apenas segurado pela mulher,
em Gonzales ¢ de fato utilizado. Aqui, finalmente, estamos diante de uma mulher como a
portadora do “olhar ativo”, de que falava Garb. O carater subversivo dessa obra nio esta
somente no que é pintado, mas também na relacio que podemos fazer entre a artista e a
mulher aqui representada, ou, mais analiticamente, com qualquer mulher que, naquele
petiodo, ansiava por imagens que a representasse de maneira mais autbnoma e provida da

liberdade minima de olhar. A autora afirma que

E facil que a representacio de uma mulher ativa olhando atentamente pareca
representar a posi¢ao da artista desafiante que se recusa a ocupar o lugar
convencional de espetaculo e olha atentamente por si mesma (mesmo que ainda
sirva de objeto especular para o homem que aparece no quadro. Portanto, ndo é
de estranhar que algumas feministas tenham olhado para este quadro como uma
imagem de poder e dignidade com a qual podem se identificar (GARB, 1998, p.
2064).

fig. 3

Mary CASSATT
Muiber de prefo na dpera
1879

Oleo sobretela

80x 65 cm

Bozton, Museum of Fine Arts
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Seguindo viagem com Tamar Garb no sentido de sinalizar modos de representar o
corpo feminino por artistas mulheres, trago a discussao uma obra de Camille Claudel, a
artista central desta pesquisa. Em seu primeiro contato com a escultora, em 1881
(promovido por Alfred Boucher, seu primeiro mestre), Paul Dubois (1829-1915), entio
diretor da Escola de Belas Artes em Paris, perguntou, espantado: “Vocé tem tido aulas com
St. Rodin?”"" Nesse ano, Camille Claudel sequer tinha conhecimento da existéncia de
Rodin e ingressaria em seu atelic como aprendiz apenas em 1883. Lancando um olhar
critico sobre a imagem de Rodin naquele periodo, podemos nos questionar de que forma
essa comparacdo deveria ser encarada, como propoe Reiné-Marie Paris, quando trata do
episodio
Vinda como veio dele, ¢ incerto se a comparacdo com um escultor que era ainda

pouco conhecido - ou mais conhecido por vaias do que pela admiragdo de seus
confrades - foi um elogio (PARIS, 1988, p. 7, traducdo minha).

Essa situagdo de comparacao, bastante precoce na formacao de Claudel, a
acompanharia por todos os anos de produgio conjunta com seu mestre. Nao é raro
encontrarmos comentarios a respeito das semelhancas entre a obra de Claudel e Rodin, o
que pode ser bastante natural, se pensarmos nos mais de dez anos de relagio e com o
agravante de terem trabalhado juntos. Somada a isso, a relagao aprendiz-mestre tratou de
hierarquizar ainda mais o juizo dado aos dois, embora o préprio fato de se tratar de uma
aprendiz jovem e mulher ja fosse bastante significativo na atribui¢io de valor. Por essas
razoes, podemos observar que as comparagoes entre um artista e outro sao sempre uma via
de mao unica. Dificilmente encontraremos alguma analise que dé indica¢des de que alguma
obra de Rodin possa se parecer com uma de Camille Claudel, enquanto o contrario é muito

mais frequente.

1A pergunta ocotreu no episédio relatado por Reine-Marie Patis, no livio The Life of Camille Clandel,
amplamente utilizado ao longo desta pesquisa.
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fig 4 fig 5

Camille CLAUDEL Auguste RODIN
Femme accronpie Femme accrowpie
1884-1885 1881-1882

Platre patiné Platre

37,52 38,5% 24,5 em 31,92 28,72 211 em
Nogent-sur-Siene, Musée Carnille Claudel Paris, MuseuRodin

E na representacio de um corpo feminino, no entanto, que me apoio para
comprovar diferengas e nao semelhancas. Em Femwme accroupie [fig. 4], Camille Claudel se
distancia de Rodin e isso fica claro por uma escolha no modo de representar, ja que a obra
¢ posterior a de Rodin [fig 5] e tem titulo idéntico. Vale lembrar que essa obra é uma das
tantas que aparecem no filme Camille Claudel, de 1988, na cena em que Rodin leva a
escultora a seu ateli¢ particular pela primeira vez, pouco tempo depois de Claudel ter
abandonado o trabalho como aprendiz no ateli¢ onde trabalhava com ele na construcio de

La Porte de I "Enfern [fig. 6] No filme, a cena em questio pode ser encarada como uma das

12 [.a Porte d L. "Enfern ¢ uma obra de grande porte, inspirada no classico Divina Comédia de Dante
Alighieri encomendada a Rodin pelo Ministério de Belas Artes de Paris, que pretendia construir um
museu de artes decorativas, financiado por uma loteria estatal. A obra foi iniciada em 1880 e Rodin
trabalhou nesse projeto praticamente até o fim de sua vida. De acordo com Rosalind E. Krauss, em
O Tempo Narrativo: A Questdo da Porta do Inferno, “em certo sentido, a carreira de Rodin é
totalmente definida pelos esforcos que dedicou a um unico projeto” (p.18). A autora ressalta ainda a
importancia dessa encomenda para a carreira de Rodin, na medida em que além do pagamento pelo
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evidéncias de que o escultor teve a contribuicdo de Camille Claudel nessa composigao, ja
que a vemos interferindo decisivamente na posi¢io de uma das maos da modelo que
posava. A interferéncia de Claudel se d4 no momento em que algo na postura da modelo
inquieta o escultor e entdo, a mio esquerda sobre o seio proposta por Camille Claudel
encerra a cena e da forma a posi¢ao definitiva na escultura de Rodin, que podemos ver a

seguir.

A mulher representada por Rodin ¢é exibida com as pernas abertas, um dos seios
quase a mostra ¢ a cabeca inclinada para baixo, deixando exposto seu perfil. A obra parece
oferecé-la em uma posicdo mais favoravel ao desejo e ao deleite, uma repeticio do modo
como a mulher ¢ representada na maioria dos casos, como ja foi comentado neste texto.
Pode-se observar também a questao simbolica inerente a esse tipo de representagao, que

induz ao prazer: a ideia do olhar como uma forma de possuir o que a imagem representa.

fig. 6

Auguste RODIN

Laporte de L Enfor

1880-1890

Bronz

6352450 68 cn

Paris, Museu Rodin
Fotografia: Ana Priscila Costa

trabalho, o escultor também pode trabalhar em um estudio grandioso, no depésito de marmore do
Estado, sem custo nenhum. Krauss afirma que esse espago foi “o primeiro local de grandes

dimensoées e aquecido que Rodin teve na vida” (KRAUSS, 2007, p. 346).
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Com uma obra homonima, dois anos mais tarde, Camille Claudel apresenta uma
figura feminina completamente diferente da de Rodin. Claudel traz uma representagao de
feminino que se aproxima a da obra seu mestre apenas pelo nome e pelo que parece uma
tentativa de deixar impresso na superficie da escultura o esfor¢o fisico da posi¢ao da
modelo — o que, no caso da escultura de Camille Claudel ¢ mais visivel, em contraponto a
aparente tranquilidade no semblante da escultura de Rodin, que lhe confere ares de leveza.
Essa expressividade tao evidente esta a servigo da dramaticidade presente na representacao
de Claudel e parece configurar a distingao mais importante entre as duas obras; enquanto
uma, do ponto de vista masculino de quem a esculpiu, expde tudo o que é prazeroso a
visdio do homem, a outra, esculpida por uma mulher, esconde, nega. Camille Claudel
esconde o rosto, a genitalia e os selos em sua escultura e o que ha de aberto e convidativo
na obra de Rodin, na de Claudel, esta completamente fechado. A partir da posicao da
mulher representada que veremos a seguir, podemos supor que se trata, antes de tudo, de
uma negacdo ao ser vista e, portanto, uma negagdo a posse. As maios firmemente
posicionadas junto a cabec¢a, mais do que indicar seu “fechamento”, denotam também uma
situagao perturbadora, de desespero, em completa oposi¢iao ao semblante calmo da mulher

esculpida por Rodin.

A nudez exposta e a nudez escondida (ou nudez aberta e fechada) que vemos nas
duas esculturas de Rodin e Camille Claudel, respectivamente, torna necessaria uma breve
andlise da questio do nu na representacdo. John Berger em Ways of seeing’ esclarece
algumas questes importantes sobre o nu e, ainda que a discussao se volte para a pintura a
6leo, podemos pensar em seus apontamentos para uma leitura de imagem comparativa
entre as esculturas de Camile Claudel e Rodin. Para Berger, o nu na representacao deve ser
pensado como uma convengao que parte de uma tradi¢do na arte, mas que niao deve ser
analisado apenas nos termos de forma e de arte. O autor defende ainda que “um corpo nu
tem de ser visto como objeto, a fim de tornar-se um nu — vé-lo como um objeto estimula o
uso dele como um objeto” (BERGER, 1972, p. 54, tradugio minha). O modo como
Camille Claudel representa a figura feminina em sua escultura seria entdo uma negagao ao

nu, como uma fuga da objetificacdo e da excessiva erotizaciao daquela mulher?

Um conceito ainda mais rigoroso de Berger com o qual também podemos
estabelecer relagao ¢ a questao do modo de ver relacionado a posse, no qual ele também se

refere a pintura a 6leo e tomo novamente a liberdade de trazé-lo para a analise dessas

13 BERGER, John. Ways of Seeing. London: Penguin Books, 1997.
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esculturas. O autor comenta que o pintor coloca na tela “coisas que na realidade sio
compraveis” (p. 83, tradu¢do minha) e que pinta-las nao seria muito diferente de té-las em
casa. Trazendo essa analogia para as obras em questdo, podemos contrap6-las, na medida
em que a de Rodin ¢é convidativa ao olhar, ao desejo e, por conseguinte, a posse da mulher
como objeto, enquanto a de Camille Claudel representa uma mulher que se nega a ser
olhada, protege-se de ser tocada, encerrando o rosto entre os bragos sobrepostos. E
fechando-se, a Femme accropie de Claudel nao esta se acuando, ela esti, na realidade,
impondo-se, reagindo a possibilidade de uma viola¢do — que pode ser simplesmente a dos

olhos de um homem sobre ela.

Berger discorre ainda no mesmo texto, a respeito do espectador, para ele, o
principal protagonista nas pinturas a 6leo. Seus apontamentos podem nos auxiliar a
compreender a reagdo necessaria das mulheres artistas na representacao do nu feminino.
Esse olhar dominante e invasivo do espectador ¢, antes de tudo, um olhar masculino.

[...] o protagonista principal nunca ¢é pintado. Ele é o espectador em frente a
imagem, presumidamente um homem. Tudo ¢ dirigido a ele. Tudo deve parecer
ser um resultado de sua presenca ali. E para ele que as figuras tém assumido sua

nudez. Mas ele, por defini¢do, ¢ um estranho, ainda vestido (BERGER, 1972 p.
54, tradugdo minha).

Outra autora que se dedicou a investigagdo da imagem da mulher ao longo do
modernismo foi Whitney Chadwick. Em um dos capitulos, do livto Woman, Art and
Society”, a autora situa as mulheres artistas no contexto modernista, no qual a representagio
do corpo feminino parece antecipar o tratamento e o espago reservado as mulheres na
histéria da arte. A passagem a seguir deixa ainda mais evidente que, como vimos em

Pollock, havia muito de afirmacdo sexual masculina no modernismo.

Outro aspecto do modernismo inicial que tem recebido cada vez mais aten¢do
de historiadores da arte feministas e de criticos, refere-se ao fato de as grandes
pinturas - e as vezes esculturas - associadas ao desenvolvimento da arte moderna
tirarem suas inovacoes formais e estilisticas de uma investida eroticamente
baseada na forma feminina: as prostitutas de Manet e Picasso, as primitivas de
Gauguin, os nus de Matisse, os objetos do surrealismo. Os artistas modernos de
Renoir ("eu pinto com meu pau") a Picasso ("a pintura, que é o ato sexual real")
tém colaborado em fundir a energia sexual, apresentando a mulher como
impotente e sexualmente subjugada (CHADWICK, 2012, p. 279, traducio
minha).

E relevante, por fim, trazer o exemplo de uma artista mencionada por Chadwick

Suzanne Valadon (1867-1938), pintora francesa, pos-impressionista, bem recebida pelos

14 CHADWICK, Whitney. Modernist Representation: The Female Body. 1n: Woman, Art and Society. London:
Thames & Hudson, 2012
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artistas e pela critica da época, mas por razoes equivocadas. Segundo a autora, o valor que
era conferido as suas obras era decorrente da percepg¢ao de certa virilidade em seu modo de
representar figuras femininas. As caracteristicas supostamente masculinas com as quais
pintava, segundo o entendimento de alguns criticos, lhe deram um bom acolhimento, mas
isso nao garantiu a ela nenhum espaco privilegiado — nem mesmo justo — entre os pintores
modernos. A autora ressalta que Valadon também posou para importantes artistas em
atividade nos anos 1880, ou seja, ela integrou ativamente esse circuito de sexualizagdo da
figura feminina na representacio dos pintores modernos. Todavia, como pintora, tragou
outro caminho, em favor de um corpo feminino livre do olhar fetichista do homem, nas
palavras de Chadwick:

Em vez de apresentar o corpo feminino como uma superficie exuberante

isolada e controlada pelo olhar masculino, ela enfatiza os gestos desajeitados de

figuras aparentemente no controle de seus préprios movimentos

(CHADWICK, 2012, p. 285, traducdo minha.)

fig. 7

Suzanne VALADON
The biwe room

1923

Oleo zobre tela
90x 116 cm
Faris, Musée National d”Art Moderne
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1.2 A representagao da mulher na literatura: Madame Bovary e O Primo Basilio

Mas revelar a mulher a si mesma ndo é nunca mais do que sonha-la, modela-la
(de preferéncia docil e infantil), ou mesmo protegé-la contra as forcas obscuras
que a habitam (a franqueza, a impureza, a histeria). [...] Nao ha quem nio
favorega a idolatria, mesmo até a estupidez. A mulher, assim, esvaziada de si
mesma, ergue a insuportavel capa da existéncia e restitui ao poeta o paraiso dos
seus sonhos.!

Para iniciarmos uma analise sobre a imagem da mulher, podemos tomar diferentes
pontos de partida e podemos notar que uma leitura de viés mais social nos permite
observar a mulher sob um olhar mais amplo, quero dizer: ao invés de olhar para a mulher
artista, passamos a olha-la na qualidade de mulher, dentro deste ou daquele contexto - no
caso da pesquisa, a Franca do século XIX. Independente de nossa area de pesquisa, ao
destacarmos esta ou aquela mulher, artista, escritora, revolucionaria, dona-de-casa,
destacamos juntamente com ela um histérico de enfrentamentos, uma vida estigmatizada,
uma imagem idealizada, construida de modo a dissimular a mulher rea/. Por essas razoes,
alguns estudos se voltam para o dialogos entre as figuras femininas da literatura e a mulher

do mundo concreto.

Ao longo do capitulo Idolatrias: Representacoes artisticas e literdrias, que integra o livro

Historia das Mulberes — O Séenlo XIX, Stephane Michaud resgata inimeros exemplos de

mulheres retratadas na literatura, que confirmam essa ideia de idolatria sobre a mulher com

a finalidade de molda-la, controla-la. Michaud questiona se podemos chamar de imagens
“os modelos que a sociedade impde as mulheres” e afirma

Processou-se uma degradacio que congela para sempre uma relagio viva. A

tirania que reduz o infinito da imagem a uma servidio de fato é tao brutal, o

discurso que exalta as mulheres para melhor conquistar a sua submissio € tdo

cinico, que qualquer dinamismo se consome na equacio irriséria imposta pela

suficiéncia masculina: a mulher é madona, anjo ou demonio (MICHAUD, 1991,
p. 146).

E inegavel que todas essas mulheres retratadas trazem uma enorme contribuicao
para os estudos da imagem feminina, mas ultrapassaria a extensao deste trabalho se fosse
falar um pouco a respeito de cada uma delas. Destaco, assim, duas personagens muito

marcantes em minha formagao e com as quais associei a figura de Camille Claudel, tao logo

15 MICHAUD, Stephane. Idolatrias: Representacies artisticas e literdrias. 1n: Historia das Mulberes 170l
4 — O Séeulo XIX. Porto: Edigdes Afrontamento, 1994, p. 154.
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iniciada essa pesquisa: Emma Bovary, de Madame Bovary™, do francés Gustave Flaubert e

, . L0 17 A ., .

Luisa, de O Primo Basilio', do portugués Eca de Queirés. Em comum entre todas elas esta,

¢ claro, o fim tragico, mas ha muitas outras aproximagdes possiveis. Se pensarmos que

Camille Claudel teve a vida profissional levada a ruina, podemos nos perguntar em que

medida sua historia dialoga com a dessas duas personagens da ficcao, das quais a maior

ocupagdao era ser esposa. Suas vidas foram destruidas, literalmente, por uma busca
desesperada pela satisfacdo e felicidade que nao encontravam em seus casamentos.

Acostumada aos aspectos serenos, voltava-se, pelo contrario, para os

acidentados. Nio gostava do mar senio pelas suas tempestades e da relva

unicamente quando era alternada com ruinas. Sentia necessidade de poder tirar

das coisas uma espécie de proveito préprio, e repelir como inutil tudo o que nédo

contribufsse para a alegria imediata do corac¢do, porque tinha um temperamento

mais sentimental que artistico, procurando emog¢bes e ndo paisagens

(FLAUBERT, 2000, p. 50).

A partir dessa passagem, podemos conhecer brevemente Emma Bovary e suas
angustias. Jovem e sonhadora, casa-se e passa a viver uma vida tediosa na pacata cidade de
Yonville, a0 lado de Chatles Bovary, um médico, por quem ela nunca conseguiu se
apaixonar e que jamais conseguiu satisfazer suas expectativas, mesmo quando lhe dava o
que desejava. A personagem continua entediada apesar da maternidade e fica claro, ao
longo do romance, que ela tenta dar a sua vida algum brilho, algum significado, algo que a

aproxime pelo menos um pouco das heroinas dos romances que lia.

Nessa busca, Emma acaba por se perder entre dois casos amorosos, ambos
lusérios, com homens que a abandonariam, endivida-se por conta de suas aventuras e, sem
nenhuma perspectiva de se salvar e de nio ser descoberta, acaba cometendo suicidio'.
Chatles s6 toma conhecimento da traicdo de Emma depois de sua morte e nio tem
nenhuma reagao surpreendente: gasta o dinheiro que lhe restou para sanar as dividas
deixadas pela mulher, morre pouco tempo depois, deixando Berta, a filha que teve com
Emma, aos cuidados da avo, que também morreria pouco tempo depois. Sua criagdo fica a
cargo de uma tia que a poe para trabalhar em uma tecelagem de algodao, porque era muito
pobre e nio tinha como sustentar a crianga. O fato de o final ser ainda mais cruel com a

filha parece indicar que Emma continuaria a ser punida através da filha que recomegaria um

16 FLAUBERT, Gustave. Madame Bovary. Sdo Paulo: Martin Claret, 20006.

17 QUEIROS, E¢a. O Primo Basilio. Lisboa: Livros do Brasil, 2000.

18 Sobre esse assunto, recomendo a fala da psicanalista Maria Rita Kehl, Feminismo, feminilidade ¢ “a minima
diferenga” (TV Boitempo, S3o Paulo, 28 de maio de 2009), onde comenta seu artigo .4 Minima Diferenca (1992).
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=d9zvtW4UTz8> . Ultimo acesso em 18 de novembro
de 2015.
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ciclo de sofrimento a partir da histéria familiar tragica — e vexatoria, para os moldes da

época.

No caso da obra de Ec¢a de Queirds, Lufsa, na auséncia de Jorge, que viaja a
trabalho, reencontra seu primo, Basilio, e acaba traindo o marido. Luisa é descoberta pela
empregada que trabalhava em sua casa, que, de posse de uma carta que comprova o
adultério, a chantageia por muito tempo, em troca de manter segredo da trai¢ao. Basilio, ja
satisfeito e cansado da breve relagio com a prima, volta a Fran¢a e nido a ajuda com o
dinheiro necessario para garantir o siléncio da empregada. Lufsa consegue recuperar a carta,
a empregada morre, mas ainda assim, Jorge descobre a traicio da esposa quando retorna de
viagem. Lufsa nao suporta a vergonha, adoece e morre. Seu tragico fim ndo é motivo de
comogao para Basilio. Diferentemente de Madame Bovary, uma protagonista, que da titulo
a obra literaria, Luisa, é personagem central da trama, mas, que fique claro, as atengdes sao
todas de Basilio. Convém transcrever fragmentos do final da obra para que se possa
entender a imagem que o primo tinha de Luisa:

[...] Porque enfim fossem francos: que tinha ela? Nao queria dizer mal da pobre
senhora que estava naquele horror dos Prazeres, mas a verdade é que nio era
uma amante chique; andava em tipdias de praga; usava meias de tear; casara com
um reles individuo de secretaria; vivia numa casinhola, ndo possufa relagdes

decentes; jogava naturalmente o quino, e andava por casa de sapatos de ourelo;
nio tinha espirito, ndo tinha toalete... que diabo! Era um trambolho!

- Para um ou dois meses que eu tivesse em Lisboa... — resmungou Basilio com a
cabeca baixa.

— Sim, para isso talvez. Como higiene! — disse Reinaldo com desdém.

]

Ao fundo do Aterro voltaram; e o Visconde Reinaldo passando os dedos pelas
suicas:

— De modo que estds sem mulher...

Basilio teve um sottiso resignado. E, depois de um siléncio, dando um forte
raspao no chao com a bengala:

— Que ferro! Podia ter trazido a Alphonsinel E foram tomar xerez a Taverna
Inglesa.

(QUEIROS, 2000, p. 232).

Embora as razoes pelas quais Camille Claudel foi julgada e as circunstancias de
sua morte nao sejam idénticas as de Emma ou de Luisa, ¢ evidente que se originaram do
mesmo pensamento burgués vigente na Europa do século XIX. A forma como as duas

personagens acabam punidas nas duas narrativas se parece muito com o que ocorfe na
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realidade da escultora. A interdi¢do e os anos de isolamento carregam também um carater
punitivo. Isso porque as mulheres eram consideradas socialmente adequadas quando
interessantes para o casamento e este era uma obrigacao normalmente arranjada, que raras
vezes as faziam felizes, pois nao dependiam de sua concordancia. Aquelas que cometiam
alguma infracdo contra o matrimoénio ou que, como no caso de Camille Claudel, negavam-

se a seguir esse mandamento, estavam condenadas a rejei¢ao social.

No caso da escultora, além de se negar a ser uma mulher que teria no casamento e
na maternidade a unica funcao de sua existéncia, tinha uma carreira em mente, pela qual era
apaixonada e que a faria enfrentar todo tipo de contrariedade na familia e no meio artistico.
Seu envolvimento com Rodin, como sabemos, foi o maior agravante, o golpe final a
moralidade. Na contramio das mulheres da fic¢do aqui citadas, Camille Claudel nao teve
sua vida aniquilada rapidamente por uma doenga ou pelo suicidio. Foi silenciada pelo
isolamento e morreu lentamente, ano apds ano de esquecimento e na infelicidade maior de
nao poder trabalhar naquilo que mais a realizava: a escultura. A respeito da felicidade, da
realizagao, cuja busca coloca essas mulheres em pé de igualdade, Michaud esclarece:

A paixdo romantica que se inebria a si mesma e as fabulas moralizantes instruem
menos sobre a realidade feminina do que as obras que, desde o inicio do século
e com uma insisténcia e riqueza tematica crescentes a medida da sua progressio,
dao voz ao desencanto. A felicidade — leia-se a manifestacio de si, a realizagio
pessoal, ndo esse simulacro que nasceria da abnegacao e da devogao ao servigo
de outrem — mantém-se inacessivel as mulheres. No entanto, acaso existe
aventura mais pessoal do que a sua procura? Ela mobiliza as mil capacidades do
espirito feminino. S6 no momento da derrota ele se descobre como um imenso

campo problematico, atravessado de revoltas ou rendido em silenciosas
submissées (MICHAUD In: DUBY e PERROT, 1994, p. 152).
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1.3 A educagio em arte para as mulheres: finalidades, limitacdes e seus reflexos

O que eu invejo ¢ a liberdade de caminhar sozinha, de ir e vir, sentar-se no
Tuileries e especialmente nos jardins de Luxemburgo, de parar nas artisticas
vitrines de lojas, entrar nas igrejas, museus, passear pelas ruas antigas da noite;
isto é o que eu invejo e esta é a liberdade sem a qual ndo se pode tornar-se
artista.!®

Cabia aos homens discutir arte e politica nos cafés em Paris, e as mulheres,
tocava ficar em casa bordando; cabia aos homens passar pelos rigorosos
processos de treinamento das escolas de arte mantidas pelo governo, enquanto
as mulheres eram enviadas para as caras e elegantes escolas particulares de arte
para aprenderem a ser amadoras talentosas; cabia aos homens estar a altura dos
rigores de um mercado competitivo, enquanto as mulheres tinham de conter

suas ambicoes em nome da modéstia feminina.20

A despeito dos esforcos empenhados no sentido de situar a mulher como
paisagem sob o olhar masculino, o século XIX foi marcado pelo forte interesse das
mulheres nas atividades artisticas. A seu modo, a mulher foi se apropriando dos espacos e,
ainda que constantemente deslegitimada pelo homem e sabotada pelas institui¢oes de

ensino, produziu resultados inegaveis.

Inicialmente, é preciso delimitar o conceito de artista, segundo os moldes da
, S 1 PR : 22 . P
época, que passa pela ideia do génio™. Para Anne Higonnet™, o conceito de que génio era
exclusivamente masculino endossava a arte como um espago destinado a atuacdo dos
homens, refor¢ando assim, mais um dos tantos impeditivos a autonomia das mulheres a
respeito de suas proprias carreiras. As caracteristicas de um gézio na arte se opdem a
qualidade frequentemente relacionada as mulheres: a de serem pouco inventivas.
[...] o génio era visto como aquilo que explicava a criacdo artistica e a sua
qualidade. Acreditava-se que um grande artista nascera com génio, que triunfava
sobre quaisquer obstaculos circunstanciais e se manifestaria em obras-primas
cuja beleza era transcendental. Todas as formas de arte estavam classificadas de
acordo com o grau de génio que poderiam albergar. [...] A imaginacdo era mais

valorizada do que a imitagio, o projeto mais do que a execugio (HIGONNET,
1991, p. 302-304).

19 BASHKIRTSEFF, 1890, apud POLLOCK, 2003, p.98, tradu¢io minha.

20 GARB, Tamar. Género ¢ Representacao. In FRASCINA, Francis (O1g.) Modernidade ¢ Modernismo, A Pintura
Francesa no Século XIX. Sio Paulo: Cosac & Naify, 1998, p. 231.

2l Amplamente discutida desde o Renascimento, a questao do génio foi aprofundada por diversos autores,
citando os principais, Immanuel Kant, que conceitua génio como “a inata disposi¢do de dnimo (ingenium)
pela qual a natureza da regra a arte” (KANT, Critica da Faculdade de Juizo e G W.F. Hegel, que o define
como “atividade produtiva da fantasia, por meio da qual o artista elabora em si mesmo na forma real e em si
racional enquanto sua prépria obra”. (HEGEL, Cursos de Estética Vol 1, Sdo Paulo: Edusp, 2001, p.284.
Tradu¢io Matrco Aurélio Wetle)

22 HIGONNET, Anne. Mulberes ¢ imagens. Aparéncias, lazer, subsisténcia. In: DUBY, Georges; PERROT,
Michelle. Histdria das Mulberes no Ocidente, V'ol. 4, O Sécuto XIX. Porto: Edi¢des Afrontamento, 1991, p.302.
Trad. Claudia Gongalves e Egito Gongalves.
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Ao destacar o pensamento predominante de que “Os homens criavam obras de
arte originais; as mulheres recriavam-se a si proprias nos seus filhos” (p.304), fica claro que
Higonnet confere a questdo do génio um peso consideravel no que diz respeito a separacio
dos sexos no século XIX. Ela afirma que:

Os valores da atividade, da imaginacio, da producio e da sexualidade masculina
estavam estreitamente ligados entre si e opunham-se aos valores igualmente
inseparaveis da passividade, da imitacdo, da reproducio e da sexualidade
feminina. [...] O génio ajudava a diferenciar a feminilidade da masculinidade, ao

estabelecer identidades culturais binarias ancoradas em sexualidades por sua vez
fundadas nas diferencgas biolégicas (HIGONNET, 1991, p. 305).

Infelizmente, a ideia da mulher como um ser sem criatividade, tdo fortemente
relacionada a liberdade que lhe era tolhida por todas as vias, ndo era o unico obstaculo que
se punha a frente delas. A qualidade da educa¢ao em arte dada as mulheres configurava em
si um obstaculo muito maior que se fundamenta na mesma visao que posiciona a mulher
como intelectualmente infetrior a0 homem. E como se além do um boicote, estivesse a
visao clara de que as mulheres nao tinham capacidade artistica de ter acesso a0 mesmo grau
de ensino que os artistas homens. Quando falamos em qualidade da educacio em arte,
devemos ter em mente, a0 menos para esse contexto, os seguintes pontos: finalidade desse
aprendizado; instituigdes publicas ou privadas disponiveis, seus métodos e diferenciais e,
por fim, o crescimento e reconhecimento obtido. Analisando por qualquer um desses

aspectos, ¢ inevitavel a comparagao com o ensino dado aos homens.

Comecemos, entao, discutindo o objetivo da educacdao artistica na vida das
mulheres ao longo do século XIX. Inicialmente, o ensino de artes acessivel as mulheres nao
era nada além de um incremento aos demais aprendizados, que tinham como principal — se
nao unico — objetivo torna-las mais interessantes e agradaveis. Essa preocupagao, sabemos,
era completamente relacionada com a questdo do casamento, do dote, afinal, era no
matrimonio e na maternidade que a mulher deveria encontrar a realizagio plena de sua
existéncia.

Poucas mulheres burguesas ndo aprendiam a tocar piano ou violino, a cantar,
desenhar ou pintar aquarela. Tais capacidades artisticas eram consideradas

habilidades que refinavam a sensibilidade de uma mulher ¢ a tornavam
socialmente atraente (HIGONNET, 1991, p. 300).

E evidente que essa era uma preocupacao da classe burguesa, pouco aplicavel as
mulheres de classes menos favorecidas. Segundo a autora, enquanto as mulheres mais ricas
podiam ter licbes de pintura ou de musica, de forma descompromissada, as mulheres

menos abastadas encontravam no artesanato, artes decorativas ou design, uma forma de
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ganharem a vida. Essas mulheres, é preciso lembrar, recebiam pouca ou nenhuma
educacgio, de forma geral. Dessa forma, ¢ a mulher burguesa que mais se colocava em risco
no que se refere a posi¢ao social, pois “pertenciam ao grupo de mulheres que mais tinha a
perder em termos de classe a0 melhorar seu destino em termos de género” (HIGONNET,

191, p. 302).

: 23 s -
Acerca do mesmo tema, Wendy Slatkin™ afirma que se a pratica da arte nao era
preocupante na vida das mulheres quando exercida de forma amadora, por outro lado, era
vista como perigosa caso fosse levada a sério.
Instrucdo em desenho e pintura em aquatela eram parte desse curriculo burgués,
porque “Arte” era considerada um hobby adequado para as mulheres, desde que

fosse proibida como uma carreira profissional” (SLATKIN, 1997, p. 130,
traducdo minha).

A questao das institui¢oes de ensino de arte para as mulheres e seus diferenciais é
outro ponto importantissimo quando se trata de investigar as diferengas no acesso a
educacio artistica entre os sexos nesse século. E importante, todavia, destacar que certas
limitagbes eram comuns em outras areas de ensino, pois o acesso a universidade era, de
todo modo, privilégio de poucas mulheres nesse periodo, ja que mesmo a educacdo
primaria das meninas s6 foi garantida como obrigatoriedade em Paris depois de 1850,
como afirma Wendy Slatkin. De acordo com a autora, “na Franca, a primeira mulher
matriculada em uma escola de medicina (foi) em 1868; a faculdade de direito admitiu sua

primeira (aluna) mulher em 1884 (SLATKIN, 1997, p. 130, tradugao minha).

Convém aqui uma retomada ao século XVIII para falar de uma artista muito
importante na causa da educa¢ido das mulheres nas artes, a pintora retratista Adélaide
Labille-Guiard (1749-1803), selecionada para a Academia Royal Francesa em 1783, junto de
Elisabeth Vigée-Lebrun®™. Essa academia perdeu um pouco de seu grande prestigio a partir
do meio do século, com a cria¢io da Académie de Saint-Luc, em 1751, onde tanto Labille-

Guiard quanto Vigée-Lebrun comegaram a expor, e na qual cerca de 3% dos membros

2 SLATKIN, Wendy. Women Artists in History: from Antiquity to the present. New Jersey: Prentice Hall, 1997.

24 Elisabeth Vigée-Lebrun (1755-1842), pintora retratista. Ela e Labille-Guiard foram as ultimas mulheres
admitidas pela Academia antes de seu fechamento, que ocorreria em 1790. Vigée-Lebrun tornou-se a
retratista oficial da rainha Maria Antonieta, pintando retratos que representaram o esfor¢o politico da familia
real francesa frente as criticas que vinham sofrendo. O exemplo mais claro pode ser visto na obra Maria
Antonieta e seus filhos (1787), uma pintura de grande porte, 275 x 215 cm, financiada com verba do Estado,
pintada apenas dois anos antes da eclosio da Revolucio Francesa, que resultou na prisio da Familia Real. De
acordo com Wendy Slatkin, era inviavel que Lebrun, como pintora oficial da rainha, permanecesse na Franga
em razio dos acontecimentos, entdo ela viajou para Itdlia, Vienna, Russia e foi autorizada a voltar a Paris em
1803, em decorréncia de uma peticio assinada por 255 artistas (SLATKIN, 1997, p. 103).
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eram mulheres, em sua maioria, retratistas. Além da preocupagao com sua propria carreira
— ver obra Autorretrato com duas pupilas [fig. 8], com a qual participou e recebeu destaque no
Saldo de 1785 — Labille Guiard atuava no meio artistico com uma postura destacavel para a
época, empenhando muitos esfor¢os no sentido de tornar a educagdo em arte acessivel as
mulheres. Como afirma Wendy Slatkin, a pintora soube tirar um proveito engenhoso das
questdes levantadas pela Revolugao Francesa, reivindicando melhores oportunidades para
as mulheres.

Em setembro de 1790, ela escreveu a Academia e argumentou pela elevagio da

cota de quatro mulheres académicas. Em outro movimento, ela pressionou por

uma distingdo honoraria para reconhecer as mulheres, uma vez que elas nio

podiam assumir como professoras ou em cargos (SLATKIN, 1997, p. 105,
traducdo minha).

E importante reconhecer que os exemplos dessas artistas foram completas
excecoes. A investida de Labille-Guiard foi valiosa, mas nao foi aceita e os entraves
seguiram, como de costume. Apesar de a Academia Real reconhecer a possibilidade de
aceitar mulheres artistas entre seus membros desde 1770, isso s6 era possivel se mediado
por uma “indicagao real”, que declarasse sua excepcionalidade. Diferenciando ainda mais o
critério de elei¢ao, tinhamos também o numero limite de mulheres, como ja comentado no
pleito de Labille-Guiard. E importante ainda observar as préprias conquistas acabaram por
fomentar a distingdo de suas obras, como produg¢des femininas, ou seja, produgodes de
“mulheres que pintavam”. A comparagao entre as duas pintoras se tornou lugar-comum
depois de 1783, como afirma Ana Paula Simione em O Conpo Inacessivel”. Isso pode ter sido

quase tao nocivo quanto serem ignoradas, pois

a maneira como foram tratadas pelos criticos, ndo apenas pelo conteudo por
vezes jocoso, mas, sobretudo, por relacionarem as obras de uma,
exclusivamente, as da outra, terminou por exclui-las da compara¢io com
pintores homens. Paulatinamente, foi sendo criado um mundo a parte para essas
mulheres artistas. [...] Terem sido comparadas uma exclusivamente a outra,
negligenciando-se a diversidade das obras e, sobretudo, pondo em suspenso
toda a rede de referéncias a tradicio que incorporavam nas telas, deve ter sido
um fracasso consideravel nas expectativas que ambas nutriam (SIMIONE, 2007,

p. 87).

2 SIMIONE, Ana Paula. O Corpo Inacessivel: as mulheres e o ensino artistico nas academias do século XIX. ArtCultura,
Uberlandia, v. 9, n. 14, p. 83-97, jan.-jun. 2007.
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fig. 8

Adélaide LABILLE-GUIARD

Autorvetrato com duas pupilas Milee. Marie-Gabreelle e Mife. Garreause de Rosemond
1785

Cleo sobre tela
83x 59 ¥z2cm

Londres, Metropolitan Museum of Art,

Enquanto a Academia Real ja permitia as artistas o direito de exibirem suas obras
no Saldo, a Escola de Belas Artes continuava sendo inacessivel as mulheres, assim como
nao lhes era permitido concorrer ao prémio dessa instituicio, o renomado Prix de Rowme.
Whitney Chadwick afirma que, contrariando as restricoes impostas a atuagao das mulheres,
elas produziram progressos decisivos, ainda antes da Revolugdo. Os dados fornecidos pela
autora sao fundamentais para compreendermos essa evolucdo: “No Salao de 1801, 14,6%
dos artistas eram mulheres; até 1835, a porcentagem de mulheres expondo aumentou para
22,2%. (CHADWICK, 2012, p. 174, tradu¢ao minha). A insisténcia de Labille-Guiard por
mais espaco as mulheres acarretou em um importante resultado ja no inicio do século XIX,
com a abertura da Escola Gratuita de Desenho para Mulheres, fundada em 1805, com
apoio do Estado, a partir de uma proposta do deputado Talleyrand®. A pintora Rosa
Bonheur (1822-1899)” assumiu a direcio da escola em 1849, em decorréncia da morte de
seu pai, Oscar-Raymond Bonheur, entio diretor. Depois dessa iniciativa, houve um
crescimento  significativo de  escolas  semelhantes na  Franga, aumentando
consideravelmente a partir dos anos de 1860, como afirma Anne Higonnet, destacando que

ao final dessa década, somavam-se vinte escolas de desenho para mulheres em Paris.

26 Chatles-Maurice de Talleyrand-Périgord, 1754-1838), deputado francés. Labille-Guiard pintou um retrato
dele e de outros treze deputados e exp6s no Saldo de 1791.

27 Ao falar de Rosa Bonheur, Wendy Slatkin afirma que “ela foi a primeira artista mulher no século XIX cuja
educagao foi diretamente afetada pelas crencas do movimento filoséfico utépico conhecido como St.
Simonianism”. O pai de Bonheur, como adepto dessa filosofia, acreditava que “mulheres e artistas tinham
papéis especiais a desempenhar na criagio da futura sociedade perfeita” (SLATKIN, p.133).
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Ja que o acesso de alunas a Escola de Belas Artes s6 foi permitido a partir de 1897
e que nenhuma mulher ingressou na Academia de Belas Artes, o numero de escolas
privadas e ateliés que passaram a admitir mulheres teve um notavel crescimento. Como
afirma Ana Paula Simione, essa proliferacio contribuiu para a eliminagao do “monopdlio
da formacgao que até entdo estava nas maos da academia” (SIMIONE, 2007, p. 91). Neste
cenario, ¢ preciso dar destaque a Academia Julian, fundada por Rodolphe Julian, em 1868,
com o objetivo inicial de preparar estudantes para o ingresso na Escola de Belas Artes.
Percebendo que havia uma demanda de artistas mulheres em busca de aulas, a academia
ctiou uma turma especial para elas em 1873%. Até entio, eram permitidas aulas mistas,

entre homens e mulheres, o que ja era bastante ousado.

Quatro anos mais tarde, a observagao do nu ja foi liberada para mulheres. Tais
diferenciais ajudaram a academia a ter sua popularidade fora da Franga, atraindo também
artistas estrangeiras. De acordo com Odile Ayral-Clause”, o segredo do sucesso da

Academia Julian era facil de se entender:

Ele (Julian) identificou um lado negligenciado da instrucdo de arte, e ele
forneceu o que era necessario para mudar isso. Juntamente com o acesso a
modelos nus, a escola oferecia os servi¢os de artistas de destaque que visitavam
os estudios duas vezes por semana e avaliavam os trabalhos das estudantes.
Estes mestres desempenharam um papel crucial na manutencio da confianga de
seus estudantes do sexo feminino, que foram frequentemente desanimadas pelo
preconceito que encontraram no mundo da arte (AYRAL-CLAUSE, 2002, p.
24, tradugio minha).

Para Ana Paula Simione, o objetivo de criar turmas separadas era por saber que,
para algumas alunas, havia certo desconforto em ter aulas junto aos homens, diante de
modelos parcial ou inteiramente nus. Simione reitera a importancia do estudo do nu e das
licoes dos mestres que visitavam a academia:

Nas novas turmas, as jovens encontraram uma formacdo equiparavel a dos
homens, podendo exercitar-se no estudo do modelo vivo, diariamente, por até
oito horas seguidas, e contando com as li¢oes fornecidas pelos grandes mestres
que também lecionavam na Escola de Belas Artes. O unico sendo ¢ que ali
deveriam estar dispostas a pagar caro por tantos privilégios: as mensalidades e as

anuidades para as mulheres custavam, geralmente, o dobro das masculinas

(SIMIONE, 2007, p. 92).

Fundada em 1815, muitos anos antes da Academia Julian, a Academia Colarossi
foi outra instituicao destacavel no circuito das mulheres artistas. Ayral-Clause afirma que

Colarossi tomou para si alguns métodos ja utilizados pela Julian, como a visita de mestres

28 Data de acordo com Odile Ayral Clause, referenciada na nota a seguir. De acordo com Ana Paula Simione,
foi a partir de 1880 que a Academia Julian passou oferecer aulas exclusivas para mulheres.

2 AYRAL-CLAUSE, Odile. Camille Claudel: A Life. New York: Harry N. Abrams, 2002.
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as aulas, mas dando mais importancia a escultura. Outra questdo observada por Colarossi,
eram as taxas impostas as artistas mulheres, muito mais altas em relagdao as cobradas pelos
homens. E facil de entender a diferenca, ja que os homens podiam ter aulas gratuitas na
Escola de Belas Artes, entdo suas mensalidades na Academia Julian, por exemplo, eram
propositadamente mais baixas, enquanto das mulheres, que s6 tinham como op¢io de
ensino de qualidade as academias particulares, era cobrado o dobro da mensalidade. O

dobro para receber metade do que era ensinado aos homens, como afirmou Marie Adelaide

Belloc (1868-1947), na obra Lady Artists in Paris.”

Atenta as fragilidades da Academia Julian nesse sentido, a Academia Colarossi
cobrava das mulheres a mesma quantia que dos homens: 40 francos por més, contra os 60
cobrados na Julian. A forma como as turmas eram montadas era mais um diferencial dessa
escola. “Muitas eram mistas, com mulheres trabalhando ombro a obro com homens”
(AYRAL-CLAUSE, p. 27). Pelo custo mais baixo, pelas oportunidades mais equiparaveis
entre homens e mulheres e sobretudo pelo ensino mais voltado para a modelagem, Camille
Claudel foi uma das escultoras que preferiu Colarossi, ingressando na escola em 1881, tao
logo chegou em Paris, embora nunca tenha solicitado a nenhum dos professores da
Academia que lhe ensinasse ou agenciasse. Continuou sendo aconselhada por Alfred
Boucher, que ja a ajudava desde que ela ainda vivia em Nogent-Sur-Seine e por Paul

Dubois, seu mentor e entdo diretor da Escola de Belas Attes.

Ja ficou claro quais eram os diferenciais das escolas privadas na educacio das
alunas. Vimos também que esta analise dos prés e dos contras sempre se pauta na
comparagao com as aulas dadas aos homens, visto que tanto ja era negado as mulheres nas
escolas oficiais. Com tudo o que ja foi discutido a respeito da explora¢io da imagem da
mulher, toda a idolatria envolvida, um dado ¢ de surpreender: o nu de modelos femininos
era proibido nas escolas publicas de arte até metade do século XIX. Linda Nochlin, discute
a questdo do nu em seu artigo Why have there no been no great women artists’'? E curioso, claro,
se pensarmos na objetificacio da mulher, mas isso acaba confirmando o fato de que a
imagem feminina sempre fora uma constru¢ao idealizada. Embora amplamente difundida

como um objeto a servi¢o da aprecia¢ao masculina ao longo daquele século, fica claro mais

30 “M. Julian cobrava uma taxa dobrada das mulheres e lhes dava em troca apenas metade do ensino recebido
pelos homens trabalhando em seus estudios.” (BELLOC, 1891 apud AYRAL-CLAUSE, 2002, traducio
minha).

31 NOCHLIN, Linda. Why have there been no great woman artists? In: Women Artists , The Linda Nochlin Reader.
United Kingdom: Thames & Hudson, 2015.
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uma vez que o corpo feminino e sua imagem eram propriedade masculina, nao importando

de que forma acabariam sendo usados.

As mulheres, por outro lado, ndao tinham acesso a nenhum tipo de nu, o que, para
Nochlin, estd entre os motivos mais provaveis para a falha na educacio das mulheres
artistas. Ora, se o estudo “cuidadoso e prolongado” do nu estava entre as condi¢oes basicas
para a formagao de jovens artistas, de inicio, as mulheres ja estavam em desvantagem. Nas
palavras da autora:

Ser privado deste estagio final da formacio significava, na pratica, ser privado da
possibilidade de criar grandes obras de arte, a menos que fosse uma senhora
muito engenhosa, de fato, ou simplesmente, como a maioria das mulheres
aspirantes a pintoras fizeram, em ultima instancia, restringindo-se aos campos
'menores' do retrato, género, paisagem, ou ainda da natureza-morta.E um
pouco como se fosse negado a um estudante de medicina a oportunidade de

dissecar ou mesmo examinar o corpo humano nu (NOCHLIN, 2015, p. 53,
tradu¢io minha).

A autora comenta ainda que além da questao moral que envolvia a proibigao das
alunas de estarem na presenca de modelos nus, ficava claro também o desejo de manter as
mulheres no lugar de objeto e nao de sujeito na arte:

Nao h4, no meu conhecimento, representagdes de artistas desenhando a partir
do modelo nu, que incluam mulheres em qualquer papel, a ndo ser de préprio
modelo nu e, um comentario interessante sobre as regras de decoro: isto é, esta
tudo certo para uma mulher (“baixa”, é claro) revelar-se “nua-como-um-objeto”
para um grupo de homens, mas ¢é proibido para uma mulher participar do

estudo ativo e do registro de um “homem-nu-como-um-objeto”, ou até mesmo
de uma companheira mulher. NOCHLIN, 2015, p. 53, tradu¢io minha)

Griselda Pollock alerta para o fato de que as mulheres artistas podiam
eventualmente contratar modelos nus, em carater excepcional, ou mesmo pedir a amigos
que posasem para elas, mas, sendo isso uma liberagao nao-oficial, as mulheres continuavam
nao sendo reconhecidas como aptas para realizar pinturas historicas, pois “eram os homens
da academia e os idedlogos que determinavam que imagens eram produzidas nas arenas
mais prestigiosas e ideologicamente significantes da alta producao cultural” (POLLOCK,

2003, p. 63, traducdo minha).

Esta claro, entdo, que o acesso negado a observagao do nu em termos oficiais, era
mais um sintoma de um comportamento vigente de manté-las distantes e incapazes de
transitar nesse universo hegemonicamente masculino, pré-definido por classe e género.
Isso porque, privadas dos estudo do corpo, as mulheres ficavam também proibidas da

pintura histérica, ja que a observagdo da anatomia era crucial para esse tipo de obra. As
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mulheres, continuou reservado o espago na pintura de cenas cotidianas, naturezas-mortas,
retratos, paisagens e “tudo o mais que nao lhes exigisse as habilidades (mais valorizadas)

pela academia” (SIMIONE, 2007, p. 89).

Forgadas a baterem de frente com o sistema predominantemente masculino, as
mulheres artistas conseguiram enxergar que se unir era 0 mais importante, ja que mesmo
dentro das academias, dentro do sistema, ainda eram avaliadas por critérios tao distintos
dos aplicados aos homens. Em 1881 foi fundada a Unidao de Mulheres Pintoras e
Escultoras, da qual Camille Claudel faria parte anos mais tarde. Foi a primeira organizacao
de mulheres artistas na Francga, criada pela escultora Mme. Leon Bertaux. De inicio, ja
contavam com 41 associadas, chegando a um total de 450 membros ja em 1889. Entre as
reivindicacoes estavam a admissao de mulheres na Escola de Belas Artes, mas além disso,
promoveram saloes anuais somente com obras femininas, a fim de levar a publico a
quantidade existente de mulheres artistas em plena producio e completamente

discriminadas do sistema oficial.

Embora as exposi¢oes que reuniam apenas obras de mulheres pudessem sugerir
falta de critério ou de questionamento sobre a qualidade desses trabalhos, era um
movimento mais do que necessario, mas urgente. Tamar Garb afirma em Sisters of the Brush
(1994), que a qualidade nao era o critério utilizado na escolha das obras que seriam
exibidas, mas que os saldes eram importantes por proporcionarem a tomada de consciéncia
do publico para as produgoes de artistas mulheres. E claro que os criticos continuavam
fazendo uma leitura a partir dos ditos atributos femininos de expressao dessas obras e niao
analisando-as pela qualidade, o que acabava limitando a atua¢do dessas artistas, na medida
em que lhes era ditado o que era mais adequado em suas representagdes, como sabemos,
paisagens, retratos, naturezas-mortas. Garb destaca, porém, que era um mal necessario,
citando as palavras de Mme. Bertaux a esse respeito:

O florescimento de uma arte feminina era a visio utopica que implicava a
valotizacdo do talento das mulheres e o florescimento de uma cultura feminina

longamente sufocada pela monopolizagio masculina egoista de recursos e o
arrogante auto-engrandecimento (GARB, 1994 apud SLATKIN, 1997, p. 137).

Todos os movimentos de insercao das mulheres no meio das artes ¢ todos os
esforcos para que fossem respeitadas como alunas e como artistas produziram,
evidentemente, resultados dos quais artistas puderam se valer até mesmo nas geragoes

seguintes. Todavia, seria de um otimismo que nao condiz com o tema pensar que a situacao
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das mulheres artistas melhorou drasticamente. Seria ignorar que o discurso vigente no

periodo ainda privilegiava artistas homens.

Um dos exemplos que ilustra muito bem a situagdio das mulheres como
aprendizes, por exemplo, também ¢ trazido por Tamar Garb, no mesmo texto Género ¢
Representagao, referéncia-chave para o primeiro capitulo desta pesquisa. A representacao das
artistas mulheres é mais um dos tantos problemas levantados pela autora, que discute como
essas artistas eram retratadas e mencionadas no contexto artistico de que ja faziam parte.
“Na Franca do final do século XIX”, ela afirma, “havia um numero sem precedente de
mulheres artistas trabalhando profissionalmente e transpondo a estrutura institucional do
mundo artistico”, (GARB, 1998, p. 239). Ainda assim, o tratamento dado as alunas deixava
explicito que o pensamento predominante ainda desmerecia o talento artistico e mesmo
politico dessas mulheres. Garb ilustra este cenario com o caso Manet, argumentando que as
representagoes que fazia de suas alunas, por muito tempo, foram levadas mais em conta do
que as proprias obras produzidas por elas. A autora discorre sobre o caso especifico de
Eva Gonzales, recorrentemente representada como uma das “belas modelos de Manet”

b bl
como fica claro na obra O retrato Mlle. E. G. [fig. 9]. Por meio de uma leitura de imagem,
Garb traz a luz a postura autoritaria de Manet a respeito de Gonzalés, o que possivelmente
passaria despercebido, ou, tanto pior, poderia ser confundido com uma valorizagdo a sua
qualidade artistica, j4 que ¢é representada pintando. Porém, embasada pelos estudos
feministas, a interpretacao que a autora nos propoe ¢é reveladora, merecendo ser citada aqui

b bl 3
quase na integra:
No quadro, Eva ¢é colocada diante de um cavalete, indicio primario de sua
identidade como artista. Mas, a0 mesmo tempo, todos os demais sinais da
imagem colaboram para desmentir a seriedade de seu envolvimento com o
trabalho. [...] os olhos da mulher estio desviados, desta vez tanto de um
confronto potencial com o observador quanto do quadro sobte o cavalete, que
ela besunta de tinta de um modo nio muito convincente. Mantém uma pose
estudada, traja um belo vestido de noite, para o nosso deleite, os olhos
semicerrados, o olhar caracteristicamente desfocado. A paleta ¢ o pincel
funcionam mais como acessérios de moda do que como ferramentas do oficio.
E o quadro no qual ela estd ostensivamente trabalhando ¢ claramente uma
natureza-morta, na verdade uma pintura de flores ndo identificaveis [...]. E mais,
ele ja esta emoldurado e acabado, com moldura envolta por um pano
transparente que parece uma cobertura erguida durante a sessao de pose. [...] Se
olharmos para a pintura enrolada que estd no chio, poderemos detectar a
assinatura de Manet na borda, uma assinatura tanto do quadro dentro do

quadro, quanto do préprio retrato. Ela serve como um sinal do artista fora da
imagem, invocando sua presenca e autoridade (GARB, 1998, p. 243-244).
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fig. 9

Edouard MANET

Retrato da M E. 5,
1870

Oleo sobre tela

191x 133 cm

Londres, National Gallery

A respeito da realidade nos ateliés de escultura nesse periodo, tomo como
referéncia a obra Camille Clandel, Uma Mulber, de Anne Delbée® que, apesar de nos
apresentar uma biografia mais romantizada, ja se mostra capaz de dar uma nog¢ao do que
era ser aluna em um atelié de escultura, para uma mulher, em 1883, ano em que Camille
aceita o convite de Rodin para trabalhar como aprendiz. “Vocé é uma grande escultora, por
que vai trabalhar com eler”, pergunta o pai de Camille Claudel na ocasidao do convite.
Jamais ficou claro se ela mesma saberia responder a essa pergunta. O fato ¢ que, mesmo
cheia de duvidas, a artista aceitou o convite do mestre. Em certa medida, ela ja sabia o que
esperar do ambiente: uma grande quantidade de homens trabalhando. Segundo a autora,
porém, os homens mantinham certa distancia dela, desencorajados para qualquer
brincadeira, por saberem que ela estava 1a a convite de Rodin, que a apresentou:
“Apresento-lhes a Srta. Camille Claudel. Pedi-lhe que viesse trabalhar comigo. Ela ¢
escultora. F uma grande escultora mesmo” (DELBEE, 1988, p. 101). Acima da questio da
autoridade de Rodin, ja que o ateli¢ era seu, a fala do artista parece atender a necessidade de
uma artista mulher ser apresentada, introduzida nos ambientes sérios de arte por um
homem. Quando afirma que Camille Claudel era mesmo uma grande escultora, podemos ler
nas entrelinhas que ela o era, apesar de ser mulber. T como se ele estivesse assinando embaixo,

assumindo uma responsabilidade.

32 DELBEE, Anne. Cawmille Claudel, Uma Mulber. Sio Paulo: Martins Fontes, 1988.
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De acordo com a autora, a estima e o dito respeito que tinham por ela acabaram
por provocar o isolamento da escultora no atelié. Ela afirma que “Camille sentia-se muito
s6, como se eles reprovassem sua beleza ou seu talento, que, conjugados, colocavam-na
num terreno dificil. [...] Nem a escultura nem a beleza lhe proporcionavam qualquer
demonstracio de camaradagem” (DELBEE, 1988, p. 101). A convivéncia de Camille
Claudel com as modelos era ainda mais dificil. Naquele atelié predominantemente
masculino, “as mulheres modelos pareciam humilhadas por sua presenca.” (DELBEE,
1988, p. 102). Yvette, uma das mais importantes, se negava a tirar a roupa na frente da
escultora. Essa situagao era um tanto desconcertante para ela, recém-chegada e que nao
encontrava seu proprio lugar nem entre os homens, nem entre as mulheres.

No texto Los Mitos de la Creacion™, Anne Higonnet também comenta acerca das
mulheres escultoras, indicando que a dificuldade nao estaria apenas no acesso a institui¢oes
onde pudessem estudar e praticar escultura, mas principalmente na falta de referéncias

femininas nessa arte, na falta de uma tradi¢ao na qual pudessem se inspirar.

3 HIGONNET, Anne. Los Mitos de la Creacidn. In: CHADWICK; COURTIVRON (Org.) Los Otros
Importantes, Creatividad y Relaciones Intimas. Madri: Catedra, 1994.
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fig. 10
Camille Claudel e Ghita Theusiet
Claudel recém-chegada em Paris,

aos17 anos

1881-1882
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2

CAMILLE CLAUDEL: AIMAGEM QUE SOBREVIVE

Je n’ai pas fait tout ce que j ai fait pour finir ma vie gros nimero d une maison
de santé [...]>*

Silenciosa e diligente, ela permanece sentada em sua cadeira. Ela mal ouve o
murmurio de pessoas ociosas em torno dela. Preocupada apenas com sua tarefa,
ela amassa argila e modela o pé ou a mio. Ela olha para o visitante com seus
olhos claros grandes, cujo olhar ¢é tdo enigmatico e, devo dizer, tdo persistente.
Em seguida, ela retorna imediatamente a sua tarefa interrompida.®

3 “BEu ndo fiz o que fiz para acabar minha vida como um nimero de um sanatério”. Fragmento de carta de
Camille Claudel 2 sua mie, datada de 2 de fevereiro de 1927.

% MOHARDT, Mathias. Mademoiselle Clandel, p. 718, cf. nota de Odile Ayral Clause.
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2.1 Reflexdes sobre a imagem de Camille Claudel em suas biografias

A partir do que foi discutido no primeiro capitulo, é possivel ter a dimensao da
dificuldade que enfrentavam as mulheres artistas no século XIX, pela imagem que se
construiu delas e as barreiras dificeis de transpor naquele momento da histéria. Além dos
problemas habituais, algumas dessas mulheres tinham de enfrentar julgamentos, invasoes e
uma exacerbada sexualizacdao de sua imagem, por estarem envolvidas em algum escandalo,

como foi o caso de Camille Claudel, por sua relagao com Rodin.

O que era, em certa medida, compreensivel e aceitavel no contexto social da
época, ainda perdura, infelizmente. Muito do interesse que se tem pela historia de Claudel
se deve ao seu comportamento como mulher, a seu caso precoce com Rodin e,
evidentemente, o fato de ser amante dele. A discussao sobre sua sexualidade — que se
tornou também um aspecto observado para julgar suas esculturas — ndo chegou a lhe
conferir autonomia. De acordo com Anne Higonnet, sua imagem estava vinculada ao fato
de ser objeto de desejo de Rodin, por isso, “sua sexualidade sé podia existir como parte da
histéria do homem” (HIGONNET, 1994, p. 24, tradu¢ao minha). Nio creio que artistas
possam ser separados de suas biografias, mas em alguns casos, isso fixa um ponto de vista

quase indestrutivel como no caso de Camille Claudel.

Ao analisar minuciosamente a relacio entre Camille Claudel e Rodin, como
amantes e como artistas, a autora alerta para as tantas complexidades que encontramos ao
falar a respeito de casais de artistas. Entre seus principais apontamentos, esta o fato de que
nao nos fascinamos por essa historia unicamente pela “banal relagiao sexual” e que ndo nos
sentirfamos tao atraidos se nao tivéssemos em conta que Rodin foi seduzido também pelos
dotes artisticos de Claudel e que “sua mente tanto quanto suas emogdes se uniram durante

anos em um dialogo intelectual com ela” (HIGONNET, 1994, p. 22, tradu¢ao minha).

A autora discorre a respeito da relagdo hierarquica entre eles, de modo que
Claudel o tinha como referéncia nio apenas como homem, mas como um artista bem-

sucedido que personificava o reconhecimento que ela buscava. Higonnet afirma que

Rodin representava ndo s6 o éxito que ela desejava, mas também o éxito do
desejo. Queria ser escultora por si mesma, e todos os artistas jovens
interpretavam o interesse de um artista eminente e consagrado como sinal de
que algum dia eles também alcangariam a fama. Mas no caso de uma mulher, era
também uma forma de ¢éxito em si propria ser sexualmente desejada por um
homem de éxito, na medida em que o desejo feminino era, a0 menos em parte,
o desejo de ser desejada (HIGONNET, 1994, p. 22, tradugdo minha).
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De acordo com a autora, o fascinio pelas historias de casais que viveram em fusao
emocional e criativa se da pelo conjunto da obra, mas devemos estar atentos as dificuldades
que se impde as mulheres, quando se trata de separar esses pares para uma analise de suas
obras particularmente. No caso de Claudel e Rodin, é necessario perguntar: por que a
relagao custou tao mais caro para ela? Por que sua obra nunca mereceu uma consideracao
por si propria, independentemente do cunho autobiografico que apresentavam? E,
finalmente, em que medida o caso entre os amantes se transformou em algo positivo ou, ao
menos, irrelevante na biografia dele? Nao sera pelo fato de que suas obras e sua vida
pessoal sempre foram permeadas por “metaforas sexuais”? As custas de quem se formou a
imagem de Rodin como “o grande penetrador das formas humanas™? (HIGONNET,
1994, p. 27, tradugao minha). Nesse sentido, o que pretendo nas linhas a seguir ¢ apresentar
os principais aspectos encontrados nos materiais bibliograficos que tratam de Camille

Claudel, no sentido de ilustrar como se construiu essa imagem predominante da artista hoje

em dia.

A primeira obra, Camille Clandel, Uma Mulber, é de autoria de Anne Delbée (1940),
atriz e diretora teatral francesa. A auséncia de referéncias ao final da obra nos leva a
acreditar que se trata de uma obra livremente inspirada na histéria de Camille Claudel, mas
que ndo se trata de uma biografia. Tampouco se poderia assegurar a veracidade dos fatos
narrados, a ndo ser através da comparagdo com outras biografias e filmes. A obra se
constrdi a partir de pequenos textos que formam um extenso sumario. A autora mescla
fragmentos de sua historia, desde a infancia, com discussoes sobre algumas obras. Entre os
capitulos, ela se dedica a transcrever trechos de cartas de Claudel, enviadas do asilo. No

total, sao vinte e seis trechos que, sem duvida, conferem um tom dramatico a narrativa.

Essa obra ja causa certo desconforto desde sua capa [figs. 11-12]. Tanto na edi¢ao
francesa, como na utilizada nessa pesquisa, podemos ver junto a classica imagem da artista,
uma espécie de ficha técnica que a apresenta como escultora, mas também descreve a cor
de seus olhos, de quem era irma, quem era seu amante, quanto tempo teve de produgio
artistica e menciona seus trinta anos de internagao. Comento a respeito da foto pois, em
uma obra que a descreve como escultora, em caixa alta, e que pretende fazer justica a sua
historia, citar detalhes pessoais sem relevancia certa deixa o cenario bastante confuso. Qual

¢ o ponto mais importante? Essa apresentacao equivocada da artista poderia ser corrigida

3 Citado por Antoine Bourdelle em “Elizabeth Chase Gusbhalet, Rodin s Later Drawwings, Bostn, Beacon,
1963, p. 317, cf. nota da autora.
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se fosse suprimida a ficha técnica ou ainda se a autora tivesse optado por um dos poucos
registros que temos da artista exercendo seu oficio: o de escultora. O titulo Camille Clandel,
Uma Mulber nao é menos problematico, mas se justifica, ja que o livro integra uma série de
cinco volumes que contam histérias de mulheres, entre elas, Frida Kahlo (1907-1954) e
Suzanne Valadon (1865-1938), para citar exemplos mais conhecidos nas artes visuais. A
condi¢io de mulher — e ndo de artista — parece ser mais importante aqui. E preciso
entender que, naquele momento, quando se procurava desvelar a histéria de injustica e
silenciamento da artista, tomar como ponto de partida o fato de ela ser mulher fazia muito

sentido.

ANNE

fig. 11-12
Capado livio Une Fewmme,
de Anne Delbés

Edic&es francesae

brasileira, respectivamente

A narrativa tem inicio na descricio da cena da morte de Camille Claudel, no asilo,
em 1943. O fato relatado se mistura a uma espécie de delirio da artista, ou, a0 menos,
lembrancas dela, no momento que antecede a morte. Aqui, ja fica claro o carater de ficgao
presente nessa obra:

Todos aqueles ternos pretos. Aquelas cartolas sinistras de molas — que estalam
como balas. Eles se aproximam. Ela os repele. Arranha. Quer agarra-los. Os
corpos se desintegram. A casa fica entre seus dedos massacrados. Entio ela se
poe a correr. As pedras abrem caminho. Foge. Avanga com toda forga dos seus
treze anos, domina a terra que rola, cola-a contra seu corpo. La vai ela, violenta,

vingativa, voluntariosa. [...] Os cavaleiros formaram circulo. Dissimulam seus
rostos sob os capacetes de pérolas (DELBEE, 1988, p. 8).

Nio ha uma cronologia exata no livro. Melhor dizendo, a ordem parece se perder

em meio as divagacoes da escultora, ja no asilo, que se entrelacam aos textos, num misto de
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realidade e ficgdo, idas e vindas. As passagens da infancia da artista tém bastante espago na
obra, especialmente para dar cor a sua relagio com a familia. A partir dos textos que
abordam esse periodo, fica claro o conflito desde cedo com a mae, que cagoava de sua
vontade de ser escultora, o apoio do pai e a enorme afinidade com o irmao. Em meio as
cenas familiares, esta Victoire, empregada da casa, que posava para Camille construir
esculturas de barro, ainda crianca: “E dificil para a velha criada manter-se imével. Mas a
menina nao se importa: torna-se egoista, quase ma. Quando trabalha esquece tudo”
(DELBEE, 1988, p. 28). Victoire é descrita aqui como alguém que tem muito carinho pela
escultora e que lhe conta casos antigos da familia, como do irmao de Camille, Charles-
Henri, que morrera um ano antes de ela nascer. A autora afirma que, em crises de 6dio, a
mae de Camille a acusava de ter usurpado o lugar do irmao mais velho falecido.
Pobre Camille, afinal vocé nao tem nada com isso. Ele era inviavel. S6 quinze
dias. Sua mie achou que ia enlouquecer. Seu pai safa sozinho ao cair da noite.
Caminhava horas e horas para esquecer, era como se carregasse a morte
consigo. Sua mae tinha raiva dele. Sabe, com a gente muitas vezes acontece isso.
Um primeiro filho nem sempre da certo...[...] E depois vocé nasceu...uma beleza,
selvagem, robustal Seu pai ficou louco de alegria e mostrava vocé para todo
mundo. [...] Sua mae queria um menino. Nao queria aceitar.[...] Sua mie virou a
cabecac ndo disse mais nada durante algumas horas. Chorava apenas. Nem

agradecia a Deus. Parecia que ela estava entregando vocé ao Diabo” (DELBEE,
1988, p. 29).

Nessa passagem, podemos compreender porque a biografia de Camille Claudel
interessa também a0 campo psicanalitico’”. De um lado sua mie, amargurada pela perda de
um filho, incapaz de dar carinho a menina; de outro, Camille, que ja cresceu ofuscada pela
morte do irmdo e nunca teve um bom relacionamento com a mae. Por vezes parece, ao
menos de acordo com essa obra, que a menina tinha na criada sua referéncia feminina da

infancia.

Em seguida, Delbée descreve os primeiros contatos de Camille Claudel com
Alfred Boucher, seu primeiro mestre em escultura. E dele a ideia de que ela deveria ir a
Paris, que 14 teria mais oportunidades. “E uma profissao dificil quando se é sé. Por outro
lado, ¢ preciso poder expor nos saloes, ser apresentado. Poderei ajuda-la, mas muito pouco.
Eu mesmo tenho muita dificuldade”, afirma Boucher. E as primeiras impressdes da artista

sobre a cidade deixam claro que ele tinha toda razao:

37 Ver MORGENSTERN, Ada. Persen Medusa e Camille Clandel, sobre a experiéncia de captura estética. Sio Paulo:
Atelié editorial, 2009.
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O solugo das rodas, os calcamentos, os gritos, tudo isso faz Camille estremecer
de Alegria. Aqui acontece alguma coisa. Aqui ela vai fazer saberem que ela
existe. Vale a pena estar suja, vale a pena ter deixado tudo, o siléncio, a floresta
[..]. Ela mesma erigira diante desses homens que caminham apressados, de
cabeca baixa. Aqui, ao grande monstro ensurdecedor ela opord sua obra
ameacadora e silenciosa (DELBEE, 1988, p. 59).

A autora comenta que a chegada a Paris era a0 mesmo tempo deliciosa e confusa
para aquela, entio menina, Camille Claudel. Em certa passagem, Delbée narra a artista
sendo convidada com insisténcia a comparecer em uma festa de comemoragao ao Salao de
maio de 1882, por suas amigas, mas a artista prefere continuar trabalhando em seu busto,
La Vieille Hélene [fig 13], possivelmente sua primeira grande obra. Essa passagem ¢é
importante pois destaca o quanto a escultora foi, desde sempre, avessa a bajulagdes sociais,

<

preferindo trabalhar a “ver e ser vista” no meio artistico. Isso a prejudicaria muito no
futuro, mas mostra uma das caractetristicas mais fortes de Camille Claudel: a de resistir a
uma vida de aparéncias no meio artistico. As investidas das amigas mostram o pensamento

vigente na sociedade parisiense daquele periodo. Uma delas alerta:

Atengdo, Camille, é preciso mostrar-se como escultora. Se os outros nio
ouvirem falar em vocg, se nio a virem, sua escultura vai ficar de lado. Vocé sabe
que a maioria nio esta ligando para o seu busto. Preferiria conhecer a beleza da
propria escultora. Tenho certeza de que isso renderia muito mais (DELBEE,
1988, p. 67).

fig. 13

Camille CLAUDEL
Lz Vierlie Héline
1882-1902

Terre cuite (1885)
27w 2022 cm

Nogent-sur-Seine, Musée Camille Claudel
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A biogratia The Life of Camille Clandel, Rodin s Muse and Mistress™ é fruto da pesquisa
de mestrado em artes de Reine-Marie Paris, sobrinha-neta da escultora. O titulo original no
francés ¢é apenas Camille Clandel, 1864-1943, o que nos deixa claro que houve um sério
problema na adaptagdao para o idioma inglés, que acabou por coloca-la como “musa e
amante de Rodin”. Possivelmente foi uma tentativa de tornar a obra mais atrativa para o
publico local, devido ao reconhecimento universal de Rodin na histéria da arte. A edi¢ao
que tenho em maos ¢ ainda mais problematica pela capa [fig. 14], que traz uma fotografia
do filme inspirado nessa obra. Isto é bastante comum em reedi¢des de livros que geraram
obras cinematograficas, mas essa inversio pode ser desastrosa, como se pode observar
neste caso. Para uma biografia de Camille Claudel, nio ¢ nada construtivo vincular sua
imagem a de Rodin, menos ainda romanticamente, como neste caso. Trazer uma foto do
filme ajuda ainda a fixar o tipo de abordagem que ele apresenta, rica de questoes a serem
discutidas acerca da imagem que predomina da artista, como veremos mais adiante, neste

capitulo.

Now a major motion picture

CAMILLE

TI’IQ ll[e 0[

@ A\MILLE C L\U‘DEL

B fig. 14
REINE-MARIE PARIS Capada edigio norte-americana,
TRANSLATED FROM THE FRENCH BY LILIANE EMERY TUCK

publicadaem1988.

A biografia escrita por Reine-Marie Paris também tem infcio na infancia e
adolescéncia de Camille Claudel, encerrando este capitulo em 1882, data da recente chegada
da escultora a capital francesa. Entre os pontos altos desse comego de narrativa também
esta a proximidade da artista com o irmao, o poeta Paul Claudel, destacando que as dltimas
palavras que ela teria pronunciado antes de morrer teriam sido “Mon Petit Pan/”. Ela afirma

que a intimidade com o irmao “despertou muita curiosidade e especulagao”, atraindo até

38 PARIS, Reine-Matie. The Life of Camille Clandel, Rodin’s Muse and Mistress. Nova lorque: Arcade Publishing,
1988.
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mesmo estudos psicanaliticos que se basearam nisso para tentar compreender melhor a
personalidade do poeta. Uma vez mais podemos notar o quanto a biografia da escultora

interessava a psicanalise.

A autora confirma a personalidade forte da artista desde a infancia, capaz de
persuadir todos a niao sé aceitarem, como também contribuirem com seu trabalho. A
autora comenta a questdo da mudanga da familia para Paris usando a expressio “forcar”
para definir a atitude de Camille Claudel. Seu ponto de vista também vai ao encontro do de
¢ i u i u .

Anne Delbée, no sentido de retratar a escultora como obstinada por seu trabalho. Ela
. . . . ~ . L, . . ., 39
baseia-se na descri¢dao desse fato feita pelo irmao da artista, na obra Méwories improvisés™:

Minha irma, pensando que tinha voca¢io para grande artista (o que infelizmente

era verdade), e tendo descoberto a argila, comegou a fazer pequenas estatuas, as

quais Alfred Boucher passou a admirar, entdo, minha irma, que era terrivelmente

determinada, conseguiu arrastar toda a familia para Paris — ela, que queria

esculpir, eu, que, parece, tinha vocacdo para escritor, minha outra irma, como

musicista...Finalmente ¢ em suma, a familia foi separada em duas: meu pai ficou

em Wassy, enquanto fomos para Paris, para o Boulevard Montparnasse, onde

nos estabelecemos (CLAUDEL, 1969, apud PARIS, 1988, p. 6, traducio
minha).

Paris encerra o capitulo relatando que foi em decorréncia da viagem de Alfred
Boucher a Italia que ocorreu o encontro entre Camille Claudel e Rodin. Boucher pediu que
o escultor e amigo o substitufsse nas visitas ao estudio que Claudel dividia com uma amiga,
Jessie Lipscomb, localizado na rua Notre-Dame-des-Champs. Ele a recomendou para
Rodin e ela se tornou, entdo, a primeira pupila mulher de Rodin que, “na ocasiao, estava
com quarenta anos e era muito comentado, mas nao era ainda um mestre mundialmente

famoso” (PARIS, 1988, p. 7, tradu¢ao minha)

A forma como cada uma das autoras aborda o encontro e a relagio de Camille
Claudel com Rodin ¢é bastante diferente. Reine-Marie Paris apresenta a narrativa que
compreende esse periodo de relagao pessoal e criativa, entre 1883 e 1893, em um unico
grande capitulo. Dessa forma, ela ilustra a real confusdo entre afetividade e criagio, que de
fato ocorreu na relagao dos dois. A autora afirma que a escultora passou de estudante a
colaboradora das obras do mestre muito rapidamente, em 0oposi¢do a0 que costumava
ocorrer com aprendizes, envolvidos geralmente na parte mais bragal da producao. Além
disso, ela conta que Camille Claudel também posava para Rodin, por exaustivas horas,

servindo como modelo de pés e maos para grandes obras dele, como a Porta do Inferno.

3 CLAUDEL, Paul. Mémuoires improvisés. Patis: Gallimard, 1969.
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Os episédios contados nesse capitulo remontam o que ja sabemos: o
envolvimento profissional com seu mestre logo se tornou uma relacio afetiva que,
descoberta pela familia, causou a expulsao de Camille Claudel de casa, em 1888. Esse
rompimento, que ocorreu quando a artista tinha apenas vinte e quatro anos, foi decisivo
para sua carreira e para a mudanga de status no seu envolvimento afetivo com Rodin, ja
que ela passou a viver muito mais proxima dele e sem maiores preocupagdes com a familia,
apesar de ainda ser bancada financeiramente pelo pai. Ao final de 1888, Rodin alugou o
estudio que chamaria de La Folie Neubourg e nio se sabe bem se ela ou ele se mudou

primeiro, mas o fato é que Camille Claudel tinha um estidio na mesma rua, ficando a

poucos passos de Rodin, em tempo integral.

Fica claro no discurso de Paris que Camille Claudel era prejudicada pela falta de
contato com contemporaneos e que isso explicaria o isolamento de Claudel certamente
contribuiu para reafirmar que, “embora extraordinariamente talentosa, Camille era a amante
de um escultor estabelecido, muito mais velho que ela, cuja presenga a privou da
companhia de seus pares artisticos, que poderiam muito bem ter se tornado amigos dela”
(PARIS, 1988, p. 12, tradugdo minha). Outra questido curiosa apontada por Paris era a
inclinag¢ao de Camille Claudel pela arte oriental, com a qual teve contato pela primeira vez
em 1883, em uma retrospectiva japonesa na galeria Georges Petit. De acordo com a autora,
isso s6 se manifestaria nas obras de Camille Claudel, apés seu rompimento com Rodin, o

que indica que ele tinha influéncia sobre suas escolhas.

Além de apresentar fragmentos de correspondéncias e fotografias desse periodo, é
muito positiva a forma como Reine-Marie Paris costura os fatos as obras produzidas por
ambos nessa época, confirmando que a relagdo profissional resultou em um numero
significativo de trabalhos que ela ordenou em um catalogo detalhado, anexado ao final
dessa pesquisa. Paris organizou ainda uma cronologia de exposi¢oes, que também
considerel importante anexar na integra por se tratar do unico levantamento

completamente baseado em aspectos profissionais que encontrei ao longo da pesquisa.

As questoes intimas da relagdo afetiva dos dois estdo contempladas no livro e
algumas sdo surpreendentes, como possiveis gestacoes de Camille Claudel que foram
ocultadas. A autora comenta a respeito de viagens de Rodin e Claudel a cidade de Touraine,
a primeira delas em 1887. Teria sido a primeira viagem deles juntos e a autora questiona se

essa e outras viagens posteriores 2 mesma cidade nao foram para esconder essas gestagoes:
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Camille teve algum filho com Rodin? Ela foi para Touraine para esconder suas
gestagdes? Seus filhos foram deixados nas mios de uma enfermeira? Os
documentos disponiveis nao fornecem nenhuma das respostas (PARIS, 1988, p.
13, traducdo minha).

Reine-Marie Paris encerra o capitulo comentando o fim do relacionamento entre

Claudel e Rodin, por volta de 1892, embora ainda tenha havido idas e vindas. Como

hipéteses, ela defende que a escultora se sentia usada pelo oportunismo de Rodin e

também que Rose Beuret, companheira dele, sentindo-se cada vez mais ameacgada pela

proximidade dos dois, tornou-se agressiva com Claudel. Por outro lado, Paris parece

acreditar mais que o conflito de personalidade entre os dois tenha sido a maior razio do

rompimento, o que ajuda a posicionar Camille Claudel como sujeito e nao apenas como
vitima em sua prépria biografia:

Mais relevante, talvez, tenha sido o conflito entre dois artistas excepcionais,

cujos temperamentos, muito diferentes e ainda muito fortes, iriam se colidir

dolorosamente com o tempo. Em vista disso tudo, é de fato surpreendente que

a ligacdao entre Camille e Rodin tenha conseguido sobreviver durante o tempo
que sobreviveu — quinze anos (PARIS, 1988, p. 14, tradugao minha).

Desse modo, o que me parece ser decisivo na abordagem escolhida por Paris ¢ a
desconstrucdo da imagem de uma pupila calorosamente apaixonada pelo mestre, capaz de
esquecer-se de si propria e de suas ambigoes. Ela afirma em uma das passagens que nao ha
provas de que Camille Claudel amava Rodin e que, pelo contrario, “apesar de sua ardente
personalidade, o afeto de Camille por Rodin era temperado e bastante racional” (PARIS,
1988, p. 15, tradugao minha). Assim, ela entende que a escultora controlava seu sentimento
na medida do que tinha como objetivo nessa relagdo. Paris comenta também que, apesar de
leva-la ao convivio de grandes pensadores da época nos melhores saldes, a relagao estava,
na realidade, muito distante de ser libertadora. A autora o afirma com base no proéprio
tratamento que os amantes se davam: “Monsieur Rodin” e “Mademoiselle Claudel”. Para
ela, isso indicaria uma“barreira de castidade” (PARIS, 1988, p. 15). A partir de
correspondéncias, a autora afirma que, enquanto Rodin parecia manter uma “forte ligacao
emocional”, Claudel, por outro lado, parecia estar apenas flertando, o que nos ajuda a
tentar desconstruir essa imagem de fragil, indefesa e completamente submissa a Rodin,
frequentemente atribuida a Camille Claudel:

Quando ela escreve a ele que dormia nua de modo a estar mais perto dele
quando ele estava longe, ela parece mais uma garotinha boba do que uma
mulher profundamente apaixonada. Camille nunca foi cega de amor. Mesmo
antes do rompimento dos dois, ela estava ciente das fraquezas de Rodin e os

desenhos que fez dele ndo eram especialmente lisonjeiros (PARIS, 1988, p. 15,
traducdo minha).
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Camille CLAUDEL

The coilage

1893

Penae tinta marrom sobre papel
21,8x26,2 cm

Pariz, Museu Rodin

A autora, por fim, deixa claro que Camille Claudel nutria esperangas de que Rodin

a assumisse como companheira, que fizesse valer todos “aqueles anos de compromisso, de

uma infinidade de trabalho e amarguras acumuladas”, apontando as préprias condigdes

sociais das mulheres no século XIX como razdes para essa busca por reconhecimento

como mulher, na vida dele, ja que ser solteira e ainda artista, naquele periodo, ja era

transgressor o bastante. Porém, o tom de Reine-Marie Paris nos provoca a relangar o olhar

sobre essa historia, afirmando que a decadéncia de Claudel envolvia mais a falta de
perspectivas profissionais diante de um campo hostil para as mulheres. Ela afirma que

O fracasso de Camille foi muito mais do que uma derrota emocional. Fle

representou uma derrota profissional que a encheu de sentimentos de

impoténcia e inutilidade — mais tarde, sem duvida, a causa de sua infelicidade e
tendéncias auto-destrutivas (PARIS, 1988, p. 20, tradug¢ao minha).

A narrativa de Anne Delbée, até mesmo pelo estilo literario, apresenta a relagao
dos dois de uma outra forma, mais dramatica, ao que parece. Ao contrario da obra de Paris,
Delbée nio conta a histéria em um grande bloco, mas divide em capitulos, sendo o

e n 1 o . o
primeiro “Rodin”, no qual relata os primeiros contatos entre os dois. Nesse primeiro texto,
ela privilegia aspectos referentes a visio de Rodin sobre a jovem escultora, assim que teve
contato com suas obras, descrevendo o escultor como “timido” e embasbacado pelas
produgoes de Claudel. Embora parecesse esquivo, ele se transformava quando o assunto
era criticar esculturas:

Aquele homem desajeitado, inseguro, fica sébrio e agil quando fala de escultura.

Parece crescer. Uma autoridade, uma energia extraordinaria. As maos mostram,
acariciam, retomam o barro molhado. De repente, apanha o lapis e desenha um
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detalhe num pedago de papel. Camille nao tira os olhos da mio do escultor
(DELBEE, 1988, p. 85).

A autora também reafirma a forca da personalidade de Claudel que, desde os
primeiros encontros com Rodin, ndo compartilha muito de suas criticas. Reconhece o valor
de certas contribui¢des, mas discorda de quase tudo e acha uma afronta ter de ouvi-lo a
respeito das obras que produziu. Apesar disso, aceita o convite de Rodin de trabalhar em
seu atelié afirmando para si propria que “E preciso ir em frente. S6 os maus artistas tém
medo de perder a personalidade” (DELBEE, 1988, p. 87). Delbée também relata a
semelhanca de expressio na producao dos dois. Para isso, remonta o episédio em que o
busto que havia esculpido de seu irmao e o busto dela, esculpido por Rodin, causam
espanto pelo quanto se pareciam. Enquanto Paul enxerga seu rosto no da irma e a familia
comenta a semelhanca fisiondmica entre eles, tio clara nas esculturas®, ela fica perplexa

com o quanto as obras [figs. 16-17] se parecem, tendo em conta os aspectos formais:

Nao ¢ tanto a semelhan¢a com o irmao que a preocupa, mas a semelhanca entre
os dois bustos. O sr. Rodin e ela esculpiram da mesma maneira. E dele que ela ¢
gémea. [...] Camille olha para os dois bustos. Talvez nao dé para dizer quem ¢é
Paul ¢ quem ¢é Camille, mas também ndo da para dizer quem esculpiu, o Sr.
Rodin ou Camille! (DELBEE, 1988, p. 93).

40 Na falta de referéncias precisas de nome ou data das obras, selecionei as que, de acordo com minha analise,
aquelas que mais apresentavam semelhangas fisionomicas entre Camille e Paul Claudel, dentre os inimeros
bustos que Rodin esculpiu tendo Camille como modelo e que ela produziu a partir do rosto de Paul Claudel.
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fig. 16 fig. 17

Camille CLAUDEL Auguste RODIN

Moz frire ou Jeune Roman Camidle auoc chevensc courts
Bronze Bronze

1884 18827

A8x 42 x 22 cm 27 2x25x 2T em
Toulon, Wusée de Toulon Paris, Musée Rodin

No capitulo seguinte, O Ateli¢, Anne Delbée narra as primeiras impressoes de
Camille Claudel trabalhando como aprendiz de Rodin. Segundo a autora, Claudel teria
escondido de toda a familia sua entrada no atelié, ja prevendo a desaprovacao. Delbée
comenta o quanto a escultora foi hostilizada ja no primeiro dia em que pisou naquele lugar.
Olhares espantados por se tratar de uma mulher, comentarios a respeito de sua beleza, aos
quais ela respondera esclarecendo o que estava de fato fazendo ali: “Sou uma escultoral”. A
defesa de Claudel ndo a livrou de ouvir mais gracinhas, ja que para os moldes da época e
possivelmente pela fama de Rodin, uma mulher bela e jovem ndo poderia estar em seu
ateli¢ para trabalhar, salvo se fosse modelo. Com essas, alias, Rodin geralmente mantinha
relagoes sexuais. Uma delas debocha de Camille Claudel e isso diz muito mais sobre a visao
predominante, do que sobre a modelo. Sua descrenga com relagao as mulheres artistas nao
¢ nada senao um sintoma do desrespeito por parte dos artistas e demais homens nos ateliés.
Como ja vimos no capitulo anterior, as mulheres ja tinham seu espaco na sociedade, de
modo que nio eram bem recebidas nem respeitadas como artistas em ateli¢s, esses espagos
tao masculinos:
A ruiva a olhara, meio bestificada: “Uma escultora! Vocé é escultoral Uma

mulher!” E soltara uma gorda gargalhada. “Ouviram essa? A madame aqui é
escultoral” (DELBEE, 1988, p. 101).
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Entre as passagens mais questionaveis desse segundo momento do livro esta o
relato da primeira relagio sexual de Camille Claudel, que foi com Rodin. Como o livro
carece de referéncias, é complicado deduzir em que fontes ela se pautou, ou se foi uma
criagao completamente livre. O texto, que mais parece um conto erético de ma qualidade,
parece querer mostrar que a jovem escultora sabia o que queria e o que estava fazendo,
pois ela inicia o relato afirmando que Claudel saiu de casa determinada a ir encontra-lo e
com uma finalidade clara. Ao mesmo tempo, mostra certa inocéncia por parte dela, o que
era de se esperar de uma jovem. A partir de alguns fragmentos como “Tomou a decisio e o
ventre queima como um sexo ereto. Ela quer que seja rapido, viu os animais no povoado,
leu a respeito. [..] Ouviu falar horrores, as mocas sentem dor” (DELBEE, 1988, p. 113)
podemos perceber essas questdes. Em outro trecho, Delbée nos mostra uma jovem
decidida, mas entregue aos dominios de um homem, muito mais velho, é preciso lembrar:
“Sente a blusa que ele arranca, o corpete que ele rasga, sente os seios se libertarem [...], a
calcinha que ele rasga” (DELBEE, 1988, p. 113). Quando a autora escreve “ele a jogou no
diva dos modelos, ela se sente modelada, moldada [...]” (DELBEE, 1988, p. 114) é como
se, em certa medida, estivesse descrevendo uma Camille Claudel, como qualquer uma das
modelos do atelié: exposta inteiramente disponivel as vontades do mestre. Apesar de nao
condizer com a evidente diferenca entre a artista ¢ as modelos que trabalhavam no atelié¢,
parece indicar que o fato de Claudel ter posado tantas vezes para Rodin envolvia uma
questao sexual, que nessa passagem acabou sendo tratada de um ponto de vista mais

fetichista.

Nao pretendo aqui fazer uma critica literaria a narrativa, pois nao sou apta a faze-
la, tampouco pretendo ignorar o fato de que uma mulher escrevendo sobre a sexualidade
de outra ja causa certo incomodo, mesmo nos dias atuais. Mas creio que ha excessos de
detalhes nessa cena e, desconhecendo as fontes, pergunto-me, mais uma vez, no que a
autora teria se baseado. Seria mais uma tentativa de mostrar uma Camille Claudel dona de
si, madura o bastante para ter uma iniciativa sexual com um homem tio mais velho,
transpondo a barreira hierarquica que existia entre eles? Seria uma tentativa de retratd-la
como uma mulher, de fato, a frente de seu tempo? Ou ainda, seria uma forma de
humaniza-la, mostra-la como mulher ¢ como mulher desejante? Apesar de a libertacao
sexual estar totalmente envolvida com a autonomia da mulher, desconfio da eficicia desse
relato em uma obra que se propde a revelar a verdadeira histéria de uma artista mulher. B
preciso ter cuidado quando tentamos tirar Camille Claudel da posi¢io da jovem seduzida,

justificando que ela sabia o que estava fazendo, pois ao invés de estarmos a retratando
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como uma mulher livre, podemos estar apenas impondo uma leitura contemporanea a
fatos de dois séculos atras, desviando, dessa forma, a atencao de um ponto que é muito
importante: Rodin era vinte e quatro anos mais velho que Camille Claudel e o fato de ser
seu mestre, ainda que ela pudesse discordar ou tentar mudar isso,colocava-a em clara
desvantagem profissional e pessoal. Assim, questiono o quanto uma narrativa que enfatize
o carater afetivo-sexual com tamanha riqueza de detalhes possa contribuir para a aquisi¢ao
de conhecimento a respeito de Camille Claudel como artista:
Ele abre-lhe as pernas, cada gesto que ela nido conhece grava-se em seu cérebro,
esta lucida como jamais esteve, vé seu corpo mentalmente, sabe que a vulva esta
intumescida [...]. Entdo abre-se ainda mais. Sabe que aquilo diz mais do que
maos. Nunca aprendeu, mas ja compreende sua linguagem, ela o quer, que ele

devaste tudo nela.[...] Nenhuma ideia de recuar, uma forca multiplicada e uma
alegria, como se tivesse desafiado os deuses (DELBEE, 1988, p. 114).

Retomo a obra de Reine-Marie Paris para analisar como foi tratado o periodo de
producao de Camille Claudel sozinha, apos ter se separado de Rodin. Ela estava prestes a
completar trinta anos. O capitulo intitulado Os Anos de Solidao e as Ultimas de suas Obras
compreende o periodo entre 1893 e 1913, quando ela inicialmente voltou a ficar apenas em
seu atelié, na Boulevard d’Italie, nimero 13 e Rodin abandonou o atelié que ficava na
mesma rua onde Claudel, até entao, passara mais tempo do que em seu proprio estudio.
Novamente atenta a pontuar as producdes da artista em cada periodo, destaca La [alse e

Clotho [tigs. 18-19], ambas expostas no salao de 1893.
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fig 18 fig 19

Camille CLAUDEL Camile CLAIUDEL
Lz Valwe Clotho

1889-1905 1893-1897

Bronze, fonte Blot (1905) Plitre(1893)

46,4x% 33x 197 cm 399z 493243 cm
Foitiers, Musée Sainte-Crofx Paris, Musée Rodin

E deste mesmo ano uma carta de Camille Claudel a seu irmio, Cujo manuscrito
[fig. 20] é reproduzido em livros e exposi¢cdes da escultora. Na correspondéncia, Claudel
agradece e aceita um dinheiro que o irmao queria lhe enviar, comentando sobre suas
dificuldades, o aluguel que esta atrasado, mas ainda tem forgas para contar sobre sua obra
mais recente, Les Causenses [fig. 21] e faz um esbogo dela na carta. Comenta ainda outras
ideias para futuras obras e, apés alguns esbocos, encerra: “E apenas para vocé que as

confio, nao as mostre!” (Camille Claudel apud autor, ano p. 58, tradu¢iao minha).
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Fragmento do manuscrito

fig. 21

Camille CLAUDEL

Les Bovardes ou Les Causesses
1893-1905

Onyx et bronze (1897)
4491422 x 39 cm

Paris, Musée Rodin

Paris comenta a intencao de Camille Claudel de romper com o “estilo da escola
Rodin”, o que, para a autora, seria uma estratégia ousada, dada a escassez de outras
influéncias que pudesse seguir, na situagdo em que se encontrava naquele momento.

Segundo Mathias Morhardt, seu amigo e apoiador,

Camille estava agora mais interessada em capturar cenas das ruas e o mundo
exterior comum fora de sua janela. Sempre que ela ndo estava esculpindo, cla
estava observando os transeuntes ou gastando longas horas estudando no
Louvte ou no Museu Guimet, acumulando um grande ndmero de notas e
esbocos, a maneira de Daumier, baseada em suas observacoes. Seu estidio,
Morhardt escreveu, era cheio de figurinos, uma espécie de repositorio dos
costumes e atitudes da época, todas elas, infelizmente, foram perdidas ou
destruidas (PARIS, 1988, p. 506, tradu¢do minha).
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Paris destaca ainda que Camille Claudel estava empenhada em criar um “novo
geénero de escultura narrativa, baseada na vida cotidiana”, enquanto “Rodin, por outro lado,
ainda estava obcecado com a nudez, a ponto de retratar o pobre velho Victor Hugo como
se tivesse sido tomado de surpresa em seu banho” (PARIS, 1988, p. 58, tradu¢ao minha).
Em outra passagem ela comenta que, apesar de seus movimentos para tirar suas criacoes da
sombra de Rodin, seu maior grupo escultorico, L. °Age Mur [fig. 22], mostraria ainda essa
influéncia, que durou tanto tempo. De todo modo, é admiravel que a autora, como
pesquisadora de sua arte, tenha enfatizado as questdes que eram caras a Claudel. Ao
destacar que a escultora estava em busca de novas tematicas tendo o mundo, o cotidiano
como ponto de observagao, ela nos deixa claro que Camille Claudel buscava, na verdade,

apropriar-se dos tais espagos da modernidade, de dominio masculino, tao comentados em

meu primeiro capitulo.

fig. 22

Camille CLAUDEL

Liz‘fgs i

1890-1907

Bronze, fonteunique Thiebaut fréres, Fumiére
et Gavgnot (1902)

114x163x72 cm

Paris, Musée &’ Orsay

Além das reflexdes propostas a respeito das obras, Paris também se mostra
preocupada em comentar a repercussao dos trabalhos de Camille Claudel na época, sua
participacdo em saldes e exposi¢oes em galerias. Quase todo ano, ela exibia na Sociedade
Nacional de Belas Artes, no Salio do Outono ou no Salao dos Independentes e exibiu
também nas galerias Bing e Eugene Blot. Camille Claudel exibiu também fora da Franca,
em Bruxelas, no Salio da Livre Estética, em 1884, em Genebra, Roma, talvez até em Nova
Iorque, afirma a autora. A obra Hamadryad [fig. 23] esteve no saldo, “uma honra, com
certeza”, escreve Paris, “e bem préxima do trabalho de Rodin, que tinha construido um

pavilhio inteiro para abrigar sua arte” (PARIS, 1988, p. 61, traducao minha).
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fig. 23

Camille CLAUDEL
Hamadyyade

1895

Marbre non localisé, repr.

dans Paul Claudel, 1913, p. 39,

Ainda sobre questoes do sistema das artes, Paris comenta uma correspondéncia
de Camille Claudel a Maurice Fenaille, um dos colecionadores interessados em suas obras:
Com sua ajuda, eu espero finalizar A Onda, se vocé pudesse ser amavel o
bastante para ndo retirar seu patrocinio de uma artista que ¢ de fato francesa,
ainda nao muito encorajada; e que depois de exibir por quinze anos no Saldo,
encontra-se no mesmo lugar onde comegou, a despeito das falsas promessas

feitas a ela por certas pessoas. (CLAUDEL, s/d, apud PARIS, 1988, p. 61,
traducdo minha).

A autora menciona ainda criticos que comentavam positivamente as obras de
Camille Claudel, destacando a figura de Gustave Geffroy, que falava a seu respeito com
frequéncia, no periddico La 17e Artistique [fig. 24]. Entre outros nomes citados pela autora
estao os criticos Henry de Braisne, Mathias Morhardt e Gabrielle Reval, cuja critica
denominava Camille Claudel como “a melhor escultora francesa”. De acordo com a autora,
0 que parecia determinante era a “grande disparidade entre o reconhecimento do publico e
a admiracao de seus pares artistas” (PARIS, 1988, p. 61-62). Afirma ainda que para ter
sucesso como escultora, ela teria de ter encomendas oficiais, mas a despeito de algumas

tentativas, nunca recebeu nenhuma realmente (PARIS, 1988, p. 62, tradugdao minha).

|67



GUSTAVE GEFFROY

VIE ARTISTIQUE

/

/ \
( ' .’""%‘ CEDMOND DE GONCOURT

% 17 pelnte siche SEUGENE CARRIERE
s

Promidre wsérie

Lt Suscoruses fovrrien — Esocasn Mawy
aotan

PARIS
E. DENTU, EDITEUR
LIBAIRE BE LA SOCHTE DES GENS DE LETTHES ﬁg 24
3, Place do Valois, 3
182 Primeiraedigiode

[ Fows dvaits wvivornis)

La Vie Arirsgue, 1892
Fonte: Gallica
Bibliotheque Nationale de France

Camille Claudel muda de atelié ainda duas vezes: a primeira, em 1896, quando
deixa o Boulevard d’Italie e passa um ano no nimero 63 da rua Turenne. A segunda em
1889, quando se transfere para o numero 19 da Quai Bourbon, onde passaria seus ultimos

anos de vida em liberdade.

fig. 25-26
Quai Bourbon
2015

Paris

Fotografia: Ana Priscila Costa
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Ao final deste capitulo, Reine-Marie Paris especula sobre as possiveis razdes para
internagao de Camille Claudel, afirmando que “sua extrema soliddo, seu sentimento de
fracasso, seu ressentimento, contudo, nao fornecem o suficiente para uma explicagio para
o complexo de perseguicio que dominou o resto da vida de Camille Claudel” (PARIS,
1988, p. 63, tradug¢ao minha). Afirma ainda que esses sentimentos, observados por pessoas

<

que conviviam com ela na época, nao pareciam ser “sinais de loucura”, mas que, se
comparados a depoimentos de vizinhos ou médicos, a visao dessas pessoas nao teria tanto
valor, j4 que a viam apenas ocasionalmente. Paris defende que seria possivel especular
sobre duas hipéteses: a de que Camille pode ser vista como completamente alienada e seu
o6dio crescente por Rodin como um sintoma patolégico resultante, ou entdo ela pode ser

vista como vitima de uma obsessao neurdtica que deforma e exagera as percepgdes de uma

mente saudavel (PARIS, 1988, p. 63, traducao minha).

O fato ¢é que, independente da hipdtese na qual acreditemos, Camille Claudel
passou a acreditar em uma conspiragao por parte de Rodin, que inclufa acusagdes de plagio
e roubos de obras. E apesar de ser dificil de acreditar ou provar que um escultor na
condi¢dao de Rodin precisaria fazé-lo, é preciso levar em conta que Claudel gastou mais de
dez anos trabalhando em seu atelié, entdo onde estariam todas essas obras criadas em
conjunto, arduamente? Por que s6 podemos encontrar poucas obras assinadas, de fato, por
Camille Claudel, enquanto trabalhava no ateli¢ de Rodin? Reine-Marie Paris encerra o
capitulo afirmando que o passar dos anos da escultora em seu ultimo ateli¢ parecia um
plano de suicidar-se aos poucos, iniciado pela total reclusao que incluia fechar as janelas em

definitivo e pela destrui¢ao de parte de suas obras.

A narrativa de Anne Delbée nio apresenta muita diferenca ao narrar o periodo
sobre o qual comentei paginas atras. Trata-se basicamente de uma forma diferente — bem
mais comovente — de relatar o perfodo, o que é compreensivel, ja que estamos falando de
uma autora teatral. Convém dizer que a obra foi aos palcos em 1986, dirigida e encenada

pela autora.
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fig. 27

Camille Clasuded Use Femme
Fonte Gallica
Bibliothéque Nationale

deFrance

Delbée dedica os textos finais a narragao do episédio da internacao de Camille

Claudel, em 10 de marco de 1913. No dia 3 do mesmo més, seu pai havia morrido, embora

ela ndo soubesse pois nao leu a carta que comunicava o ocorrido. A autora toma liberdade,

novamente, de escrever o que seriam pensamentos da escultora, em tom de pressigios:

“Ela espera o amanhecer. Ela os espera. Quem vira? Quantos serdo?” E prossegue com

divagagoes que, com exce¢do da nudez, podem ser confirmadas em outros relatos sobre o

estado em que ela se encontrava na ocasido de sua interna¢ao: “Ha uma semana ela nao sai.

Nem se alimenta. Nada de gestos inuteis. Nua. Para estar mais pronta, ela se despojou”

(DELBEE, 1988, p. 366). Tais descricées nos sugerem que Camille Claudel teria uma
consciéncia prévia do que estava prestes a acontecer:

Eles surgiram de botas e capacetes. A porta arrombada. A matilha em peso a

agarrou pela garganta como se fosse um cervo. Golpeada, jogada no chio. Ela

ndo diz uma palavra. Uma mulher nua, ndo e de se suportar. Ela se deixa levar.

Sem falar. As asas aparadas. A camisa de forca esta gasta. L4 fora a ambulancia
espera. [...] Os dois cavalos relincham sob o chicote (DELBEE, 1988, p. 367).

Da internacao, Delbée passa para o momento em que a familia Claudel estaria a
procura dos restos mortais de Camille Claudel, a fim de lhe dar uma sepultura mais digna.
A resposta do 6rgao responsavel pelos cemitérios foi de que a sepultura de nimero 392
havia desaparecido. Dessa forma, a autora encerra a narrativa, anexando uma cronologia e
o artigo de Mathias Morhardt, de 1898. Sua preferéncia por expor fragmentos de cartas de
Camille Claudel no periodo pés-internagao entre os capitulos, ao invés de dar a elas mais
espaco mostra que o objetivo de sua obra nio era documental. Completamente diferente
do trabalho de Reine-Marie Paris, que dedica um total de trinta e cinco paginas a tradugao e
comentarios sobre correspondéncias trocadas entre 1907 e 1938, poucos anos antes de sua

motrte.
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A importancia da obra de Reine-Marie Paris extrapola a tradugdo para o inglés de
tantas correspondéncias. Ela apresenta ainda outros capitulos que se referem a aspectos
posteriores A sua internagio e morte. No texto O ouro que ela encontra’’, da enfoque a
evolugao de suas obras, apontando o equivoco de se tratar Camille Claudel como uma
talentosa aprendiz de Rodin, o que, para ela, seria uma “classificacao inexata desde que,
propriamente dizendo, Rodin nunca havia tido nenhuma pupila” (PARIS, 1988, p. 165). A
autora critica ainda a forma como se referiam a Camille Claudel como uma autodidata, um
“Rimbaud feminino da escultura”, pois isso daria a entender que ela criava suas obras
instintiva e espontaneamente, desmerecendo a destreza e o profissionalismo que se pode

notar desde suas primeiras obras.

Além de comentar o processo criativo de Camille Claudel, a autora defende
algumas aproximagdes possiveis de suas obras com a arte grega, o que poderia ser
evidenciado analisando o busto que esculpiu de Rodin; afirma ainda que se pode perceber
influéncias impressionistas em sua arte, mais em suas pinturas e desenhos. De acordo com
a autora, se analisarmos mais por suas fontes de inspiracao e ndo tanto pelas questdes
formais, a artista mostrava uma honestidade instintiva no que dizia respeito a seus modelos
e seu olhar para o mundo, o que a colocaria “mais proxima desse novo movimento e mais
distante das pomposas repeticoes” (PARIS, 1988, traducio minha). Isso possivelmente é
decorréncia da posicao social da familia Claudel que, por sua origem humilde, manteve
Camille Claudel apartada dos esnobes pensamentos burgueses do Segundo Império
(PARIS, 1988, p. 169). Paris afirma ainda que o segredo da arte de sua arte era o amor que

tinha pela terra, “esta era sua musa permanente” (PARIS, 1988, p. 169, traduciao minha).

Seu ultimo capitulo, Camille Clandel Today, conclui a pesquisa trazendo um dado
importante: Mathias Mohrardt teria proposto a Rodin que o Hoétel Biron, hoje Museu
Rodin, oferecido ao escultor pelo governo frances, tivesse um dos comodos dedicados as
obras de Camille Claudel. Rodin aceitou a proposta sem hesitar, porém, por questoes
administrativas e burocraticas, o projeto nao chegou a evoluir. Para a autora, isso seria uma
clara demonstracao de prote¢ao paternal por parte de Rodin, uma forma de organizar as
obras de uma “filha adotiva”. Com essa conclusao, Reine-Marie Paris estava, ja na metade

dos anos 1980, alertando para o problema de manter em uma mesma instituicao as obras

#A autora refere-se aqui 2 frase de Rodin “Eu a mostrei onde ela podetia encontrar ouro, mas o ouro que ela
encontra pertence verdadeiramente a ela” (RODIN, s/d, apud PARIS, 1988, p. 165). Para Paris, a afirmacio
de Rodin mostra que qualquer um seria totalmente capaz de identificar entre uma escultura de Camille
Claudel e uma de Rodin.
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de Camille Claudel e as de Rodin. Ao criticar a atitude do escultor o comparando a um pai
protetor ela parece afirmar que ele estava mais interessado em manté-la sob sua supervisao.
O que poderia ser visto inocentemente como uma homenagem pode significar apenas mais

uma tentativa de fortalecer e deixar ainda mais clara a distancia hierarquica entre os dois.

Camille Clandel, A 1ife?, publicado em 2002, evidencia que os anos 2000
representaram uma retomada da artista como tema de pesquisa. A partir do préprio titulo,
observamos um interesse em contar a histéria de uma vida, com inicio, meio e fim. Parece
se tratar de uma biografia propriamente dita, sem o interesse inicial de conta-la a partir da
condi¢ao de mulher ou de artista, mas, de todo modo, a narrativa passa por isso, ja que sdo
questdes indissociaveis da historia. Nesse sentido, ja no prefacio, Ayral-Clause, deixa claro
que o objetivo principal da obra é revelar a verdadeira Camille Claudel e desconstruir
alguns mitos de sua historia, mas que secundariamente também lhe interessa dar voz as
artistas mulheres que viviam em Paris no mesmo periodo, como Claudel, “lutando para
superar as limitagdes impostas a elas, incluindo Cecilia Beaux, Marie Bashkirtseff, Kathleen
Kennet Scott, Helene Bertaux e muitas outras” (AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 7, traducao

minha).

A autora escolhe como prologo da obra o reencontro entre Camille Claudel e
Jessie Lipscomb, escultora com quem dividia atelie. O episédio em questdao ¢ a visita da
amiga acompanhada do marido ao asilo de Montdeverges, em 1929, quando Claudel ja
completava quinze anos de reclusio, entdo com sessenta e cinco anos de idade e depois de
quarenta e dois anos de nenhum contato entre as amigas. Reproduzo aqui a énfase nos
dados fornecida pela propria autora, preocupada em mostrar ao leitor, em nimeros, a a¢ao
do tempo. Os registros desse encontro, feitos por William Elborn, merecem destaque, pois
se tornaram imagens emblematicas da escultora e desse fato. A fotografia em que Camille
Claudel esta sozinha [fig. 29] é sempre apresentada em contraponto a imagem de 1884, de
autoria de César [fig. 28]. Na escassez de mais registros, a foto tirada por Elborn parece ter
o poder de mostrar os estragos provocados em Camille Claudel, que vao além dos aspectos

fisicos, além da questao 6bvia do envelhecimento.

A fotografia de César apresenta uma artista desafiadora, de apenas vinte anos que

nos encara, séria, firme, de pé, livre. Em contraponto ao que se poderia esperar de uma

2 AYRAL-CLAUSE, Odile. Camille Clandel, A Iife Nova lorque: Harry N. Abrams, Inc., 2002.
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jovem artista do século XIX, Camille Claudel, ao enfrentar o fotégrafo esta, na verdade,
enfrentando os homens, o sistema das artes, as contrariedades. Esta enfrentando a todos
nos, ainda hoje. Passados tantos anos de sofrimento, siléncio, auséncias e, principalmente,
afastamento total de seu fazer artistico, a Camille Claudel retratada em 1929 é outra. E uma
senhora pacata, que traz em seu semblante uma paz perturbadora, porque vem do cansaco
da espera e da resignacdo. Eram raras as visitas que recebia. Do irmao, quando muito, uma
vez a cada ano. Aos sessenta e cinco anos, depois de tanta privacido, Camille Claudel esta
sentada, de maos cruzadas, possivelmente um ato de niao saber mais o que fazer com elas.

Foi escultora um dia. E com essa fotografia que Odile Ayral-Clause ilustra um dos dltimos

capitulos de sua obra, intitulado “Sobrevivendo”.

fig. 28
Camille Clandel, 1884

Fotografia: César

fig. 29

Camille Claudel no asilo
AsiloMontdevergues, 1929
Fotografia: William Elborn

Se olharmos para as fotografias das artistas, lado a lado, em 1886 e em 1929, a
diferenca foge dos aspectos fisicos da idade. Na primeira imagem [fig. 30], Camille Claudel
e Jessie Lipscomb estao na faixa dos vinte anos. Junto delas esta Louise, irma de Camille
Claudel, a esquerda da fotografia. Elas estio a mesa de cha, com cigarros nas maos,
conversando, em um momento de descanso do trabalho e de descontracao. Claudel ¢ a
figura central da imagem, novamente encara o fotégrafo e o espectador numa postura

ousada.
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fig. 30

Jessie Lipscomb (4 esquerda),
Camille Clandel (a0 centro),
Louize Claudel (a direita)

A imagem do reencontro entre as duas amigas [fig. 31] se diferencia muito pouco
da fotografia que a retrata sozinha. Nesta, Claudel esta com os bra¢os e ndo s6 as maos
cruzadas, mas o significado seria mais ou menos o mesmo. Lipscomp repousa a mao
carinhosamente sobre a perna da amiga. A principal diferenga é na expressao de Camille
Claudel, que parece ter mais ternura. Ela esbog¢a um sorriso que nio sai e pode-se presumir
por que razoes. Quem sorriria para uma fotografia depois de tantos anos abandonada?
Depois de tantos anos provavelmente sem sequer olhar-se no espelho? Mais do que isso,
que motivos teria para sorrir? Teria sorrido para a prépria amiga com a qual dividiu anos de

juventude e trabalho?

fig. 31

Camille Claudel e Jessie Lipscomb
Asilo Montdevergues, 1929.
Fotografia: William Elbom
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A escolha por iniciar a narrativa retratando o encontro entre elas se difere de
outras obras comentadas aqui por abordar com clareza, pela primeira vez, a desavenca
entre as duas colegas de escultura. Dessa forma, a autora dedicou-se a tragar uma breve
biografia de Jessie Lipscomb, apresentando sua familia como grande apoiadora da filha e de
Claudel, como se pode ver no capitulo “A nova parceira de estidio”, no qual comenta o
primeiro estudio de Camille Claudel com parceiras inglesas e o ingresso de Jessie
Lipscomb, em 1884, quando também teria passado a viver junto a familia Claudel, tamanha
a proximidade entre as duas amigas. Mas creio que, além de enfocar essa relagdo, que até
entdo nao tinha recebido tanta importancia, a autora transmite aqui também uma outra
mensagem: a do reencontro de duas juventudes, na Paris do século XIX, cheia de sonhos,
agora, perdidos. Para a autora, possivelmente, estava ali uma metafora da mulher artista
naquele perfodo: uma se casa e deixa a vida artistica. A que insiste, acaba fracassando de

outra forma, presa em um asilo.

Apbs essa longa digressao sobre as imagens, voltemos a obra. Os capitulos de
Ayral-Clause repetem a ordem ja vista nos dois livros anteriores, mas com uma abordagem
diferente. A infancia, por exemplo, a autora dedica um capitulo chamado Uwa Paixio
Prematura, no qual descreve a relagio de Camille Claudel com a materialidade da natureza.
Comenta o quanto a casa de férias da familia em Villeneuve foi importante na criagiao da
escultora, que via no barro o principal tesouro local. Evidentemente que a autora também
explora a questao familiar, as constantes brigas que envolviam a todos, as desavenc¢as com a
mae e a proximidade com o irmao. E dele, alids, uma descricio bastante questionavel sobre
a propria mae, Louise-Athanaise: “como poderia esta mulher cujo carater era sobretudo
marcado pela humildade e pela simplicidade ter dois filhos como minha irma Camille e
eu?” (CLAUDEL, 1968 apud AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 12, tradu¢io minha). Isso, de
acordo com a autora, explicaria a afinidade de Louise com a filha mais nova, de mesmo
nome, uma jovem mais tradicional para os moldes da época. “Ela nunca entendeu seus dois

mais talentosos filhos, Paul e Camille”, afirma Ayral-Clause (2002, p. 12, tradugdo minha).

Posteriormente, relata a chegada de Camille Claudel a Paris, fase que também
ganhou destaque nas obras anteriormente analisadas. O capitulo chamado Cawzille nos anos
1880 destaca a importancia da mudanga para sua carreira e desenvolvimento, ja que a
cidade, mesmo que cheia de restri¢oes para mulheres artistas, ainda configurava um cenario
muito mais oportuno para ela, em comparagao as suas residéncias anteriores. A autora

aponta que
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Camille ndo podia ter escolhido um momento melhor para se mudar para Paris.
A cidade era vibrante, industrializada e movimentada pelas atividades artisticas.
Os estadios tinham se mudado para as ruas, e a arte estava verdadeiramente
envolvida com a vida contemporanea (AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 22, tradu¢io
minha).

Ela destaca questdes institucionais pelas quais as artistas mulheres se viam
obrigadas a buscar escolas e estidios particulares como alternativa para algum acesso a
educagao em artes. No caso de Camille Claudel, como ja vimos, a alternativa foi a
Academia Colarossi, mais justa na relagao custo-beneficio, na qual ela ingressou em 1881.
No capitulo seguinte, comenta especificamente sobre escultura, dando bastante espaco a
Rodin na narrativa. Nesta fala, destaca a importancia de se fazer diferenga entre a escultura

e a arte em outros suportes, especificando suas dificuldades especialmente para mulheres:

Escultura ¢ um desafio ao senso comum por sua propria natureza: é baguncada,
vigorosa e é cara. E baguncada e vigorosa porque escultores trabalham no pé e
na sujeira, gastando incontaveis horas fazendo trabalho manual. [..] Para
mulheres, além de sujo, era provavelmente mais dificil, uma vez que mulheres
que desejavam se vestit como homens, tinham de ter solicitado uma permissdo
especial ao chefe de Policia. Com as bainhas de seus longos e atrapalhados
vestidos atrastando no chao, elas também subiam escadas e carregavam
materiais pesados (AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 34, tradu¢dao minha).

Quando a autora se refere a escultura como uma arte cara, além dos materiais
envolvidos, ela destaca o custo extra que escultores tinham na contratagdo de modelos
particulares. Ocorria com frequéncia de iniciantes convidarem amigos e familiares para
posarem para eles, como ocorreu com a propria Camille Claudel que tomava por modelos
seu irmao, sua irma e um amigo, Giganti [fig 32]. Ela destaca, porém, que essas pessoas nao
podiam ser comparadas a modelos profissionais®, capazes de posar por horas sem

descanso, mesmo nas mais desconfortaveis posicoes.

4 “Ao longo da segunda metade do século XIX, novas escolas de arte e estidios produziram um aumento de
demanda para todos os tipos de modelos. Consequentemente, varios italianos se mudaram para a Franca em
resposta a essa demanda, ¢ Paris contava quinhentos modelos italianos por volta do final do século”

(AYRAL-CLAUSE, p. 35, traducdo minha).
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fig. 32

Camille CLAITJDEL
Gigant
1885-avant1892
Bronze
422x257x265¢cm

Nogent-sur-Seine, Musée Camille Claudel

Ayral-Clause destaca ainda neste capitulo que a relacio de Rodin com sua
companheira, Rose Beuret, teria comegado em 1864, quando ela era sua modelo particular.
A autora afirma que essa ‘“costureira encantadora” de caracteristicas “levemente
masculinas” pode ser percebida em algumas das primeiras esculturas de Rodin. Tao logo a
relagao deixou de ser apenas de escultor com a modelo, Rose tornou-se responsavel por
cuidar do ateli¢ de Rodin, tanto na manuten¢ido e organiza¢ao, cOMoO em coisas mais
especificas, como o controle da temperatura ¢ da umidade das esculturas e materiais do
escultor. Auxiliou também cuidando do pai de Rodin, desde que ele ficou doente, até sua
morte. Acredito que a autora tenha dado espaco a profundidade dessa relagao na narrativa
nao como forma de justificar o porqué de Rodin jamais ter se separado de Rose. Parece-me
que ela esta mais interessada em tornar evidente o comportamento do artista em relagao as
mulheres, ja que ele jamais se casou com Rose, embora tenha vivido com ela até o fim da
vida e nao deu seu sobrenome ao filho que tiveram, Auguste. Rodin vivia para a escultura e
nao assumir compromissos com mulheres ndo parece circunstancial, pelo contrario, soa

COmMo uma convicgao.

Nos capitulos seguintes, a autora discorre sobre a vida no ateli¢ que Camille
Claudel dividia com amigas inglesas, inclusive Jessie Lipscomb e em seguida discorre sobre
o ingresso das duas escultoras no ateli¢ de Rodin. Ela destaca a importancia das
correspondéncias guardadas pela amiga de Claudel, que incluem cartas recebidas dela e de
Rodin, cujas informagodes dardo o tom no relato de alguns fatos. De certa forma, parece

haver um interesse da autora em relatar o quanto Jessie era menos privilegiada que Claudel,
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talvez como um meio de explicar o distanciamento entre as amigas, que durou tantos anos.
Em dada passagem, ela comenta as vantagens de jovens que trabalhavam em ateliés
particulares de mestres, mas que Rodin nao investia em todas na mesma propor¢ao. Ela
explica:
Elas trabalhavam para Rodin, elas aprendiam com Rodin e elas compartilhavam
modelos e criagdes. Elas também desfrutavam de outros privilégios, porque o
lado “espléndido” de trabalhar no atelié de um mestre se estendia para além das
oportunidades de aprendizado. Um artista importante como Rodin poderia
ajudar suas protegidas a conseguir acesso em varios Saldes, encontrar possiveis
compradores, e receber reconhecimento nos jornais. Enquanto Rodin parecia
ter feito pouco por Jessie a esse respeito, numerosas anotagoes e cartas indicam
que ele frequentemente usou sua influéncia em beneficio de Camille. Mas mais
do que motivado por pura admiracdo pelas esculturas de sua pupila, pelos anos

1885, ele estava apaixonado por ela (AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 56, tradugido
minha).

No capitulo em que aborda o Amor Dificil entre Camille Claudel e Rodin, a autora
relata o quanto essa relacdo era incomoda de se tratar ainda em 1936, quando Judith Cladel,
biégrafa do escultor, se referia a Claudel, sem lhe dar nome, chamando-a de “La belle
artiste”. Segundo Ayral-Clause, esse era um tratamento que dava a escultora um status de
“assombra¢iao”, no livro dedicado a Rodin. Isso teria a ver com o fato de que, ainda que no
ano em questdo a artista estivesse internada no asilo de Montdeverges, algumas fontes*™ ja a
declaravam como morta em 1920. Outro indicio desse suposto plano de acabar com rastros
da histéria de Camille Claudel ocorreu com suas correspondéncias. As cartas trocadas entre

ela e seu pai desapareceram — ou foram destruidas, como afirma a autora — assim que ela

foi internada.

O mesmo ocorreu com as correspondéncias entre ela e Rodin. De acordo com a
autora, Mathias Morhardt entregou uma cole¢io de cartas entre os dois escultores ao
Museu Rodin e as cartas, que ficavam guardadas em um envelope “Cas Camille Claudel”,
escrito pelas maos de Rodin, desapareceram, mas foram reencontradas posteriormente e

hoje ja integram novamente os arquivos do Museu. “Cinco delas”, afirma Ayral-Clause,

b

“foram encontradas na casa de Cécile Goldschneider, antiga curadora do Museu Rodin

depois de sua morte” (AYRAL-CLAUSE 2002, p. 261, traduc¢ao minha).

4 Diversos dicionarios e enciclopédias citam a data de sua morte em 1920. Entre eles, Le Grand Larousse
Encyclopédique (Paris, 1960); Le Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs (Paris, 1955);
E. Bénézit, Dictionnaire critique ET documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs ET graveurs (Paris:
Grind, 1976). Cfe. nota de Ayral-Clause, tradu¢io minha.
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A autora comenta a importancia de Jessie Lipscomb como mediadora da relagao
entre Camille Claudel e Rodin, servindo muitas vezes de aliada dele, como na situacio em
que viajou com a amiga a Inglaterra em 1886 e Rodin lhe escrevia pedindo noticias de
Claudel, que nio lhe respondia sempre. Além disso, ele viajou a Londres para encontra-las
e, a familia Lipscomb como era muito admiradora de seu trabalho, o convidou para ficar na
casa deles por um dia ou dois, acompanhado de Rose. Acabou permanecendo por apenas
uma noite, um meés depois do convite. Foi um episédio tenso para “os amantes”, como
comenta Ayral-Clause. Especialmente para ela, é claro, que estava “focada demais em sua
carreira artistica para arriscar perder seu professor e mentor por puro capricho” (AYRAL-
CLAUSE, 2002, p. 63, tradu¢ao minha). A autora explica que:

Em sua vida privada, Camille estava arriscando mais do que Rodin, e ela s6
temia as consequéncias da descoberta. Em sua vida profissional, duvida e
frustracdo estavam vindo a tona. Ela deu muito a Rodin: sua energia, talento,
mesmo sua beleza, ja que ela posava para muitos retratos que ele fez dela entre
1884 e 1886. Sua contribui¢io como modelo pode ter se estendido a alguns dos
nus que Rodin criou ao longo desse perfodo. Em troca, ela esperava seu forte
apoio no mundo da arte para exposi¢coes, artigos e jornais, e introdugio a
possiveis compradores. Camille também esperava sua atencdo focalizada, sem
interferéncias da sempre presente Rose, modelos femininos sempre familiares e
das sempre solicitantes alunas. Ela havia provado bem cedo que sua
determinagdo poderia prevalecer acima das hesitacoes de seu pai, e ela colocava

a mesma determinagdo para trabalhar com Rodin (AYRAL-CLAUSE, 2002, p.
64, tradugio minha).

Para uma melhor compreensao das expectativas pessoais e profissionais da artista
em relagdo a seu mestre e também como um possivel indicativo para as divergéncias que
ocorreriam entre ela e a amiga Jessie, convém exibir integralmente o contrato escrito por
Rodin, datado de outubro de 18806, cujo manuscrito [fig. 33] ainda pode ser encontrado nos
arquivos do Museu Rodin. F dificil deduzir se essas palavras foram escritas por iniciativa
dele, ou por exigéncia de Camille Claudel, mas fica muito claro aqui que, para ela, a
demanda dessa relagdo nio era unicamente afetiva, como outros autores podem afirmar.
Ao revelar Claudel como uma jovem artista preocupada com a exclusividade de aulas e
apoio em sua carreira, ela confirma o ponto de vista de Reine-Marie Paris que, como ja

vimos, desconfia da imagem de Camille Claudel loucamente apaixonada por Rodin:

No futuro e a comecar de hoje, 12 de outubro de 1886, eu terei por aluna
apenas a Senhorita Camille Clandel e en irei protegé-la sozinho por todos os
meios que eu tenho a minha disposicao, através dos mens amigos que serao
dela, especialmente através dos meus amigos influentes.
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Eu nao aceitarei nenhuma outra estudante de modo que nenbum ontro talento
rival possa ser produzido por acaso, embora eu suponba que raramente se
encontrem artistas tao naturalmente dotados.

Na excposicio, vou fazer tudo que posso pela localizagio e os jornais.

Sob nenbum pretexto irei para a Senhora... a quem eu nao vou mais ensinar
escultura. Apds a exposicao em maio iremos para a Itdlia e viveremos ld
comunalmente por pelo menos seis meses de uma ligagio indissolrivel na qual
Senhorita Camille serd minba esposa. Ficarei muito feliz em oferecer uma
estatueta de mdrmore, se Senhorita Camille desejar aceita-lo, dentro de quatro
o cinco meses

A partir de agora até maio ndo terei nenhuma outra mulher, caso contrdrio, as
condigoes do presente contrato estao quebradas.

Se a minba encomenda chilena vier, iremos ao Chile em vez da Itdlia.
Nao levarei nenhuma das modelos que conbeci.

Teremos uma fotografia tirada por Carjat nos trajes usados por Senborita
Camille na Académie, roupas para o dia e, possivelmente, roupas para a noite.

Senhorita Camille vai ficar em Paris até maio.

Mademoiselle Camille promete-me as boas-vindas a seu atelier quatro veges
por miés até maio.

Rodin.

(RODIN, 1886, apud AYRAL-CLAUSE, 2002, p. 69-70, traducio minha).

fig, 33

Auguste RODIN

Contart d'engagement aver Camlle Clande!
12 actobre 1886

Paris, Musée Rodin
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As razdes pelas quais Camille Claudel e Jessie Lipscomb romperam amizade nao
podem ser reveladas completamente pela auséncia de documentos para a reconstitui¢ao dos
fatos. Segundo documentos acessados pela autora, as razdes eram mais profissionais, de
competi¢ao. Enquanto Claudel era superprotegida por Rodin, Lipscomb nio conseguia
participar de muitas exposi¢Oes em Paris, pois seu trabalho, pautado na tradicao vitoriana,
parecia atrair apenas o publico inglés. Ela se sentia desassistida e negligenciada por seu
mestre e, desconhecendo o contetido do “contrato” firmado entre ele e Claudel, ela nio
podia compreender a distancia dele, sua auséncia como professor. De acordo com Ayral-
Clause, Camille Claudel teria come¢ado a acumular rancor por Lipscomb assim que ela
solicitou uma reducao do valor que pagava a Claudel, pelo aluguel do estudio onde
trabalhavam juntas. Em trechos de correspondéncias como “Jessie chega na terca-feira a
noite. Acho que ela deve ter comprado muitos vestidos neste ano, porque ela solicitou uma
grande redugio no aluguel do meu atelié®, ou ainda “Que felicidade se meu dinheiro puder
ser util pra vocé! [...] Enviarei a Petersburgo seu Narciso, seus estudos e os bustos porque
nao tenho muito espago em meu atelié e vocé vai me permitir, assim como val me pagar

~ 25546
pelo transporte, nao vair”".

Possivelmente em fun¢do das combina¢oes com Camille Claudel, Rodin se recusa
a dar aulas a Lipscomb e uma amiga sua, Emily Fawcett. A partir de uma troca de cartas
entre aluna e mestre, fica claro que Rodin delegou a Claudel que o substituisse nas aulas e,
fica evidente em outra passagem que obrigava Lipscomb a continuar sendo mensageira
entre ele e Claudel em troca de aulas, misturando essa questdo pessoal. Farta dessa fungao e
da atitude relapsa de Rodin, ela se nega a servi-los nesse sentido e entio a amizade entre as
duas fica cada vez mais abalada, como mostram outros trechos reproduzidos pela autora,
em que Camille Claudel se queixa novamente a amiga Florence Jeans, relatando sua
decepgdo com o comportamento da amiga, citando, entre outras coisas, que Lipscomb
estava se oferecendo como professora de escultura a alunas inglesas que procuravam
Claudel, alegando que tinha condi¢bes de fazé-lo, “tao bem quanto Rodin” e que o preco

que Camille Claudel pedia pelo aluguel do estadio era muito alto (AYRAL-CLAUSE, 2002,
p. 82).

4 Carta de Camille Claudel a amiga Florence Jeans, em 12 fevereiro de 1887, onde comenta o retorno de
Jessie Lipscomb a Paris, depois de ter passado todo o verdo na Inglaterra.

4 Carta de Camille Claudel onde responde com tom de sarcasmo a Jessie Lipscomb, que havia questionado
sobre o valor inflacionado na fundi¢do de um busto. Correspondéncia do arquivo de Elborn, sem data. A
autora destaca em nota que a carta ndo parece escrita por Camille Claudel e também ndo parece um
documento original.
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Outro importante apontamento apresentado nessa biografia ¢ o de que Rodin,
ainda que tenha se inspirado fortemente no corpo das mulheres em suas reprodugoes e as
tenha explorado amplamente em sua vida pessoal, tinha uma postura com relagao a alunas
que precisava ser destacada. A partir da admissdao de Claudel e Lipscomb como aprendizes
e a despeito do comportamento de seus pares artistas, ele mantinha seu ateli¢ aberto para

outras alunas.

Acerca das especulacOes sobre duas ou mais gestagdes de Camille Claudel, Ayral-

Clause comenta que os rumores foram negados por Rodin em sua biografia. A autora

afirma que o assunto também ¢é mencionado em uma carta que Paul Claudel enviou a uma

amiga que confessou ter feito um aborto no passado, datada de 1939. Pelo conteido da

correspondéncia, pode-se supor que houve ao menos uma interrup¢ao de gravidez e, pelo
tom de Paul, nao foi espontaneo, mas provocado:

Uma pessoa muito proxima de mim cometeu o mesmo crime e estd pagando

por isso em uma casa para loucos por vinte e seis anos. Matar uma crianga,

matar uma alma imortal, isto ¢ horrivell Isto ¢ medonho! Como vocé pode viver

e respirar com tamanho crime sobre sua consciéncia (talvez eu nao tenha

entendido vocé?) [..] De qualquer forma, eu nio falo com vocé com a

indignagao de um Fariseu, mas com a compaixdo de um irmio. (AYRAL-
CLAUSE, 2002, p. 115, tradu¢ao minha).

Longe de querer fazer uma leitura contemporanea no que se refere a aborto, mas
me surpreende a tirania de Paul Claudel de tomar a atitude da irma como justificativa para
seu tragico fim. A interdi¢ao de Camille Claudel — muito longe de ser um castigo divino — foi
arquitetada por ele e sua mae. As pouquissimas visitas que fez a irma ao longo dos trinta
anos de reclusao deixaram explicito que a internagao de Claudel foi mais uma espécie de

punicio de sua familia do que uma preocupagao com sua saide ou seguranca.

Odile Ayral-Clause utiliza-se da obra La Convalescente [fig. 34] de Rodin, para falar
do fim de seu relacionamento com Camille Claudel, que se deu, em definitivo, quando ele
tinha cinquenta e trés anos e ela, vinte e nove. Nas palavras da autora, “[...] a cabeca e as
maos de Camille mal emergem da pedra, como se uma tempestade estivesse prestes a

engoli-la. Ela parece flutuar com as maos nos labios, em um gesto de dltimo adeus”

(AYRAL-CLAUSE, p. 116, tradu¢ao minha).
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fig. 34

Aunguste RODIN
La Convalescente
1892

Warbre

Paris, Muszee Rodin

Como na obra de Reine-Marie Paris, a narrativa de Odile Ayral-Clause também
privilegia aspectos profissionais de Camille Claudel. Essa dltima, todavia, enriquece ainda
mais os capitulos trazendo fragmentos de comentarios de criticos e jornalistas da época.

Para citar alguns exemplos:

Junto a Berthe Morisot, Camille Claudel é o mais belo nome da arte feminina no
final do século XIX. Eugene Blot, comerciante de arte e defensor de Camille
Claudel, escreveu justamente que ela estava para Rodin como Motisot estava
para Manet. Cada uma, trabalhando préxima de um mestre esmagador, manteve
sua propria personalidade. Claudel também deve algo ao mestre de Meudon; ele
a marcou com seu toque, formou-a como ele modelava gesso. Mas essa mulher
rustica de Lorraine, dura, teimosa, indomesticavel, manteve-se ela mesma. [...]
Camille Claudel, que foi infeliz e desapareceu como um meteoro do mundo dos
ateliés, merecia a honra dada a ela pela Société des Femmes Artistes et
Modernes. Elas sdo legitimamente orgulhosas por esta mulher, cujo auténtico
génio continua reconhecido apenas por alguns.*’

O grupo em marmore branco ¢ maravilhoso por causa tanto de sua graga,
quanto de seu poder. O torso de adolescente vive e palpita, e 0 jovem homem
segura a mulher desmaiada com tanta admiracdo apaixonada. O trabalho ¢ de
uma incomparavel pureza de trago. [...| Senhorita Claudel ¢ uma completa figura
do génio feminino.*

A nota de Gabrielle Réval referia-se a obra [ertumne et Pomone [tig. 35], versao em

marmore de Sakuntala.

47 Louis Vauxelles, “Les Arts: rétrospective Camille Clandel”, Le Mode ilustrée (12 May 1934). O pai de Camille
era da regido de Vosgues, por isso a referéncia a “essa rastica mulher de Lorraine. Nota de Ayral-Clause.

Tradugdo minha do trecho em inglés.
4 Gabrtielle Réval, Les Artistes Femmes an Salon de 1903, Femina 55 (1 May 1903), p.520. Cf. nota de Ayral-
Clause.
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fig. 35

Camille CLAUTDEL

Vertupame et FPowone

1905

Marbre blanc sur socle marbre rouge
92x80x425cm

Pariz, Musée Rodin

Camille Claudel é uma grande artista. Alguns de nés temos dito isso por muito
tempo, e gostarfamos de acreditar que ninguém nio sabe disso; estarfamos
errados; continuamos apenas alguns. Nada mais injusto que o destino dessa
mulher heroica. Ela jamais parou de trabalhar e seu trabalho obstinado é visivel
em trabalhos que pertencem ao mais bonito da escultura contemporanea; ela
continua pobre e sua produgdo estd comprometida devido as suas precarias
condicoes de vida. E ainda, isso precisa ser sabido, e gostaria de gritar isso, na
esperanca de ver essa iniquidade acabar.®

Ayral-Clause dedica quase cem paginas de seu livro ao periodo pés-internagao de
Camille Claudel. Reproduz incontaveis correspondéncias, a fim de tornar explicita a
tentativa inutil empreendida pelos médicos que a tratavam e também por Jessie Lipscomb
que escreveu a familia contando de sua visita em 1929. De acordo com a autora, ficou
muito claro para a amiga que a escultora estava completamente licida e nio representava
perigo para ninguém. A mesma fotografia emblematica tirada pelo marido de Lipscomb foi
enviada na ocasido para a irma de Camille Claudel, Louise, que afirmou ser incapaz de
reconhecer a propria irma. Argumentou, porém, que, de todo modo, nio poderia fazer
nada para salvar a irma, pois ela ja teria feito muito mal a familia. As correspondéncias da

mae ¢ do irmdo em resposta aos médicos sao ainda mais desoladoras, por nao

4 Charles Morice, ap6s exposicio individual retrospectiva de Camille Claudel, na galeria de Eugene Blot, em
1905.
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apresentarem nenhum sinal de compadecimento pela situagdo da escultora. Pautada por
essas cartas, Ayral-Clause levanta questdes cruciais para a discussdo, o que nos leva a crer
que o silenciamento da artista foi bem planejado pela familia, que sequer se preocupou em
dar um fim digno para seus restos mortais: eles também desapareceram, como parte de

suas cartas.

Encerrando as biografias, estd Camile Clandel, Une Mise An Tombean™, publicada em
2009 e ainda nao traduzida do francés, o que me impediu de analisi-la com a mesma
minudcia com que analisei as demais obras. Todavia, nao poderia deixa-la de fora, ainda que
seja para comentar seus principais aspectos. Comecemos pela capa [fig. 36], como fiz nos
casos anteriores. O autor optou por apresentar fotografias de quatro momentos

emblematicos da artista, como forma de anunciar que o livro dara conta de uma trajetoria e

nao apenas de um recorte.

fig. 36

Capada edigio francesa,

IIMPRESSIONS NOUVELLES publicada em2009,

O titulo nos diz ainda mais, pois traduzindo para o portugués seria Camille Claudel,
Um Enterro: mostra o posicionamento do autor, Jean-Paul Morel (Franga, 1943-) de

desvendar a historia de Camille Claudel afirmando que ela, seu nome, sua histéria foram

30 MOREL, Jean-Paul. Camile Claudel, Ure Mise Au Tombean. Bruxellas: Les Impressions Nouvelles, 2009.
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enterrados. A exemplo das outra biografias que dedicaram bastante espago para tratar do
periodo pos-internagao da artista, arrisco afirmar que Morel tem em mente que o
sepultamento da artista se deu em vida. Isso se confirma ao olharmos para o sumario da

obra, que traduzi para o portugués:

o Capitulo I - Em busca de Camille desaparecida, onde o autor comenta seu
anuncio de morte em 1920, questionando se houve ou nio uma
Conspiragio do siléncio e comenta um pouco sobre sua histéria, seu nome —
Camille é um nome que serve para ambos os sexos, escolha que teria sido
proposital por parte de sua mae, devido a perda de um filho, no ano
anterior a0 nascimento da escultora;

. Capitulo II - Sua Vida, um Quebra-Cabegas a Ser Reconstruido, do qual
destacaria os textos Génio-Mulber-Loncura, pela proposta do discorrer sobre
esses aspectos tao abordados em suas biografias, assim, em conjunto; e
Camille, feminist? pois, fol a primeira vez que encontrei a associacao da
artista como o feminismo ao longo de toda pesquisa. Embora nio possa
avaliar precisamente o que defende o autor, em fun¢ao de minha limitacao
com o idioma, é importantissimo encontrar essa aproximagao proposta
em uma biografia, ja que o que costuma ocorrer é a presenca de Camille
Claudel em livros de histéria da arte feministas e ndo discussdes do
feminismo em suas biografias. Isso, sem duvida, ¢ uma novidade em
comparagao aos outros materiais trabalhados nesta pesquisa;

. Capitulo III - Os protagonistas de seu Enterro, onde o autor apresenta a arvore
genealdgica de sua familia e trata dos que a enterraram e também dos que
tentaram salva-la. Um dos textos, Cwlpa de Rodin? ¢é rico de
correspondéncias entre os dois €, a0 que me parece, apresenta questoes
emocionais e profissionais que influenciaram na decadéncia de Camille
Claudel;

" Capitulo IV - Pré-histéria da internagio, no qual comenta “as razoes de uma
insensatez”, onde procuraria remontar os fatos que levaram a sua
internagao compulséria, orquestrada pela familia. No outro texto, parece
querer tratar da dependéncia de Camille Claudel de Rodin “ou o homem

de génio”, como chama o autor, parafraseando Paul Claudel;
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Capitulo V - Internagdo ou sequestro? ¢ possivelmente o capitulo mais
completo da biografia. Além das correspondéncias, presentes também nas
demais obras, o autor lancou mao de documentos médicos dos dois asilos.
Entre inumeros materiais surpreendentes, destaco um relatério de
pesagem de Claudel, do ano de 1913, de Ville-Evrard, onde permaneceu
até ser transferida para Montdevergues. Nesse levantamento, podemos
observar a perda de peso da escultora: um total de 21kg em 9 meses de
internagdo, que nos alerta sobre possiveis condi¢oes precarias de
alimentacdao. O autor traz ainda um dado pouco ou nada explorado nas
biografias da artista: entre 1913 e 1914 houve uma forte pressio na
imprensa reivindicando a revisao da Lei de 30 de junho de 1838, assim
como a liberacio de Camille Claudel do asilo. Essa lei permitia a
internag¢ao involuntaria de pessoas nos chamados asilos, que
posteriormente seriam chamados de hospitais psiquiatricos. Em resumo, a
partir dessa lei, a loucura passou a ficar a cargo da medicina e ndo mais da
justica. Dessa forma, me parece que a internagao de Camille Claudel nio
indignava apenas membros da classe artistica, mas a sociedade como um
todo, conferindo a questdo um carater politico no que diz respeito ao
tratamento de transtornos psiquicos. O autor apresenta ao todo sete
artigos escritos pelo jornalista Paul Vibert, no jornal Le Grand National.
O capitulo referente ao periodo de internacao é o mais longo do livro,
algo que se repete em relacdo as outras obras. Tratando-se de trinta anos
de internacdo nem teria como ser diferente;

Capitulo VI - Ultima etapa, no qual o autor reconstitui as visitas de Paul Claudel
a irma. De acordo com o texto, foram dez visitas ao longo de todo o
petiodo em que sua irma esteve reclusa. Segundo outras biografias, as
visitas foram mesmo poucas, mas nenhuma outra obra foi tdo precisa em
apresentar as datas, ilustradas com correspondéncias afins. O texto final
deste capitulo, Descanse em Pag (escrito no latim, Reguiescat in Pace), nos traz
uma ficha da artista, de entrada e saida do asilo de Montdevergues,
especificando inclusive a causa de sua morte, em 19 de outubro de 1943,

que teria sido por decorréncia de um acidente vascular cerebral.
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2.2 A imagem de Camille Claudel nas obras Camille et Paul e Camille Claudel &
Rodin

Embora o enfoque do trabalho seja a visao predominante sobre Camille Claudel
em suas biografias, ou ao menos nos livros dedicados a ela, existem outras obras
disponiveis que podem nos auxiliar a compreender o poder que tem uma abordagem
essencialmente pessoal na mitificagao de um artista. Como ja disse, essa nao é uma férmula
aplicada exclusivamente as artistas mulheres, tampouco a Claudel. Mas esta claro que a
frequente associagao direta da artista aos homens de sua vida nos prova o quanto a fixacao

nessas relagdes contribuiu e continua contribuindo para sua anulagdo como artista.

A obra Camille et Panl, 1.a Passion Clandel’" apresenta um sumario poetizado, cujos
titulos dos capitulos sao, em grande parte, metaforas que associam as fases da vida a
eventos da natureza: A Terra ¢ o Vento, A Cidade ¢ 0 Mar, Trovoadas, O Asilo e o Castelo, O
Ultimo Julgamento. Em fun¢io do idioma, sé serd possivel fazer uma andlise pelo sumario e
pelas poucas imagens contidas na obra. Do que me foi possivel compreender, o livro se
dedica mais a vida da escultora do que a do irmao. Além do capitulo que aborda a infancia
e juventude — comum aos dois porque se deu em um mesmo ambiente — e um texto
intitulado Pax/ ¢ Rodin, nio ha muito espago para Paul. Desconfio que seu lugar aqui é o de
narrador, ja que suas correspondéncias foram amplamente utilizadas para contar a historia

de sua irma.

Sio poucas as imagens utilizadas pela autora e dou destaque as fotografias a
seguir, para propor uma reflexdo sobre a imagem da mulher uma vez mais. Em uma das
paginas [fig. 37], Rodin ¢ a figura central e sua fotografia esta ampliada. Acima, esta a
imagem de Camille Claudel e abaixo, uma fotografia de Rose Beuret. Além de coloci-lo
como protagonista de um triangulo amoroso, completa com a legenda: “Auguste Rodin, a
paixdo devastadora de Camille”. Nao sendo suficiente, para referir-se a Rose, o autor utiliza

a expressao “‘servant-maitresse” (“serva-amante”).

Ao lado dessa combinagao confusa, temos a fotografia de Rosalie Vetch [fig. 38|,
“O grande amor de Paul”, em pagina inteira. Nao posso conter minha surpresa ao tomar
conhecimento de que Paul Claudel teve um caso de amor com uma mulher casada, mae de

quatro filhos. Rosalie teria inspirado a personagem JYsé, de sua pega Le Parfage. Para um

51 BONA, Dominique. Cawille et Paul, Ia Passion Clandel. Paris: Editions Grasset & Fasquelle, 2006
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homem religioso, de conduta tio moralista, que parecia estar punindo a irma com sua
auséncia, essa informagao é mesmo de espantar. Buscando saber um pouco mais sobre esse
dado curioso, enfrentando novamente as limitagdes que o idioma me impoe, encontrei
textos a respeito da propria peca, com a excegio da postagem™ de um blgg que afirma que
Rosalie, gravida, teria desaparecido sem deixar avisos, em 1904. E completa informando
que no ano seguinte, Paul Claudel e Francis Vetch, marido de Rosalie, teriam se unido em
uma viagem pela Holanda e por Bruxelas, em busca de sua amante-esposa, descobrindo
que ela havia comegado uma nova vida com um terceiro homem, para decep¢ao de ambos.
Ainda que desconhe¢a a histéria completa e sendo muito desconfiada a respeito da
constru¢ao de mitos em torno de mulheres, confesso meu interesse pela historia dessa
mulher. Alids, a curiosidade me acompanha ao longo deste trabalho: quanto mais mulheres

a pesquisa me da a ver, mais me interessa saber sobre elas.

AUGUSTE RODIN,

LA PASSION DEVASTATRICE DE CAMILLE

En haut, & gauche : Camille, & I'époque du bonheur.
En bas, & gauche : Rose Beuret, la servante-
maitresse. Camille |'appelle son « collage ».

Paul : « Elle avait tout misé sur Rodin,

elle perdit tout avec lui. »

figs. 37-38

52 PERCEVAL. I/ Ftait Une Fois...Une Femme. Disponivel em http:/ /eve-adam.over-blog.com> . Acesso em
24 de novembro de 2015.
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UN POETE SAUVAGE,
l i RATTRAPE

3 " Y PAR LES HONNEURS.

y 1et 2. Un diplomate

cosmopolite : Chine, Brésil,

Japon, Etats-Unis

3. Paul Claudel & dix-huit ans,

illuming par Rimbaud

UNE JEUNESSE FIEVREUSE ET REBELLE.
1. A Fétroit sur le balcon de leur
appartement de boulevard du Port-Royal,
2 clan Claudel : derriére Louise et sa
mére au premier plan, Camille, au
centre. Paul se tient 3 coté du pére,
coiffé d'un calot.

2. Paul & treize ans : il écrit L Endormie.
3. Paul & vingt ans : portrait aux crayons
de couleur par Camille.

4. Camille, avec un air altier d'amazone,
en tenue de ville, vers 1830,

figs. 39-40

E frustrante observar que, ao contrario de Paul, Camille Claudel nio tem sequer
uma pagina inteira para uma imagem sua: ela divide espago com Rodin e Rose Beuret em
um friangulo amoroso, com a familia e por fim, ao lado de Debussy, com quem teria vivido

um romance.

CAMILLE : LE PASSAGE DE LA LUMIERE A LA NUIT.
1. Claude Debussy, le musicien de La Mer,

avant sa fugitive idylle avec Camille.

2. AV'asile de Montdevergues, prés d'Avignon :
une solitude de trente ans.

fig. 41
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Ao nos depararmos com a obra Camille Claude! & Rodin O Tempo ird curar tudo™,
publicado com apoio do Museu Rodin, nio podemos esperar nada muito generoso em
relagido a escultora. De infcio, a autora comenta as negociagoes com Rodin para que
Claudel ganhasse um espago exclusivo no Hotel Biron, que anos mais tarde se tornaria o
museu dedicado ao escultor. O texto ¢ bastante generoso do ponto de vista institucional,
valorizando a imensa quantidade de obras de Camille Claudel presentes até hoje em seu

acervo. Traz também manuscritos de cartas dela a Rodin e a amigos.

Os capitulos dos livros sao divididos por periodos e relacionados a obras de dois
artistas, o que pode ser muito positivo. O grande problema é que, como de costume, a
analise ndo parece se voltar para os aspectos da producdo e os subtitulos nos induzem a
pensar essas obras como confissoes levadas a publico, dando o tom da narrativa da histéria

desse casal e ignorando aspectos da propria escultura.

No capitulo 7882-1891 — Sakountala™, ou a felicidade de sempre ser compreendida, a
autora arriscadamente vé a felicidade afetiva de Camille Claudel refletida em suas obras,
dando especial destaque a obra que intitula o capitulo. A autora se refere a essa obra por
seu grande sucesso no Salao de 1888, destacada como “honoravel”. Trata-se do maior e
mais ousado trabalho da escultora; sendo concebido no auge de sua carreira, parece-me

problemitico associa-lo somente a uma fase de sua vida pessoal.

No capitulo 7892-1893 — Juventude Triunfante ou Destino e a convalescente (suplicante,
humilhada, de joelhos), a autora compara Triunphant Jennesse [fig. 42], de Rodin, a I."Age Miir, de
Claudel. Enquanto a primeira uma interpretacio de Rodin para sua relagdo com Claudel,
por apresentar uma jovem repousada no colo de um homem, sendo protegida por ele, a
segunda seria a versio de Camille Claudel para a histéria dos dois. Nessa obra, a escultora
coloca Rodin dividido entre duas mulheres: uma jovem suplicante, de joelhos e uma velha,
que o arrasta. Na primeira versao, em gesso [fig. 43], o homem toca as duas mulheres,

parecendo estar de fato dividido. Na versio em bronze da mesma obra, a jovem ajoelhada

5 LE NORMAND-ROMAIN, Antoinette. Camile Clandel & Rodin, Time Will Heal Everything. Paris: Hermann
Editeurs e Rodin Museum, 2014.
5 A obra ¢é inspitada em uma lenda indiana que conta a histéria do Principe Douchanta que estava tdo
apaixonado por Sakoutala, a filha de Brahman que lhe prometeu um anel de casamento. Em seu caminho de
volta para a corte, o principe ¢ atingido por um feitico: perdeu a meméria e s6 voltaria a lembrar de seu amor
quando visse novamente o anel. Ocorre que o anel havia caido no Lago da Ablucio (do latim, ablutio, que
quer dizer lavagem). Sakountala ao ndo ser mais reconhecida pelo principe, refugia-se no deserto, onde dd a
luz a um filho. Quando o anel é reencontrado no intestino de um peixe, Douchanta se lembra de seu amor e
comega a procura-la e, encontrando-a, fica de joelhos e lhe pede perdao. Sakountala aceita imediatamente. Cf.
LE NORMAND-ROMAIN.
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ja esta isolada em um lado. O homem se encontra totalmente envolvido pela figura quase

diabdlica da outra mulher e sua mio ja nao encosta na suplicante.

fig. 42
Auguste RODIN
Triwmphant Jeunesse
1896

Platre

Fotografia: Eugene Druet

fig. 43

Camille CLAUDEL

Lﬁge iy

1890-1907

Platre (1° version), vers 18907
87x995x525 cm

Parig, Musée Rodin

A narrativa da escultura é passivel de associagbes e muitos autores citam Paul

Claudel para confirmar que se trata mesmo de uma obra autobiografica. Essa passagem

refor¢a o que vimos no inicio deste capitulo: pouca ou nenhuma atengao é dada ao trabalho

de escultura da artista. O que se busca em suas obras ¢ a expressio publica de seus dramas
pessoais:

Essa jovem nua ¢ minha irma!l Minha irma Camille. Suplicante, humilhada, de

joelhos, e nual Tudo estd acabado! E isso que ela nos deixou patra olhar para

sempre. E sabe de uma coisa? O que esta sendo arrancado dela neste momento,

sob seus olhos, ¢ sua almal A alma, unica, e tudo - génio, razdo, beleza, vida e o

préprio nome. O trabalho de minha irma ¢é a histéria completa de sua vida, e é

isso unicamente o que lhe da interesse (CLAUDEL, 1951, apud LE
NORMAND-ROMAIN, 2014, p. 75, traducdo minha).
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Por fim, no capitulo 7894-1913 — Niobe Ferida™: uma aranha enredada em sua pripria
teia, a autora comenta essa obra como sendo Sakountala sem seu companheiro. Ao invés de
tratar da questio formal dessas esculturas — como por exemplo, comentar que partem de
um mesmo molde — a autora novamente se fixa em uma leitura autobiografica, ja que

Camille Claudel estava separada de Rodin quando a realizou, em 1907.

A autora encerra esse capitulo transcrevendo uma carta de Eugéne Blot, em 1932,
depois de muitos anos sem falar com Claudel, afirmando acreditar no quanto Rodin a

amava. A carta se encerra com a frase que d4 titulo ao livro:

Na realidade [Rodin] amou vocé, Camille - eu posso dizer isso hoje. Todo o
resto — aquelas lamentaveis aventuras, essa ridicula vida mundana, ele que em
seu coracdo manteve-se um homem do povo — foi a saida para um carater
excessivol Oh! Eu sei que ele abandonou vocé, Camille. Nio estou tentando
encontrar desculpas. Vocé sofreu demais nas mios dele. Mas eu nio levo nada
em troca disso que acabei de escrever. O tempo ird curar tudo (BLOT, 1932,
apud LE NORMAND-ROMAIN, 2014, p. 116, tradugiao minha).

Rodin s Lover: A Novel* ¢, sem duvida, a obra mais curiosa que encontrei ao longo
dessa pesquisa. LLanco mao dessa obra apenas como amostragem, pois ajuda a refletir o fato
de que, ainda em 2015, a histéria da escultora seja lida por este viés. Ainda que tenha me
dedicado prioritariamente a leitura atenta das biografias mais respeitaveis de Camille
Claudel, creio que citar uma publicagao dessas, ao que tudo indica, bem recebida pela
critica nos jornais, fomenta a discussao. Observel que a autora respeita a ordem
cronologica de vida e obra da artista. Ela apresenta uma breve biografia de Claudel,
indicando sua pagina na internet como fonte para mais informacdes. Aceitando a sugestao,
visitel sua pzigina“, e o que pude encontrar era um compilado de comentarios da critica

sobre sua obra.

O texto de apresentagio da contracapa do livro, ja diz muito sobre o foco da
autora. Uma historia romantica, que destaca a mae da artista como um dos maiores
obstaculos e que se refere a Camille Claudel como “escultora aspirante”, ofuscada por seu

mestre ¢ amante. E pouco provavel que a obra dé a devida atengdo as obras da artista e,

55 Niobe, personagem da mitologia grega, filha de Téntalo e Dione, esposa de Anfido, rei de Tebas. Teve
quatorze filhos, sete homens e sete mulheres e todos eles foram mortos por Apolo e Artemis. Compadecido
de sua dor, Zeus a transformou em uma rocha, mas cla ainda chorava a perda dos filhos vertendo agua numa
nascente.

56 WEBB, Heather. Rodin s Lover, A Novel. New York: Plume, 2015.
57 PINET, Helene. Rodin’s Lover. Disponivel em: <http://www.heatherwebbauthor.com>. Acesso em 10 de
outubro de 2015.
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mais ainda, que leve em conta todas as questdes sociais que dizem respeito a essa historia,
ja que se refere ao periodo como Belle Epogne, como forma de privilegiar seus aspectos
positivos, que foram inegaveis, mas neste contexto talvez nao seja a expressio mais
adequada:
Um conto hipnotizante de arte e paixido na Franca da Belle Epoque. Como
mulher, uma escultora aspirante, Camille Claudel tem muito criticos,
especialmente sua mie ultra-tradicional. Mas quando Auguste Rodin faz de
Camille sua aprendiz - e sua musa — a paixao deles inspira obras inovadoras. No
entanto, o sucesso de Camille ¢ ofuscado pela estrela em ascensdo de seu
amante, € suas obsessdes cruzam beiram a loucura. Rodin’s Lover traz a vida o
caso de amor volatil entre um dos maiores artistas da época e uma mulher

entrelacada em um tragico dilema do qual ela nido pode escapar (WEBB, 2015,
traducdo minha).

Parece-me claro, a partir de tal novela, a urgéncia de o campo da histéria da arte
se debrucar sobre as obras de Camille Claudel e de outras tantas mulheres artistas,

ofuscadas por seus mestres, amantes, irmaos, pais.

Na obra Rodin, The Hands of Genins®, Camille Claudel é citada em algumas
passagens. A autora se refere a ela como uma jovem escultora, o que ¢ de praxe, e como
“irma mais nova do futuro dramaturgo e diplomata Paul Claudel” (PINET, 2010, p. 50).
Impressiona que para garantir que o sfatus da artista fique abaixo ao do irmio, a autora
recorre a carreira brilhante de Paul Claudel que, como ela mesma coloca, estaria ainda no

futuro em relagdo a irma, que ja esculpia na data em questao, 1883.

Tratando-se de uma biografia de Rodin, é claro que a autora privilegia seu ponto
de vista, o de homem dividido entre dois amores. Ela explica a afei¢ao do escultor por sua
aprendiz, comparando-a ao relacionamento com sua companheira. Parece-me uma
tentativa inocente de justificar o comportamento do escultor com Rose, a quem se atribui
supostas limita¢oes intelectuais ou culturais, companheira que ele jamais assumiu de fato e
a qual trafa aos olhos de todo mundo:

Ele encontrou nela (Camille Claudel) uma amante ideal e companheira de
trabalho, com quem ele poderia discutir assuntos em pé de igualdade. E claro
que ele mantinha um grande afeto por Rose Beuret, mas ela vinha sendo incapaz

de se adaptar a mudanca de posicdo social dele (PINET, 2010, p. 58, traducio
minha).

8 PINET, Hélene. Rodin, The Hans of Genius. London, Thames & Hudson, 2010.
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Por parte de Camille Claudel, a autora afirma que “ela encontrou um homem
muito mais velho que ela, por quem ela tinha uma intensa admiragao” (2010, p. 58), o que
também ¢ arriscado dizer quando se trata do inicio da relagiao dos dois, posto que ja vimos
nas biografias da escultora que essa reveréncia — se verdadeira — nao foi imediata, ao

menos.

Para falar da influéncia de Camille Claudel sobre Rodin, a autora menciona obras
que tiveram sua participagdo, mas ao invés de falar do arduo trabalho de Claudel, ela
comenta que “varias almas condenadas da La porte de L'enfern [fig. 6] foram modeladas
nela”, citando ainda outras obras dele onde Claudel é sua inspiracio. F curioso que no
paragrafo seguinte a autora destaque que a presenca da jovem aluna “mudou a forma como
ele olhava para as mulheres, que passaram a ocupar um importante espago em suas obras”
(PINET, 2010, p. 58-59). Nao estou apta a fazer um juizo de valor sobre a obra do
escultor, mas se Camille Claudel provocou essa transformacao em seu modo de olhar e isso
poderia ser visto nas obras, como sugere a autora, utilizar Le Bazser, 1. Eternelle Idole,
Triunphant Jeunesse e um busto de Camille Claudel para ilustrar seu texto, mostra que Rodin
permanecia impondo a mulher a condi¢io de musa. E ainda, ndio comentando sobre a
participagao efetiva da artista na criagao de La Porte de 1. 'Enfern — mas apenas sua atuagao
como modelo — ndo apresentou bons exemplos para fundamentar a mudanca de olhar de
Rodin. Ela conclui informando que é na fase em que estava com Claudel, que se véem as
mais erdticas e ousadas esculturas de Rodin, o que me parece confirmar a relacio mestre-

musa que se estabeleceu e segue até hoje.

Para relatar o término do relacionamento, a autora segue a mesma interpretagao
simplista, retratando um Rodin muito apaixonado por Camille Claudel, mas impossibilitado
de abandonar sua antiga companheira. Comenta que ele continuou convicto em apoiar 0s
trabalhos de Claudel por meio de terceiros, ja que “ela se recusava a aceitar qualquer ajuda
vinda dele” (PINET, 2010, p. 75) conclui a questio afirmando que a escultora teria tido um
ganho de prestigio e citando obras suas que foram exibidas nos Sales, destacando L “Age
Mur como “sua obra mais autobiografica”. Minimizando as complexidades, a autora parte
para um pequeno texto em que dara énfase aos “sintomas de complexo persecutério” que a
artista comegou a apresentar, entre eles, o medo de ter suas ideias e obras roubadas por
Rodin. Trago aqui uma das raras passagens mais lucidas dessa obra, que aponta para a
fusdo criativa dos dois artistas. De todo modo, seu argumento é claramente a favor de

Rodin:

195



Havia uma forte similaridade no estilo entre os dois artistas ao longo dos anos
iniciais de vida juntos. Claudel tinha sido tanto musa quanto mio direita de
Rodin. Ela havia compartilhado seus talentos com ele e, sem pensar muito, em
certos trabalhos [...] é impossivel determinar quem inspirou o outro (PINET,
2010, p. 75, traducio minha).

2.3 Camille Claudel nas adaptagdes para o cinema

E importante trazer a discussio as obras cinematograficas inspiradas na biografia
de Camille Claudel pois, a0 menos em seu caso, esses filmes costumam ser o primeiro
acesso que se tem a sua historia mais especialmente no Brasil, onde suas obras nao me
parecem muito difundidas. Isso se deve tanto ao fato de que Camille Claudel — e outras
mulheres artistas — ainda sao pouco estudadas, quanto ao fato de que o cinema possui, em
parte, um poder de alcance maior que os livros em nossa sociedade por questoes que
extrapolam o tema dessa pesquisa, por isso nao serao aprofundadas. Em muitos casos,
pode-se notar um esfor¢co do cinema no sentido de expandir e disseminar uma historia
pouco explorada. Em outras situagoes, devido ao enorme apoio publicitirio que o cinema
possui, o diretor pode optar por qual ponto de vista construira seu enredo, como fazem os

autores das biografias.

Nesse sentido, a escolha do que e como sera olhado pode ser equivocada ou, no
minimo, tendenciosa, j4 que o cinema tem seus recursos e linguagens proprias, nao
cabendo ao publico cobrar de uma obra que foi “livtemente inspirada em” que seja
totalmente “verossimil a”. Ainda que sua ampla visibilidade, superior a dos livros, seja
muito positiva, nem sempre ela é utilizada em favor de um relato fiel a histéria. Entretanto,
mesmo nas obras mais fidedignas tratadas ao longo do texto anterior, encontramos
abordagens e posicionamentos que foram tomados pelas autoras, de modo que pode-se
dizer que alguns dos livros trazidos nesta pesquisa também sao, a seu modo, “livremente
inspirados” na histéria de Camille Claudel. Um caminho possivel seria encarar essas
referéncias — literarias e cinematograficas — como complementares para compreender a

imagem da escultora que ainda hoje predomina.

O filme Camille Clandel, de Bruno Nuytten [figs. 44-45] foi o primeiro material a
respeito da artista com o qual tive contato, em decorréncia do projeto de extensio ja citado
na introducdo da pesquisa. O filme é baseado no livto de Reiné-Marie Paris, uma das

obras-chave deste trabalho, que eu s6 leria muito depois, devido as dificuldades de
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encontra-lo no Brasil. Cuidarei de ressaltar os aspectos que julgo mais importantes, que
apresentem novas propostas de olhar ou, ainda, que confirmem ou neguem pontos de vista

apresentados nas biografias.

The Winter of 1885.
Auguste Rodin Met the Greatest Artist He Would Ever Know.
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A FILM BY BRUNO NUYTTEN Capas do filme Camilke Clandel

ISABELLE ADJANI - GERAXD DEPARDIF - CAMILLE CLAUDAL
= cdigBes brasileira e francesa, respectivamente.

O recorte escolhido pelo diretor é a partir do periodo efetivamente produtivo da
artista, ja em Paris, em 1885. A primeira sequéncia de cenas do filme, das melhores, em
minha opiniao, apresenta Paul Claudel em busca da irma, que havia sumido de casa e nos ¢
mostrada roubando barro em uma obra de madrugada. Essa me parece uma escolha muito
acertada do diretor: mostrar Camille Claudel como uma escultora, de fato, obstinada e
completamente envolvida com a matéria de sua obra, desde muito nova. Esse
envolvimento é evidente em outras cenas do filme onde Claudel aparece coberta de p6 de
gesso e de marmore. A tensiao em torno de seu sumigo se contrapoe ao siléncio da artista: a
personagem de Camille Claudel nao emite uma palavra sequer durante os nove minutos
iniciais do filme, prepara o barro e modela com ele, enquanto Giganti, seu modelo, posa. A
artista trabalhando emudecida se mostra indiferente a aflicdo da amiga, Jessie Lipscomb,

que invade o atelié, aliviada por té-la encontrado.

A manha que sucede a fuga noturna de Camille Claudel ¢ a data da primeira visita
de Rodin ao ateli¢ que as escultoras dividiam. Como sabemos, ele assumira a fun¢io de
visita-las periodicamente a pedido de Alfred Boucher, que nao poderia mais assisti-las. A
cena é narrada colocando em contraposi¢ao Jessie Lipscomb, ansiosa pela recepgao e
Claudel indiferente, contagiada pelo nervosismo da amiga somente na chegada do escultor.
Rodin, apressado e aparentemente desinteressado se surpreende quando a jovem escultora

lhe pede marmore, ja em sua primeira visita. Essas opg¢oes filmicas parecem confirmar o
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interesse estritamente profissional nos primeiros contatos entre Claudel e aquele que se

tornaria seu mestre.

A forma como Camille Claudel ¢é apresentada na narrativa, enquanto escultora,
mantém-se a mesma do inicio ao fim do filme. Mesmo nas cenas que narram momentos
romanticos entre ela e Rodin, veremos a presenca macica da escultura, por parte de ambos.
Da mesma forma, nos momentos em que Claudel ja estd em crise, o foco de sua ira me
parece ser muito mais as dificuldades no oficio em oposicao a fluidez da carreira de Rodin,
do que propriamente a frustracao afetiva. Todavia, Nuytten nos mostra que, impondo-se a
essa Camille Claudel tio decidida e voraz, estavam os embates do ambiente ¢ do sistema
das artes, desde sua entrada no atelié de Rodin, até o final de sua carreira. O diretor deixa
claro seu interesse em relatar como a escultora nao era dada as exigéncias sociais, proprias
de uma carreira artistica bem-sucedida, naquele periodo e o quanto criticava Rodin por
curvar-se a essas necessidades. Esse comportamento da artista pode ser visto em diversas
cenas do filme, nos momentos em que ela insulta Rodin, ou enfrenta com violéncia
Mathias Morhardt, cobrando-lhe uma suposta promessa de participar do Salao de 1900,
com L "Age Miir.

Antes do sistema, estava ainda a familia de Camille Claudel, retratada ao longo do
filme de forma quase idéntica a das biografias. Com o irmao, a relagdo que vemos ¢é de
extrema cumplicidade, até o momento em que Paul Claudel toma conhecimento do caso da
irma com Rodin. Algumas cenas retratam Paul como um irmio que tinha ciimes além da
conta da irma e, em dada passagem, ele chega a pedir um beijo a ela, o que da margem para
uma dupla interpretacio. Na mesma medida em que era incentivada em sua carreira pelo
pai, era destratada por sua mae, pela mesma razao. Nesse sentido, duas cenas sio
especialmente marcantes na pelicula: logo no inicio, quando a mae de Camille Claudel
comega a insulta-la 2 mesa, mostrando todo o rancor que nutria por terem sido obrigados a
se mudar para Paris, ficando todos distantes do patriarca. Como se estivesse querendo
reafirmar a imagem de uma artista indiferente e desinteressada, Bruno Nuytten novamente
a retrata silenciosa: depois de ouvir todo tipo de xingamento da mae, retira-se da mesa,

furiosa, mas quieta.

A personalidade forte de Camille Claudel, tio bem destacada no filme, fica em
oposicdo a estrutura que a narrativa possui. Na obra de Nuytten, a histéria de Camille
Claudel nos ¢ contada a partir de suas relagdes com os homens de sua vida: o pai, Louis

Prosper; Alfred Boucher, seu primeiro mestre; Giganti, seu amigo e primeiro modelo
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profissional; Auguste Rodin, seu mestre e amante; Claude Debussy, com quem teria tido
um breve caso amoroso e, por fim, Eugene Blot, mentor em sua fase final de produgao,
responsavel por sua tnica exposi¢ao individual retrospectiva e que nutria uma amizade por
ela até mesmo depois da internagao. Se analisarmos, a propria relagio conturbada com sua
mae nos ¢ apresentada a partir de uma competi¢ao pela aten¢ao do pai, minimizando outras
tantas complexidades, ja citadas aqui, presentes em outras biografias. A narrativa construida
a partir de suas relagdes com homens nos permite uma interpretacao ambigua: a0 mesmo
tempo em que apresenta Camille Claudel a partir de homens, o que seria contraditério se o
objetivo do filme é propor uma biografia da artista, a coloca ombro a ombro com eles,
como destacamos no texto que comenta o filme, em 2014:
De certa forma, essa escolha narrativa do diretor do filme nos intriga porque soa
como uma contradi¢do, porque sugere que uma artista com a personalidade de
Camille se manifestava, se constitufa a partir dos encontros e desencontros com
esses homens. Parece-nos que essa énfase a coloca em pé de igualdade com eles,
como se Camille, 20 fim e ao cabo, nio se submetesse a eles. Com isso, o
mundo real entra em cena, porque o que vemos ¢ um mundo mediado por

homens, que detém o poder, controlam tanto os destinos em sociedade quanto
no meio artistico (COSTA; COSTA; FABRES, 2014, p. 117).

O diretor vai nos mostrando, pouco a pouco, uma Camille Claudel transtornada
depois do rompimento com Rodin. Como disse, fica evidente que é uma questio mais
relacionada a seus fracassos profissionais, do que ao proprio fracasso na relagao. Apesar de
as cenas a partir daf a apresentarem com sintomas de delirio persecutério contra Rodin,
ainda assim, nas falas da personagem se notam dificuldades bastante provaveis, muito

distantes de devaneios, se pensarmos no meio artistico da época.

As cenas que apontam para o final da narrativa sao muito dramaticas, destacando-
se 0 momento em que a escultora vai a procura do pai e sofre pela decepgao que lhe
causou a0 se envolver com Rodin. Nessa cena, Louis Prosper faz a leitura de um trecho da
obra Téte D ‘Or, uma das primeiras pecas de Paul Claudel, e suas palavras parecem narrar
tanto o tragico fim que Claudel teria, quanto a dor do pai ao ver a filha em ruinas. Ele
afirma que nio deu a devida aten¢do ao filho mais novo, adiantando que ele seria um
grande poeta. Camille Claudel admite que sempre tomou tempo demais do pai,
colaborando para que Paul fosse preterido. Sua fala soa como uma profecia, ja que a
carreira de seu irmao escritor é inquestionavel, enquanto sua relevancia como escultora

continua sendo posta a prova até nossos dias.

Duas cenas sao ricas em simbologia no final do filme: a cena em que ela joga no

rio o pé que esculpiu com o primeiro marmore concedido por Rodin assinado por ele; a
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cena em que ela destroi suas obras em gesso (as de bronze e as de marmore teria cedido a
Eugene Blot, depois da exposi¢ao individual realizada em sua galeria) e a seguir enterra os
pedacos, uma aparente metafora de si propria: parece estar enterrando sua carreira como

escultora.

O filme se encerra efetivamente com a internacio de Camille Claudel, tramada
pela mae e pelo irmao que, nao sabendo mais como proceder a seu respeito, mandaram-na
para um asilo e jamais a retiraram de 1a. A cena final retrata a escultora como no inicio: em
siléncio. Ela ndo grita, nada pode contra a internacao. Nesse caso, o siléncio nao patrece ser
voluntario, ele pode dar a entender que ela foi levada praticamente inconsciente, medicada

ou ainda que estava embriagada e nao se deu conta do que acontecia.

Iniciando os créditos do filme, o diretor utiliza a ultima imagem de Camille
Claudel em Montdevergues, 1929 [fig. 29]. A foto esta ampliada de tal modo que o foco
esta nas maos da escultora e a abertura da camera entrega a imagem completa da escultora

ja na velhice, internada havia muitos anos.

Na contramio dessa narrativa estd Camille Clandel 1915% [fig. 46], de Bruno
Dumont, que estreou no Brasil em 2013. O filme foi livtemente inspirado em documentos
médicos dos asilos e na correspondéncia de Camille e Paul Claudel. O objetivo do recorte
escolhido foi justamente o oposto: mostrar a artista ja interditada, em Montdevergues. Em
1915, ela havia sido transferida para esse asilo no ano anterior, em decorréncia da Primeira
Guerra. Ao contrario do primeiro filme, neste, ndo ha quase tréguas. Nao podemos respirar
vendo-a esculpir, sozinha ou em ateliés. Nessa narrativa, alias, somos quase induzidos a
esquecer que um dia ela foi uma artista. S30 poucas as exce¢des que nos mantem ligados a
escultora Camille Claudel: destacaria a cena em que a personagem comenta que a estavam
forcando a produzir ou em outra cena que ela toma um pedaco de barro nas maos e tenta,
inutilmente, modelar, enchendo-se de raiva por nio conseguir, ou mesmo por nao guerer
mais isso, ja que ela atira o barro de volta no chdo, num misto de raiva e ressentimento

com a matéria que lhe era tdo cara.

59 Camille Clandel, 1915. Dit.: Bruno Dumont. Prod.: Rachid Bouchareb. Franca: 3B Productions, 2013.
91min, DVD.
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fig. 46
Capado filme Camidle Clande) 1975
2013

Entretanto, ha outras interpretagdes possiveis a respeito da auséncia da escultura
,e 60 . . .
na obra de Bruno Dumont. Em uma resenha critica™ veiculada em um site de cinema no
ano de estreia do filme, o cineasta e critico de cinema Pablo Gongalo nos sugere que a
escultura estaria presente em algumas escolhas cénicas de Dumont. Uma percepgao que me
parece tio acertada a ponto de pensar que Gongalo tem algum ou muito conhecimento da
biografia de Camille Claudel, pois a escultora teve na natureza e nas rochas de Villeneuve,
ao longo da infancia e adolescéncia, sua maior fonte de inspiracao. Ele destaca que:
E cutioso, assim, constatar que o filme nio mostra nenhuma escultura de
Camille Claudel. No entanto, a escultura, como arte, ¢ arquitetada de forma sutil,
entre as rochas e as pedras. Os planos gerais, por exemplo, realcam ora as
rochas de uma montanha, num passeio de Camille, ora as pedras imponentes de

uma igreja, logo ap6s o rosto de Paul Claudel ser apresentado. Como figuras, os

personagens de Dumont sio envolvidos por esses tecidos pétreos, por esse
ambiente (GONCALO, 2013).

Pergunto-me para quem o filme seria mais impactante: para uma pessoa iniciada
no assunto, ja conhecedora da biografia da artista ou se para uma pessoa que o toma como
primeira referéncia a respeito dela. Desconfio que é chocante em ambos os casos, pela
devida énfase que o diretor da ao ambiente em que Camille Claudel se encontra, a pressao
que lhe ¢ imposta em tempo integral. No que diz respeito a dar tom de realidade, o diretor
se supera ao colocar em cena mulheres que de fato possuem disturbios mentais
verdadeiros, como uma forma de mostrar o quao heterogéneos podiam ser os grupos de
pacientes internados nesses hospitais psiquiatricos. Na narrativa, ele nao apresenta

nenhuma pessoa em estado mais ou menos comparavel ao de Claudel, retratando-a como a

0 GONCGALO, Pablo. Cawille Clandel 1915, de Bruno Dumont: Um Rosto esculpido na sombra. Disponivel em:
<http://www.tevistacinetica.com.br>. Acesso em 10 de novembro de 2015.
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mais lucida entre os internos. Os disturbios psiquicos da artista sdo sutilmente expostos ao
longo da narrativa. Uma das cenas emblematicas nesse sentido é quando a personagem esta
cozinhando a prépria comida com medo de ser envenenada por ordens do “bando de
Rodin”. Também percebemos esses sintomas nas duas falas mais longas da personagem, na
qual ela desabafa. Primeiramente, no didlogo com o médico, no qual ela comega relatando
seu desespero de nao saber o porqué de sua internacao e pela auséncia da familia e logo
comega a falar do envolvimento de Rodin nessa espécie de compl6 pela sua internagao. A
resposta do médico a ela parece querer nos provar que se trata mesmo de um delirio:
“Entretanto, seu relacionamento com Monsieur Rodin acabou h4 mais de vinte anos...”.
Em outra fala, na ocasido da visita do irmao, ela repete a suposta perseguicao que sofria de
Rodin e ainda acusa um amigo de Paul Claudel de executar os mandos do escultor contra

ela, roubando seus projetos e esbogos.

A narrativa ¢ marcada pelo predominante siléncio de Camille Claudel, que s6 ¢é
quebrado por raros e curtos didlogos — os mais longos ja citados — e por duas sérias crises
de choro, uma quando nao consegue escrever uma carta contando de sua situagao e
pedindo ajuda e outra quando assiste a um ensaio das internas para uma peca
aparentemente sobre Don Juan, quando parece ver sua propria historia na fala e abandona
da sala aos prantos. Nas duas situagdes, ela é interrompida por alguma interna; o mesmo
acontece em suas refeicdes ou quando se dirige ao patio do asilo. Tais cenas deixam
evidente a situagao aflitiva e antagonica que ¢ ficar isolada, afastada do seu mundo e das
pessoas que fazem parte dele e, a0 mesmo tempo, nao poder ficar de fato sozinha, ser

privada da privacidade e do sossego.

Contrapondo-se ao siléncio de Camille Claudel esta seu irmao, a quem ¢ dado
bastante espaco na narrativa. Na maioria das vezes, as falas de Paul nos sdo dadas através
da leitura das cartas que escreve nas cenas. Duas principais: a que conta a uma amiga a
respeito do aborto da irma, ja mencionada nesta pesquisa e a outra, uma carta remetida a
uma autoridade religiosa, na qual pergunta sobre a possibilidade de exorcizar sua irma a

distancia, por acreditar que ela seria vitima de uma possessao e niao de loucura.

Reconheco que dar voz a Paul Claudel, especificamente nesse recorte temporal,
foi muito importante. Ao invés do irmao aflito e culpado por ter de internar a irma,
apresentado no filme de 1988, temos aqui um Paul Claudel nada misericordioso. Sua
convicgao religiosa parece enriquecer o julgamento que impoe a irma. Ele parece certo de

que era aquilo o que ela merecia, ele nao hesita, nem se comove com o desespero da irma.
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Também ¢é marcante a frieza e o orgulho que vemos quando ele fala por longos minutos de
si proprio, de sua trajetoria, de sua iluminagio espiritual: parece mais prazeroso falar de seu
sucesso quando comparado a ruina da irma. Bruno Dumont, ao que parece, preferiu
retratar Paul Claudel como o irmao vitorioso que decide o destino da irma, mediado pelos
proéprios interesses — como escritor ¢ como diplomata ele jamais poderia ter seu nome
vinculado a uma irma psicologicamente desequilibrada, fosse internada ou livre. Isso pode

explicar suas escassas visitas, assunto ja comentado nessa pesquisa.

Ao encerrar o filme com Camille Claudel se despedindo do irmao em tom de
desisténcia pela certeza da incompreensdo, afirmando que ira tomar sol, pois isso a
acalmava, o diretor esta antecipando o que seriam os quase trinta anos dali em diante.
Impedida de voltar ao convivio da familia e da sociedade, apesar das tentativas e dos avais
médicos, a escultora nao teve outra alternativa senao ficar calma, resignar-se e, pouco a

pouco, silenciar-se cada vez mais.

2.4 Pesquisa de campo: visita a exposicao Camille Claudel Au Miroir dun Art

Nouveau

Para comentar a respeito da exposicao Camille Claudel — An Miroir d’um Art
Nowuvean, que pude assistir em janeiro de 2015, é necessario contar um pouco sobre a
histéria do museu onde ela foi realizada, assim como comentar o envolvimento da
institui¢ao com Camille Claudel. Rowbaix — La Piscine Musée d Art et d Industrie André Diligent,
que fica na cidade de Roubaix, ao norte da Franga, foi inaugurado em 2001 no local onde
antigamente funcionava a piscina publica da cidade - construida entre os anos 1927 e 1932,

e que encerrou suas atividades desportivas em 1985, por questoes de seguranca.

" Sl
\\i\\\\\wu//// ,fi/ﬁ

figs. 47-48

LaPiscine

Fonte: www roubaiz-lapiscine cormn
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A relacao entre o Museu da Arte e da Industria de Roubaix e Camille Claudel
comegou em 1995, quando langaram um edital pablico para aquisi¢io de uma escultura. De
acordo com Bruno Gaudichon e Anne Riviére, autores do texto curatorial® da exposicio ja
mencionada, esse edital foi o primeiro dessa natureza lancado na Franga. A escultura em
questdao era Petite Chatelaine [fig. 49], de Camille Claudel, cuja instalacdo ja seria no novo
sitio do museu, o espago da belissima piscina que se tornaria uma instituicao. Os autores
comentam que uma chamada para arrecadagao de verba para esta finalidade, no momento
em que a cidade passava por uma forte crise economica, tinha tudo para ser mal-
interpretada. Mas a ideia era justamente de encontrar ferramentas para enfrentar a fase
complicada em que se encontravam, através de uma renovagao da cidade. A adesdao que o
projeto teve mostrou que o objetivo foi bem compreendido pelos cidadaos: “foram
milhares de andénimos a confirmar seu orgulho em ajudar no enriquecimento do
patriménio ou a encontrar uma ocasido para afirmar também seu orgulho de ser

roubainenses” (GAUDICHON; RIVIERE, 2014, p. 9, traducio Sérgio José Fritzen).

fig. 49

Camille CLAUDEL
g Petite Chitelasne
1892-apres 1898
barbre (1898)

Foubaix. La Piscine — Musée a’art

et d’industrie André-Diligent

61 GAUDICHON, Bruno; RIVIERE, Anne. In 2015. La Piscine Musée d’Att et d Industrie André-Diligent.
Camille Clandel, An Miroir d Un Art Nonvean. Patis: Editions Gallimard, 2014. Catalogo.
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Tendo uma escultura de Camille Claudel como protagonista da empreitada de
renovagao de Roubaix, a administragio do museu achava muito importante promover
alguma acdo que celebrasse os cento e cinquenta anos de nascimento da artista,
completados em 2014. E importante ressaltar que depois da aquisicio da primeira
escultura, a institui¢do adquiriu outras cinco, que integram seu acervo: Bueste d’Auguste
Rodin, (1886-1892), Torso de Femme Accropié (1884-1885), Chienne rongeant um os (1893), Les
Bavardes ou 1.e Canseses (1893-1905), Etude pour 1. Tmplorante (1890-1907).

Segundo meu entendimento, Au Miroir d'un Arte Nouvean, que esteve em cartaz
entre 8 de novembro de 2014 e 8 de fevereiro de 2015, mostrou claramente o respeito e
cuidado que a institui¢do possui pela obra de Camille Claudel. Estavam expostas mais de 90

obras de Camille Claudel, entre elas, as seis que integram o acervo do La Piscine.

E importante lembrar que sua localizagdo, um pouco distante de Paris, faz com
que o museu ndo integre os roteiros de turismo mais comuns, pode-se dizer que La Piscine
nao ¢ muito popular. Todavia, na ocasido de minha visita, o museu estava cheio e ja se
formava uma pequena fila, mesmo antes da abertura. Em sua maioria, o publico era mais
velho, formado por grupos guiados. Observei algumas pessoas que estavam de mala, dando
a entender que a exposicao foi importante para atrair publico de outras cidades e paises
préximos. A divulgacdo da exposicao estava por toda a cidade: vitrines em pequenos
centros comercials e mesmo em estabelecimentos de pequeno porte, displays de
comunicacao pelas ruas, entre outros. O envolvimento de Roubaix com a exibigio era
imenso, de modo que era praticamente impossivel que um morador da cidade nio fosse

impactado pela comunicagao visual a0 menos na regiao mais proxima do museu.
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LA PISCINE

ment

ROUBAIX - LA PISCINE

figs. 50-53
Eoubaix
2015

Fotografia: Ana Priscila Costa

O caminho que percorti até essa exposi¢ao foi diferente. T2o logo materializado o
plano de ir a Paris e ja tendo iniciado a pesquisa, meu primeiro passo foi mapear os locais
onde pudesse ver obras de Camille Claudel, por saber que nao encontraria esculturas de

Camille Claudel em instituicdes no Brasil”. Essa foi uma das etapas mais dificeis do

62 Apesar da auséncia de obras de Claudel em acervos de institui¢oes no Brasil, o nimero de exposi¢Ges que
ja ocorreram pode nos surpreender positivamente. Listo a seguir as informagdes extraidas do cruzamento de
dados entre reportagens veiculadas na imprensa e as paginas das instituicoes:

Camille Clandel, na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, com curadoria de Reine-Marie Paris, que ficou em
cartaz de 8 de setembro a 7 de dezembro de 1997. A publicacio do catdlogo saiu pela editora da Pinacoteca,
mas a exposi¢do também passou por Belo Horizonte e Rio de Janeiro, permanecendo no Brasil até 17 de
maio de 1998.

Camille Clandel, a sombra de Rodin que esteve em Tocantins, Pard, Amazonas, Espirito Santo e Minas Gerais ao
longo de 2007, cuja curadoria foi do escritor e critico de arte Romaric Sulger Biiel e de Reine-Marie Patis. Em
Minas a exposi¢do ocorreu no Museu de Artes e Oficio e, além da exposigdo, eram realizadas sessGes
semanais de exibicdo do filme Camille Claudel, de Bruno Nuytten e do documentario de mesmo nome, de
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comego da pesquisa, por minha prépria inexperiéncia como pesquisadora. Saberia s6
depois que algumas informag¢des na internet estavam desatualizadas ou incorretas, mas
elegi, enfim, trés instituigoes: Museu Rodin, Museu D Orsay e Petit Palais, ja listando que
obras encontraria nesses locais. Minha primeira visita foi a0 Museu D Orsay, onde nio
encontrei I.’Age Miir, como havia programado. Teria sido emprestada ou seria um
equivoco de meu levantamento? Conclui a visita sem descobrir e sem imaginar que teria de

voltar 14 depois.

A visita a0 Museu Rodin foi outro episédio decepcionante. Na bilheteria fui
informada de que as obras de Camille Claudel nido estavam 13, pois haviam sido
emprestadas (assim como algumas de Rodin) para a exposicio em Roubaix, da qual eu
ainda ndo tinha conhecimento. A parte interna da casa sede do museu estava fechada para
uma reforma (possivelmente aproveitando os empréstimos de obras), entdo s6 seria
possivel ver as esculturas de Rodin localizadas no jardim da casa e também uma exposi¢ao
chamada Rodin: o laboratério de criacio™, voltada para o processo criativo do escultor, que
trazia a histéria de algumas grandes obras como Balzac (1898), Monument a 1 ictor Hugo
(1909) e Les Bourgeois de Calais (1884-1895). Figuravam na exposi¢iao diversos estudos e
fragmentos das obras, muitas pecas de maos, pés, cabegas e mesmo algumas obras inteiras,

€M Suas VErsOes em gesso.

Pela dificuldade do idioma, fui for¢ada a perguntar mais de uma vez até, enfim,
compreender que de fato ndo veria esculturas de Camille Claudel. Notei que a insisténcia
causou irritagdo e me responderam rispidamente que o que havia de melhor 14 eram
justamente as esculturas do jardim. Provavelmente nao poderiam compreender como uma
pessoa vai a0 Museu Rodin tendo como principal objetivo ver esculturas de sua amante.
Nao deve ser o mais comum, de fato. O antigo Hotel Biron ¢ o reino de Rodin, seu maior
espago, um processo de aquisi¢do que ele comegou ainda em vida, como vimos. Naquele
momento, s6 me ocofria uma pergunta: o que restaria para alguém que quisesse ver obras
de Camille Claudel senio ir até o Museu Rodin? E ainda, a artista estaria mesmo fadada a
ser um apéndice de seu mestre para sempre, de modo que um admirador de seus trabalhos

deveria ser necessariamente apreciador da obra de Rodin?

Dominique Rimbault. A exposicio também esteve em Sdo Joaquim (SC), de junho a agosto de 2007, no
espago expositivo da Vinicola Villa Francioni.

Camille Clandel ¢ Rodin, o Ultimo Mito, exposicdo que passou por Sao Paulo (Centro Cultural Banco do Brasil,
CCBB), Rio de Janeiro (CCBB), Belo Horizonte (Paldcio das Artes) e Curitiba (Museu Oscar Niemeyer), entre
abril e novembro de 2009, promovida em comemora¢io ao ano da Franga no Brasil.

0 Informagoes completas da exposicio podem ser encontradas na péigina do Museu Rodin:
http://www.musee-rodin. fr.
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Desesperancada de ver as obras de Camille Claudel, dirigi-me ao Petit Palais,
onde, de acordo com uma pagina da internet, encontraria o busto de Rodin, esculpido por
ela, o que nao ocorreu. Na manha seguinte, decidi voltar ao Museu D Orsay a fim de me
certificar se de fato suas obras nio estavam la ou e, se fosse o caso, descobrir para qual
exposiciao teriam sido emprestadas. Para meu espanto, a recepcionista do concierge
confirmou que as obras estavam na instituicdo. Chegando ao andar onde estariam,
novamente nao as encontrei. Dessa vez, depois de ja ter conferido na prépria pagina do
Museu que no se tratava de um engano, conversei com os segurangas do andar para tentar
compreender. Eles tinham mais informagdes do que a primeira atendente e me
confirmaram que L. "Age Miir havia sido emprestada mesmo, mas que Torse de Clotho [fig 54]

se encontrava a alguns passos de mim.

Minha decepgao de dois dias antes me impediu de procurar pelo Torse de Clotho.
Ao encontra-la, vi que ela fica na mesma galeria que Ba/za, uma das obras mais
monumentais de Rodin. A escultura é imensa e impressionante e, ao fita-la, fiquei de costas
para a obra de Camille Claudel. Com isso nao quero afirmar que se trata de uma escolha
proposital para preterir Claudel, ja que Ba/zac ofusca também outras obras de seu préprio
autor — entre elas, um dos tantos bustos de Camille Claudel esculpidos por Rodin. Ainda
assim, vivenciando isso e tendo como destino do dia seguinte o Museu Rodin, creio que o
ocorrido merece aten¢ao. Quantas vezes mais precisaremos de Rodin legitimando, abrindo

caminhos para as esculturas de Camille Claudel?
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fig. 54

Camille CLAUDEL
Torse de Clotho

1893

Platre

44 x 25x 14 cm

Paris, Musée d’Orsay

Os segurancas do D’Orsay me sugeriram ir ao Museu Rodin, por onde ja havia
passado um dia antes. Expliquei sobre a exposi¢ao no Za/ /ugar chamado Roubaix que, de
acordo com as atendentes de 14, ficaria a muitas horas de Paris, sendo algo impraticavel
para uma viagem de dias contados. Empaticos e atenciosos, eles me descreveram em
detalhes como chegar a Lille, cidade de onde faria conexao para Roubaix. Apds uma
consulta no mapa, vi que era mais facil partir de Bruxelas, meu destino seguinte, pois
gastaria menos horas em transito e nao deixaria de cumprir meu cronograma em Paris, que

era mais extenso.

Foi somente ao chegar no Museu La Piscine, que tive a dimensao do privilégio (e
do tamanho de minha sorte): Camille Clandel, Au Miroir d ‘un Art Nouvean era uma exposi¢ao
grandiosa, constituida nido sé pelas obras que nao tinha visto em Paris, mas por obras de
outros diferentes acervos e mesmo de cole¢oes particulares. Além das esculturas de Camille
Claudel, a curadoria levou a exposi¢ao obras de outros artistas influentes contemporaneos
da artista, de modo a inseri-la no contexto artistico da época. Era possivel ver também
documentos e fotografias historicas [figs. 55-50], catalogos de exposicOes [fig. 57-58] e

manuscritos de cartas.
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fige. 55-56
Registro da exposigio
Camille Claudel an mirotr d'um ast wonvean

Fotografia: Ana Priscila Costa

Galerie Eug. BLOT

5, Boulevard de la Madeleine
—= PRARIS

Exposition d’CEuvres

de
Camille CLAUDEL
et de
Bernard HOETGER
S ;

du 4 gu 16 Décembre 1905

{Dimanehe execepté)

Pl L ER .
Eug. BLOT BIBLIDTHEQUE
" Magasing: S, Boulevard de 13 ““""""Ylmmm m"“"
N Qvellers : 84, Rue dss Rrehlves vu_,_:x .
y e PA!
PARIS %
figs. 57-38

Catalogos de exposigSez na
Galeria Eug. Blot,

1905 € 1907, respectivamente.
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A exposi¢ao foi divida em onze espagos, que preferi manter no idioma francés,

conforme catalogo:

® Naturalisme, onde se viam desenhos e alguns de seus retratos como Fisher

Woman [fig. 59] e Vieille Hélene [fig. 13];

fig. 59

Camille CLAUDEL

Fasher Woman

1886

Reproduction ancienne d’un
dessin au fusain sur papier
375x26 cm

Lacn, musée d’art et d’archéclogie

du paysde Laon

= [ ‘Atelier de Rodin, onde podiamos ver obras dos dois artistas produzidas no
periodo em estiveram envolvidos profissional e pessoalmente;

® [a Valse, onde a curadoria apresentou a escultura homoénima [fig. 60] em
seus diferentes formatos e materiais. Havia também esculturas de mesma
tematica dos artistas Edgar Degas (1834-1917) e Jules Dubois (1851-
1935);
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fig. 60

Camille CLAUDEL

La Vaiw

1889-1905

Gres Emile Muller (1895)
41537 %205 cm

MNogent-sur-Seine, Musée Camille Claudel

® DPortraits d'Enfantes, onde estavam os bustos que Camille Claudel esculpiu do
irmao, entre eles, destaca-se a escultura que iniciou em 1878, quando ela
tinha apenas quatorze anos. Nessa mesma area estava Pefite Chatelaine [fig.
49].

= [ es Croquis d Apres Nature, na qual poderiam ser vistas obras como La I ague
[fig. 61] e Les Causenses [fig. 21]. Esse espaco era um elogio as influéncias

orientais de Camille Claudel;

fig. 61

Camille CIAUDEL

La Vague ou Les Baignenses

1297-1903

Onyx et bronze sur socle e mathre (1903)
6256250 cm

Paris, Musée Rodin
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® [."Age Mur, onde a obra homonima podia ser vista, assim como outras

esculturas que eram fragmentos desta, como L Tmplorante [fig. 62];

fig. 62

Camille CIAUDEL

L' Tmplorants ou Tmploration
1290-1907

62x 65 x 37 cm

Colletion Particuliére

Bronze, frande modele, fonte Blot (1905)

= Clothe, onde essa obra [fig. 19] é relacionada a La Misére [fig. 63] de Desbois e
La Parkinsonienne |p. 64], de Richer;

fig. 63

Jules DEBOIS
Lamiuere
1893-1894

Terre cuite

38,5 2616 cm

Nogent-sur-Seine, Musée Camille Claudel

fig. 64
Paul RICHER

1a Parkinsontenne
1895
46x155%x18 cm

Faris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts
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® Les Portraits, que apresentava seus desenhos e o retrato de sua irma, Louise

de Massary [fig. 65];

fig. 65

Camille CLAUDEL
Lowise de Massary
Vers1887

Fastel, 130 % 90 cm

France, collection particuliére
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® Persée et Gorgone, que trazia a escultura [fig. 66] de mesmo nome e fotografia

da escultora junto a obra [fig. 67];

fig. 66

Camille CLAUDEL

Fersée et ln G orpone

1897-1905

Marbre (1905)

196x 111 % 104 cm

Nogent-sut-Seine, Musée Camille Claudel

fig. 67

Camille Clandel & cote du plitre de Persée
Wers 1905

Photographie, tirage gélatine-argentique
125%18 cm

Paris, Bibliothéque Marguerite-Durand
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®» Eugene Blot, que trazia obras que foram expostas na galeria do produtor,

catalogos dessas exposicoes [fig. 57-58], resenha [fig. 68] e fichas de edi¢ao
das obras da artista [fig. 69];

¥

/ﬁun\—}—o‘&"f—}—-anvﬁ;‘g
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% & la Galerie Eugéne Blot 7

F'D\:aeu—f—és\“e—‘y———aoéc/e&

XN

Y14
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fig. 69
Fichas de edicio
Galeria Eug. Blot

® [ es Reprises, onde a curadoria propunha uma abordagem sobre as repeti¢des
presente em alguns trabalhos de Camille Claudel, como ¢ o caso de
Vertumne et Pomone [fig. 35] em marmore, idéntica a Sakountala [fig. 70], em
gesso patinado. Da mesma forma, apresenta Jeune Fille a La Gerb de
Claudel [fig. 71], em comparacdo a Galatée de Rodin [fig. 72], esculpida um

ano mais tarde;
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fig. 70

Camille CLAUTEL
Sakonntzia
1886-1905

Plétre patiné (1888)
190x 110260 em

Chateurous, Musée Bertrand

hig. 71
Camille CLAUDEL
Jewne Fille & ln gerbe
1887

Terre cuits

G0x2l =21 em
Paris, Musée Rodin

fig. 72

Aguste RODIN
Galatée

1889

Marbre

50,8 x40,6 x 39,5 cm
Paris, Musée Rodin

1118




O texto curatorial dessa exposi¢ao deixa claro que a relagaio do museu com a obra
de Camille Claudel diz muito sobre a identidade da prépria instituigao, que buscava um
olhar revigorado sobre a escultura, por um viés “mais anglo-saxdo do que francés
tradicional” por nao adotar “as regras da hierarquia entre as belas artes decorativas e

representando o principio arte no todo” (GAUDICHON; RIVIERE, 2014, p. 9).

Pode-se observar que o intuito dessa era propor um olhar sobre a obra da artista
que privilegiasse seu processo e o desenvolvimento de seus trabalhos, ja que, de acordo
com os autores, apesar de a obra da artista estar intimamente ligada a sua histéria pessoal,
“a forca excepcional desta obra e do seu percurso ¢ essa universalidade que demorou a ser

reconhecida, mas que agora impoe Claudel como um verdadeiro caminho de uma Art

Nouveau, onde ela construiu referéncias” (GAUDICHON; RIVIERE, 2014, p-9).

Parece-me que essa curadoria tinha um carater quase indenizatério com relagao a
Claudel. O texto indica caracteristicas que, embora abordadas superficialmente, buscam
mostra-la por sua arte e nao por sua trajetdria como aprendiz-amante. Entre os aspectos
ressaltados esta sua capacidade de compreender a tradigdo enriquecida com conhecimento
da modernidade. A utilidade de uma retrospectiva desse porte ¢, segundo os curadores,
uma forma de apresentar “perspectivas entre essa inspiragao aparentemente autocentrada e
as preocupacoes de uma geracdo avida de renovacao e de autenticidade” (GAUDICHON;
RIVIERE, 2014, p. 10).

As associagoes entre os trabalhos da artista e sua propria trajetoria possivelmente
espelhada neles ¢ um dos pontos tratados pela curadoria. Reivindicar um novo modo de
olhar ajuda a esclarecer, através de exemplos, que suas esculturas ndo estavam tracando a
histéria de sua relagio com Rodin, como vemos nas bibliografias, com uma frequéncia
preocupante. A tematica da danga, por exemplo, foi exaustivamente explorada por artistas
contemporaneos a ela. De acordo com Gaudichon e Riviere:

Novas fontes recentemente descobertas permitem rever a cronologia de obras
de Claudel e, especialmente, compreender que a expressdo de fusio amorosa
que exprime em La Valse e o relato da inelutabilidade da separacdo em I.7Age

Mur foram, sem duavida elaborados no mesmo periodo (GAUDICHON;
RIVIERE, 2015, p. 11, tradugio Sérgio José Fritzen).

Da mesma forma, a quantidade imensa de retratos de criangas produzidos por
Camille Claudel nao tém, necessariamente, relagio com seu suposto desejo de ser mie ou

com os abortos que supostamente cometeu. Tratava-se de uma tematica comum a0s
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escultores e poderiam ser comparadas com esculturas de artistas pertencentes a0 mesmo

periodo de produgao de Claudel e também com artistas mais antigos.

No caso de Clotho, a autorreferencialidade também é evocada na interpretacio do
trabalho. F comum sermos induzidos a entendé-la como um pressagio da artista sobre si
propria, sex destino, sua velhice. Por que compara-la apenas com suas proprias obras, nas
quais estaria se retratando mais nova, apaixonada ou abandonada...? Por que nao propor
uma comparagao com seus pares da escultura que trabalharam o mesmo tema, como Jules
Desbois e Paul Richer (1849-1933), conforme referenciado no catilogo da exposicaor
Muito mais do que uma projeciao de si mesma, Clotho é a obra em que mais se nota o
dominio de anatomia de Camille Claudel. A escultura trata do corpo feminino envelhecido
com uma riqueza de detalhes perceptiveis apenas aqueles que, de fato, observaram o corpo

envelhecido e nu de uma mulher.

O que essa curadoria propde, no final das contas, é uma abertura de campo visual
e ndo a anulagdo das questoes autobiograficas de Camille Claudel. Pela leitura do texto,
parece-me que a grande questao para uma analise das obras de Claudel nao ¢ confirmar ou
desmentir o carater autobiografico presente em seu trabalho e sim, tomando outros
caminhos, compreender os objetivos que tinha com essas escolhas. Os autores afirmam
que sua autorreferencialidade pode ter mais a ver com a modernidade propriamente dita
onde, de acordo com eles, a vida real se faria exemplo nas obras a partir de testemunhas
disfarcadas de espetaculos intimos (GAUDICHON; RIVIERE, 2014, p. 13, tradugdo

Sérgio José Fritzen).

Ao final do catalogo da exposi¢ao encontramos uma cronologia de exposi¢oes
que compreende o perfodo entre 1882 e 2013 [Anexo B desta pesquisa]. Optei por anexar
esta e nao a cronologia presente no livrto de Reine-Marie Paris por se tratar de um

levantamento muito mais atualizado.
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2.5 Museu Camille Claudel: prentincio de uma emancipagao?

Um dos pontos mais importantes de minha visita ao La Piscine foi, sem duvida,
ter acesso a uma informagao totalmente nova, ainda agora, tantos meses depois: a fundagio
de um museu dedicado a obra de Camille Claudel. O material de divulgacao era apenas um
feaser que anunciava a inauguragao prevista para o outono deste ano, sem mencionar o local
onde seria construido ou mais informagdes institucionais, conforme pode ser visto no fac-
simile, anexado ao final desta pesquisa [Anexo C]. A pagina do museu na internet [figs. 73-
74], também divulgada no material impresso, ja apresenta a data de abertura prevista para
2016, assim como o sife em versao completa onde, por enquanto, sé6 podemos ver um video
institucional, dados de localizacdo do museu, lista de apoiadores e reproducdes de algumas
obras da artista adquiridas por Reine-Marie Paris para o museu, com informagdes

resumidas delas.

Musée
Camille Claudel

La valse

|

Un couple gracieusement enlacé,

est emporté par le rythme de la valse.

L'enveloppement tournoyant

Découvrez
en 2016
le siteweb complet
du Musée Camille Claudel

~

figs 73-74
Printrereer A0 site Murde Camille Clandel -

em construgio.

Entre os anexos do catalogo da exposi¢ao em Roubaix, ha um texto de autoria de
Francoise Magny, curadora encarregada do projeto do Musée Camille Claudel, no qual ela
comenta detalhadamente sua idealizagdao e as motivagdes para realizar tal empreitada. LLogo

de infcio, traz uma informagdo desconcertante a respeito do assunto: a institui¢do nao serd
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exatamente fundada. O museu de Nogent-sur-Seine deixara de se chamar Musée Boucher-

Dubois para carregar o nome de Camille Claudel.

Convém esclarecer ao leitor a relagio entre a cidade e a escultora. Isso nao se deu
somente porque foi um dos locais de residéncia da familia Claudel por trés anos (entre
1876 e 1879). Também ocotreu nessa cidade seu primeiro contato com Alfred Boucher,
figura crucial nos rumos de sua carreira, como ja vimos ao longo da pesquisa. Nogent-sut-
Seine ¢ a terra natal de Boucher e de outros dois escultores importantes, Joseph Marius
Ramus (1805-1888) e Paul Dubois (1829-1934) que, além de escultor, foi diretor da Escola
Superior de Belas Artes de Paris, entre 1878 e 1905. Tendo em vista essas relagdes, é facil
compreender por qual motivo a institui¢do tem sua identidade fundamentada na escultura,
desde sua criagdo, em 1902. O museu conta hoje com mais de 400 esculturas em seu

acCervo.

Francoise Magny nos interpela: “como explicar essa presenca privilegiada de
Camille em Nogent-sur-Seine?” (2014, p. 1, tradu¢ao minha) e explica que a trajetéria da
artista se entrelaga a histéria do museu, por ter tido suas primeiras licoes, nesta cidade, com
Alfred Boucher, aos doze anos. A autora parece admitir ainda que existe também um
interesse de revisar a importancia de Camille Claudel, principalmente quando colocada em
contexto com outros trés grandes escultores. Em um breve panorama da escultura no
século XVIII, Magny comenta que os escultores mais reconhecidos eram os que haviam
estudado na Escola Nacional de Belas Artes; alerta também para a dificuldade dos
escultores de saber manter as exigéncias solicitadas nas encomendas oficiais (geralmente
voltadas para a tradi¢do) e a0 mesmo tempo agradar a burguesia e executar um trabalho

original (MAGNY, 2014, p. 3, tradugao minha).

Essas informag¢des ajudam a ilustrar, uma vez mais, o contexto em que Camille
Claudel se inseriu, quando escolheu a escultura, ja no século XIX. Magny confirma Claudel
na lista dos excluidos, em decorréncia da formagio em escultura ser dedicada a homens,
pela resisténcia fisica necessaria, pelo material que enfrentava, sobretudo naquele periodo
de pedidos escassos e que as encomendas feitas pelo Estado eram monumentais, destinadas
a colegoes publicas, cujo circuito de acesso era bastante restrito. Entre as justificativas para
sua exclusao, nao descarta a relagio passional e conflituosa com Rodin, mas prefere
comentar a relagio do ponto de vista da producao, por entender que Camille Claudel

desenvolveu muito sua arte no atelié, junto do mestre. A autora nomeou e ordenou suas
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fases evolutivas de “influéncia, osmose, desapego”, usando algumas obras como exemplo

para encaixa-las dentro dessas fases.

Depois da analise dos aspectos histéricos que envolvem a concepgio desse
projeto, é necessario e urgente debrucar-se sobre o que ele representa para o nome de
Camille Claudel. Em primeiro lugar, receber um espaco com seu nome, as custas da
alteragao de nomenclatura que trazia dois importantes nomes da escultura, naturais da
cidade sede do museu. Nao sejamos inocentes de ignorar que se trata também de uma
estratégia cultural da instituicio que visa uma renovacao do acervo e da cidade, por meio da
qual ela podera ingressar na rota de visitas a museus na Franca e nos paifses vizinhos,

embora ainda seja cedo para saber se isso se realizara.

Vincular o Museu ao nome de Camille Claudel mostra a busca da instituicao por
um novo folego, por trazer junto de Claudel uma das discussoes indissociaveis de sua
histéria e que nos provoca cada vez mais a repensar a historia da arte: a exclusido, comum
as mulheres artistas do século XIX. Essa corajosa empreitada tem tudo para atingir seus
objetivos em beneficio da cultura da cidade e da identidade do Museu. Mais ainda, o
projeto ha de contribuir muito para uma assimilacio de sua trajetéria mais pelo corpo
apresentado de sua obra do que pela recorrente e redutora associacio direta de seus
trabalhos a sua biografia. Sem davida, um acervo desse porte, organizado em um museu
com seu nome, ¢ um divisor de aguas: o Museu Rodin deixara de ser o unico destino para

visitantes que busquem a apreciagao de uma colegio significativa de Camille Claudel.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partit de meu primeiro contato com a histéria de Camille Claudel, uma
pergunta foi imediata: por que ela nunca mereceu um olhar atento a sua produgao? Por que
razdes e meios prevalece uma visao pessoal sobre sua trajetéria, dando preferéncia a seu
romance e a seu tragico fim, ao invés de comentar, por exemplo, o quio transgressora ela
era como artista, a luz do conhecimento da realidade das mulheres artistas no século em
que estava produzindo? Dar-se conta dessa visao unilateral nao era suficiente. Era preciso
vasculhar as fontes que trouxeram sua histéria a tona, ao final dos anos 1980, para
compreender por que a imagem que nos chega de Camille Claudel nos dias atuais continua
preterindo a abordagem de suas obras, apesar da relativa quantidade de biografias e filmes a
seu respeito. Mais preocupante ainda é que quando suas obras entram em discussao, é
sempre por um viés autobiogrifico, algo que ocorre com muito mais frequéncia na
interpretagiao de obras produzidas por mulheres. Esse ¢ um tema que Linda Nochlin trata
nas primeiras linhas de seu célebre texto, ja referenciado nesta pesquisa. Para ela, o olhar
viciado que se volta apenas para a autorreferencialidade e para o tao questionavel “estilo
feminino” nas produ¢oes das mulheres artistas é preocupante, sobretudo, para a propria
arte. Ela afirma que:

O problema reside nio tanto no conceito de algumas feministas do que a
feminilidade ¢, mas sim na percep¢do erronea compartilhada com elas pelo
publico em geral do que a arte é. Com a ideia ingénua de que a arte é expressio
pessoal direta da experiéncia emocional individual, uma tradugao da vida pessoal
em termos visuais. Arte quase nunca ¢é que, grande arte nunca é. O fazer
artistico envolve uma linguagem auto-consistente de forma, mais ou menos
dependente de, ou livte de, dada a convengbes temporariamente definidas,
esquemas ou sistemas de notagio, que tém de ser aprendidos ou trabalhados,
através do ensino, da aprendizagem ou de um longo periodo de experimentacio
individual. A linguagem da arte é, mais materialmente, incorporada na pintura e

na linha sobre tela ou papel, em pedra, ou barro, ou plastico, ou metal — ndo é
nenhuma histéria triste, nem um sussurro confidencial NOCHLIN, 1970, p. 4).

De todo modo, discorrer sobre a vida dos artistas pelo ponto de vista pessoal nao
¢ algo recente, nem é privilégio das mulheres, o que pode ser observado claramente no
modelo historiografico presente em Vidas dos Artistas™, de Giorgio Vasari, obra que teve
sua primeira publicagdo data de 1550. Parece-me evidente que o problema nio ¢ revelar
histérias de vida pessoal dos artistas, mas sim reduzir-se a isso. Melhor dizendo, esse tipo

de abordagem — comum a artistas homens e mulheres — costuma ser a tnica fonte de

% VASARI, Giotgio. I7das dos Artistas. Sio Paulo: Martins Fontes, 2011.
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pesquisa de mulheres artistas e aos homens, por outro lado, ndo faltam discussées sobre
seus trabalhos.

Delimitado isto, vi que nao era s6 uma questio de situar Camille Claudel entre as
mulheres artistas as quais foi negado o reconhecimento como tal; tampouco me interessa
reivindicar que a artista seja vista em equivaléncia a Rodin. Para isso, tornou-se
fundamental compreender os critérios de seleciao da historia da arte, aplicados a0 momento
histérico em que Claudel se encontrava. Da mesma forma, foi necessario reconhecer que a
narrativa da historia da arte foi e continua sendo ditada pelos homens — brancos e ricos — e
nao raro se baseia em conceitos retrogrados na atribui¢ao de valor.

Para Linda Nochlin, por tras da questao das mulheres artistas estd o mito do
“Grande Artista”; esse ser dotado de talento e génio, quase uma divindade, geralmente
retratada como um autodidata, em quem as primeiras manifesta¢cdes artisticas surgiram
como um dom, sem licdes prévias. A ideia desse “Grande Artista”, necessariamente
homem, inato — que ainda nao foi completamente desconstruida — oprimiu o acesso das
mulheres a0 campo da arte e era especialmente nociva naquele momento da histéria em
que ja se iniciavam as lutas pelo livre acesso a educagao, em artes e em outros campos de
atuacdo. Tenhamos em conta que, nesse momento em que as mulheres buscavam
desenvolver-se como artistas através de diferentes alternativas extra-oficiais de ensino em
arte, buscando igualdade de direitos e reconhecimento na classe artistica, é desolador que o
pensamento vigente insistisse na ideia de que educa¢ao e liberdade de criagao nao lhes
garantiria nenhum progresso.

Por isso, ainda é necessario discutir sobre a representagdo, quando se pretende
tratar de uma artista mulher do século XIX. Era a visdo predominante do homem, explicita
nas representagoes trazidas em meu primeiro capitulo, que colocava a mulher como uma
bela paisagem a ser contemplada. A mesma visdo determinava a que conhecimento e
experiéncia as mulheres teriam acesso, no intuito tnico de manté-las — como a cidade do
flanenr — um territério de ir e vir dos homens, dominado e explorado por eles.

Ao olhar para as heroinas literarias de E¢a de Queirés e Flaubert, pergunto-me: o
que as distingue de Camille Claudel? A imagem da escultora que sobrevive a duras penas
nao foi, como nas personagens, construida a partitr de um ponto de vista? Podemos
encontrar semelhangas na ousadia de comportamentos transgressores entre as trés
mulheres. Porém, mais importante que isso ¢ notar na vida real de Camille Claudel a
concretizagdo da devida punicao as mulheres: vitimadas em um fim tragico, como

consequéncia de seus comportamentos desviantes.
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“Aprendiz”, “amante”, “musa”: se me fosse solicitado definir Camille Claudel por
sua imagem predominante nas fontes discutidas ao longo da pesquisa, esses seriam os
termos mais recorrentes. Embora sejam notaveis os esforcos das autoras ao retratarem
Claudel na qualidade de artista, de escultora, de modo geral, todas as obras vacilam no que
diz respeito a narrar sua trajetoria a partitr de um ponto de vista mais afastado de sua
relacao com Rodin. Impossivel ndo me questionar se foram, de fato, tentativas frustradas
de desvelar sua histéria, pecando na abordagem essencialmente pessoal ou se foi uma
escolha — seja para privilegiar o modo machocéntrico de narrar a histéria da arte, seja apenas
pelo desejo de atrair mais leitores.

Em Camille Clandel, nma mnlher, Anne Delbée se apropria de sua historia e a reveste
com floreios, de modo que a relagio com o mestre rouba a cena e se torna central na
narrativa. Somado a isso, o excesso de detalhes, criados ao livre gosto da autora ou
extraidos de fontes que me sao desconhecidas, colocam a sexualidade da artista como a
grande questao da obra, ofuscando as passagens em que a autora trata do desenvolvimento
de seu fazer artistico.

A obra de Reine-Marie Paris, Camille Clandel, The Life of Camille Claudel — Rodin s
Muse and Mistress, apesar do equivoco na tradu¢ao para o idioma inglés, ja ensaia um novo
modo de ver, indicando-nos que a propria imagem de Claudel como uma amante cega e
apaixonada pode ser revisada. Apesar de o parentesco nos dar a entender que sua
motivacao foi afetiva, sua obra ¢ fruto de uma pesquisa sobre artes e, possivelmente por
isso, apresenta a primeira cronologia organizada das obras da artista e de exposi¢coes que
participou, até a data de publicacdo do livro.

Camille Clandel, A Life, de Odile Ayral-Clause é a obra que se mostra mais
inovadora, dentro do que me foi possivel avaliar. A comegar pelo fato de que constroi sua
narrativa do ponto de vista de uma narradora: Jessie Lipscomb. A partir da visao de Jessie,
a autora nos deixa claro que as razdes da internacao de Camille Claudel podem ser
reavaliadas. A autora relata o esforco de Jessie junto a familia Claudel para libertar a amiga
e, somando isso as argumentagoes médicas, podemos presumir que sua reclusio por tanto
tempo ¢ injustificavel.

As adaptagGes para o cinema contribuem — e muito — para a imagem que
sobrevive de Camille Claudel. Ao basear-se em uma biografia e optar pelo recorte do
periodo de produgao da artista, o filme de 1988 acaba contando uma histéria de amor:
Camille e Rodin. A obra é recheada de cenas nas quais a artista é mais modelo que

escultora. A montagem filmica da tanta énfase a cena em que Claudel submete seu dorso ao
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olhar de Rodin, que a imagem ilustra cartazes do filme e mesmo capas do DVD. Essa
interpretacdo de que se trata de um romance entre o casal e ndo de uma biografia se
confirma ao observar as frases usadas como subtitulo das edi¢oes brasileira e norte-
americana do filme, respectivamente [figs. 42-43] “um romance que mudou a histéria da
arte”; “The winter of 1885, Auguste Rodin met the greatest artist he would ever know”. Ou
seja, mesmo em filmes que protagoniza, Camille Claudel precisa ser apresentada, logo de
inicio, através de Rodin — ora como a maior artista que ele ja encontrou, ora como sua
amante.

Camille Clandel, 1915, ao ter sua narrativa dedicada ao periodo inicial de internagao
da artista, foge um pouco do lugar-comum, mas Rodin continua ali. Ao optar por retratar
Camille Claudel poucos anos depois de ter sido internada, ela surge na narrativa ainda
transtornada pela obsessao de que era perseguida por seu ex-amante, de quem ja estava
separada havia algum tempo. Dando enfoque a isso, a artista parecia ter um
comportamento convalescente com o irmdo e com a mae, fato que nio condiz com a
revolta que sentia por estar presa no asilo.

Embora o diretor dé ao espectador uma imagem de Paul Claudel que me parece
ser mais fiel aos fatos, Camille Claudel ali representada parece incapaz de antecipar o futuro
de isolamento que teria, por truculéncia dele e da mée. E delicado defender o que seria um
modelo ideal de narrativa, mas me parece que escolher um periodo no qual ela ja estivesse
reclusa por mais tempo, sem esperangas, faria saltar mais aos olhos o que essa internagao
significou para sua trajetoria como artista. Se documentos médicos ja indicavam que ela
deveria voltar ao convivio da familia, pois ja ndo apresentava mais tantas confusoes
psiquicas, manté-la no asilo de Montdevergues foi uma escolha da familia, ndio uma
obrigatoriedade.

Diante da imagem dominante de Camille Claudel, construida e reconstruida a
partir das fontes apresentadas nessa pesquisa, creio que o dado mais importante ¢ o museu
dedicado a artista. Ainda que temendo exagerar no otimismo, acredito que esta sim ¢ uma
iniciativa que zela pela sobrevivéncia de Camille Claudel como escultora, pela reivindicagiao
por um lugar que apresente boa parte de sua produgdo a muitos quilometros de distancia
das obras de Rodin.

Ao fim da pesquisa, um questionamento ¢é inevitavel: a imagem de Camille Claudel
seria diferente hoje se ela tivesse continuado a esculpir no asilo...? Nem mesmo sei se isso
seria possivel, arrisco afirmar que sim. Essa pesquisa serviu, entre outras coisas, para me

mostrar que, naquele petriodo, para presentear mulheres artistas com seu precioso
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reconhecimento, a e/ite masculina costumava cobrar feitos extraordinarios. Assim, me parece
provavel que se ela tivesse insistido, com o mesmo vigor com que roubava barro, com que
arrastou a famflia para Paris, se continuasse trabalhando, modelando, esculpindo, ainda que
internada, ainda que esquecida, ainda que privada de sua liberdade, talvez ela estivesse a
altura de ser chamada nao de aprendiz, de amante, de musa ou de Jouca. Talvez estivesse a

altura de ser chamada de artista. Mas ela se negou. E a negacao é uma forma de resisténcia.
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ANEXO A - Cronologia de obras, por Reine-Marie Paris.
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1882 Paris, palais des Champs-Elysées,
Société des Artistes frangais (S.A.F.).
Exposition annuelle des Beaux-Arts, Salon
de 1882 [La Vieille Hélene, téte plitre (selon
M. Morhardt mais non inscrit au catalogue)].

1883 Paris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[Portrait de Madame B..., buste platre,
n® 3473].

1885 Daris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[Giganti, bronze, n° 3496; La Vieille Hélene,
terre cuite, n° 3497].

1886 Daris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[Buste de jeune fille (Louise Claudel), bronze,
n® 8674]

1887 Daris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[ Jeune Romain (Paul Claudel a seize ans),
bronze, n° 3779].

1888 Paris, palais des Champs—Elysées (S.A.F)
[Cacountala, groupe platre, n° 3930, M.H.].

1889 Daris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[Portrait de Charles Lhermitte, buste bronze,
n° 4189].

1892 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champs-de-Mars, Société nationale des
Beaux-Arts (S.N.B.A.) [Buste de Rodin,
bronze, n° 1482].

1892 Paris, Exposition Blanc et Noir
[Buste de Rodin, bronze].

1892 Paris, mai, Exposition des Arts Libéraux
[La Vieille Héléne, platre].
1893 Chicago, 1 mai-automne, Art Institute,

Exposition universelle et internationale
[Buste de Rodin, bronze].

1893 Paris, boulevard des Italiens,
galerie Siot-Decauville.

1893 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champs-de-Mars (S.N.B.A.) [La Valse,
groupe platre, n° 37; Clotho, statuette platre,
n° 38; Rodin (hors catalogue)].

1894 Bruxelles, La Libre Esthétique
[La Valse, n° 94; Contemplation (?), n° 95;
Psaume, n° 96; Le Premier Pas (?), n° 97].

1894 DParis, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [Le Dieu envolé,
statuette plitre, n° 35; La Petite Chételaine,
buste bronze, n° 36].

1895 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [Jeanne enfant,
buste marbre, n® 20; Léon Lhermitte, buste
bronze, n° 21; Etude d apres un Japonais,

Expositions

statue platre, n° 22; La Confidence (Les
Causeuses), groupe platre, n° 23].

1896 Geneve, Hétel municipal
[Rodin, buste bronze].

1896 Daris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [La Petite
Chételaine, buste marbre, n° 24 bis].

1896 Paris, Salon de 'Art Nouveau
[Rodin, buste bronze, n° 325; La Valse, gres
flammé de Muller, n° 326].

1897 Paris, galerie Samuel Bing
[Hamadryade, buste marbre et bronze].

1897 Daris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [La Vague,
groupe platre, n° 24; Les Causeuses, groupe
onyx, n° 25; Portrait de Madame D..., buste
marbre, n° 26, Le Peintre, bronze, hors cat.].

1898 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [Hamadryade,
buste marbre et bronze, n° 25; Profonde Pen-
sée, statuette bronze, n° 36; Buste de M. X,
n° 36 bis].

1899 Amsterdam, Cercle d’Art
«Arti et Amicitiae»; La Haye, Haagsche
Kunstkring, Tentoonstelling
van Beeldhouwwerken door A. Rodin, Parijs,
octobre
[Rodin, buste bronze].

1899 Bruxelles, Rotterdam, Kunstkring,
Werken van Auguste Rodin, te Parijs, 19 juin-
30 juillet [Rodin, buste bronze].

1899 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.) [Portrait du
comte de Maigret, buste marbre, n° 26; Clotho,
marbre, n° 27; LAge miir, groupe platre,
n° 28; Persée, plitre grandeur nature, n° 29].

1900 Paris, Exposition universelle décennale
[Profonde Pensée, marbre, n° 139; Le Réve

au coin du feu, platre, n° 140; Ophélie

(Hamadryade), n° 141].

1900 DParis, Salon de La Plume
[Rodin, buste bronze].

1902 Paris, palais des Beaux-Arts,
Champ-de-Mars (S.N.B.A.)
[Persée, groupe marbre grandeur nature,
n° 47 ; Madame la comtesse de Maigret, buste
marbre, n° 48; Alsacienne, buste terre cuite,
patine argent, n° 49].

1902 Prague, pavillon Mangs, jardin Kinsky,
Exposition Rodin, 10 mai-15 juillet, prolongée
au 10 aott [Rodin, buste bronze].

ANEXO B - Cronologia de exposig¢des até 2013 cf. catalogo da exposi¢do Camille
Claudel: Au Miroir d ‘un Art Nouveau.

LISTE DES EXPOSITIONS

1903 Paris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[LAge miir, groupe bronze, n° 2658].

1903 New-York, 7-17 mai, National Arts Club,
Exposition de la collection de Loie Fuller (?)
[Rodin, buste bronze].

1904 Paris, 2¢ Salon d’Automne
[La Fortune, statuette bronze, n° 1730].

1905 Paris, galeric Eugene Blot,

5 bd de la Madeleine : (Euwvres de Camille
Claudel et de Bernard Hoetger, 4-16 décembre
1905 [Imploration (taille originale), Implo-
ration (réduction) ; Persée, bronze; Réve au
coin du feu, bronze; La Fortune, bronze; Inti-
mité (ou Profonde Pensée), bronze; Vieille
Femme, bronze; Siréne (ou Joueuse de flite),
bronze; Abandon, bronze; La Valse, bronze;
Les Bavardes (ou Les Causeuses), bronze;
Les Bavardes, marbre; Les Baigneuses (ou
La Vague), onyx et bronze].

1905 Paris, palais des Champs-Elysées (S.A.F.)
[Vertumne et Pomone (reprise de LAbandon),
marbre, n® 2980; La Siréne, bronze, n® 2981].

1905 Paris, palais des Champs-Elysées,
3¢ Salon d’Automne [LAbandon, groupe
bronze].

1907 Paris, galerie Eugene Blot,
11 rue Richepanse, 24 octobre-10 novembre
[LAge mir, groupe bronze, réduction; Buste
de fillette (La Petite Chitelaine ou Aurore?),

marbre].
1907 Paris, Salon de La Plume.

1907-1908 Paris, galerie Bernheim-Jeune,
16 décembre 1907-4 janvier 1908, Portraits
d’hommes |Buste de Paul Claudel).

1908 Paris, galerie Eugéne Blot. 1+-24 décembre
[La Jeunesse et L}‘fge miir (réduction), bronze;
L'Imploration, bronze; LAbandon (Vertumne
et Pomone), marbre; La Valse (bronze doré);
LAurore, buste bronze; Vieil Homme (Etude
pour [Age mir), bronze; deux bustes femme
(?); Persée (groupe bronze); La Fortune,
bronze; L'lnspirée (probablement La Petite
Chitelaine), marbre original].

1908 Grand Palais, S.N.B.A.
[Portrait de Rodin, lithographie de Hochard
d’apres I'ccuvre de Camille Claudel].

1911 Turin, Exposition Internationale des Indus-
trie et du Travail, juin 1911 [Sakountala).

1912 Salon de Dijon, Muller présente La Valse,
gres flammé.
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1922 Paris, exposition « Les Femmes célebres du
XIXe siécle » organisée par Marguerite Durand
dans les locaux du journal La Fronde, 47 rue
Vivienne.

1934 Paris, Le Salon des Femmes Artistes
modernes [Lmploration; La Valse; Rodin).
1936 Paris, Bibliothéque nationale, « Le Cinquan-
tenaire du symboli [La Fortune, L Aband

LTmploration).

1938 Paris, Le Salon des Femmes Artistes
modernes [Rodin, buste bronze].

1951 Paris, musée Rodin, « Camille Claudel »
[40 ceuvres].

1953 Paris, Petit-Palais, « Un siécle d'art frangais,
1850-1950».

1955 Munich, Académie des beaux-arts; Bréme,
Kunsthalle, «Rilke und Rodin», juin-aofit.
1957 Paris, musée Rodin, « Rodin, ses collabo-

rateurs et ses amis», 27 juin-30 septembre.
1962 Paris, Bibliothéque nationale, « Debussy».
1965 Paris, Bibliothéque Jacques-Doucer,
«Paul Claudel, premiéres ceuvres, 1886-1901 »
[10 ceuvres).

1967-1968 Nice, Palais de la Méditerranée,
«Rodin et son temps », décembre.
1968 Paris, Bibliothéque nationale, « Paul
Claudel», célébration du centi¢me anniversaire
de la naissance du poéte [9 ceuvres].
1972 Chiteauroux, musée Bertrand, « Ernest
Nivet 1871-1948 » [Paul Claudel & treize ans.

1973 Lisbonne, fondation Calouste Gulbenkian,
«Rodin», avril-mai.

1978 Paris, musée Bourdelle, « Les Barbus»
[Rodin, bronze].

1981 Londres, Bruton Gallery.

1981-1982 Mont-de-Marsan, donjon Lacataye,
«La Femme artiste d'Elisabeth Vigée-Lebrun
a Rosa Bonhcur», novembre 1981-février 1982
[LAbandon).

1982-1983 Exposition itinérante « De Carpeaux
3 Matisse : la sculpture frangaise de 1850
21914 dans les musées et les collections
publiques du Nord de la France», Calais,
musée des Beaux-Arts, 18 mars-6 juin 1982;
Lille, musée des Beaux-Arts, 15 juin-31 aoit
1982; Paris, musée Rodin, février-avril 1983;
[4 ceuvres].

1982 Paris, Bibliotheque nationale, Jean Girau-
doux : du réel 2 I'imaginaire.

1983-1984 Paris, palais de Tokyo, « Musée
d’Orsay : acquisitions 1980-1983» [LAge mir]

1983-1984 Poitiers, musée Sainte-Croix,
«Sculprures des X1x= er Xx¢ siécles dans les
collections des musées de la ville de Poitiers
et de la Société des Antiquaires de I'Ouest»,

29 juin 1983-31 janvier 1984, Poitiers, 1983
[La Fortune, LAbandon, La Valse].
1984 Paris, musée Rodin, « Camille Claudel,
1864-1943», 1= février-11 juin [59 ceuvres).

1984 Poitiers, musée Sainte-Croix, « Camille
Claudel, 1864-1943 », 26 juin -1= septembre
[62 ceuvres].

1985 Rome, villa Médicis, « Debussy ¢ il Simbo-
lismo» [3 ceuvres].

1985 Berne, Kunstmuseum, « Camille
Claudel-Auguste Rodin. Dialogues d’artistes-
résonances, 16 mars-19 mai [36 ccuvres].

1985-1986 Paris, Grand-Palais, « Anciens ct
Nouveaux, choix d'ceuvres acquises par 'Erat
ou avec sa participation», 5 novembre 1985-
1= février 1986 [LAge mir].

1985-1986 Japon, «Rodin», Nagoya, musée dela
ville, 4 octobre-4 novembre 1985; Himeji, musée
d’Artde laville, 9 novembre-22 décembre 1985;
Kure, musée d’Art, 3 janvier-2 février 1986:
Tokyo, Harajuku Museum, 15 février-16 mars
1986; Kagoshima, musée d’Art de la ville,
26 avril-18 mai 1986; Shimonoseki, musée d’Art
de la ville, 24 mai-22 juin 1986; Niigata, musée
d’Art de la ville, 27 juin-24 juiller 1986; Yoko-
hama, musée d’Art de Sogo, 1= aofit -27 aofit
1986.

1986 Cannes, Salons de la Malmaison, « Grands
maitres de la sculpture : mémoire d'une collec-
tion», 12 juillet-1¢ septembre [2 ceuvres].

1986 Féron (Nord), « Hommage a2 Camille
Claudel sculpteur, aoiit [6 ceuvres].

1986 Paris, Grand-Palais, « La sculpture francaise
au XX¢ siecle», 10 avril-28 juillet [LAge miir].

1986 Paris, Grand-Palais, Société des Artistes
indépendants, «La femme corps et dme»
(1 ceuvre].

1987 Athénes, Institut frangais, « Camille
Claudel», 3-28 février [9 ceuvres].

1987-1988 Japon, «Camille Claudel»,
Tokyo, galerie d’Art Tokyu, 28 20t-30 sep-
tembrc 1987 ; Sapporo, galeric d’Art Tokyu,
8-20 octobre 1987 ; Kurume, musée d’Art
Ishibashi, 30 octobre-29 novembre 1987;
Yokohama, musée d’Art Sogo, 20 jan-
vier-7 février 1988 ; Etats-Unis, Washington
D.C., The National Museum of Women in
the Arts, « Camille Claudel », 25 avril-31 mai
[67 ceuvres].

1988 Paris, Grand-Palais, «Le Japonisme»,

17 mai-15 aofit [1 ceuvre].
1988 Tokyo, musée national d’Art occidental,
«Le Japonismen», 23 septembre-11 décembre.

1988 Osaka, galeric d'Art Daimaru, 16-28 mars

1988 [64 ceuvres).

1988-1989 Paris, musée d’Orsay, «LiAge
mir de Camille Claudel», 27 septembre
1988-8 janvier 1989; Lyon, musée des Beaux-
Arts, 1= février-30 avril 1989 [8 ceuvres].

1988-1989 Marseille, Hospice de la Vieille-Cha-
rité, « “Images d’a c6t¢”, Camille Claudel,
Artaud, les irréguliers de l'art», 20 décembre
1988-20 janvier 1989 [5 ceuvres].

1988-1989 Paris, galeric Odermatt-Cazeau,
«Camille Claudel», 2 décembre 1988-
31 janvier 1989 [12 ceuvres).

1989 Paris, Compagnie Bancaire, « Camille
Claudel» [3 ceuvres].

1989 Fontainebleau, théitre, «La sculpture
frangaise de Rodin 2 nos jours», 26 mai-
30 septembre [1 ceuvre].

1989 Bruxelles, galerie Dieleman, « Human
Sculprure».

1989 Bruxelles, galerie Dieleman, «Les Anima-
liers», juillet-aofit [1 ceuvre].

1989 Micon, musée municipal des Ursulines,
«Sculptures du XIX¢ siécle autour de Camille
Claudel», 3-15 juin.

1989 Paris, musée Jacquemart-André, « UEurope
des grands maitres quand ils étaient jeunes»,
21 septembre-12 novembre [1 ceuvre].

1989 Saint-Ouen-U’Aumone, abbaye de Mau-
buisson, « Femmes sculpteurs», 3 juin-3 juillet,
[3 ceuvres].

1989 Stockholm, Millesgarden, « Camille
Claudel », 12 octobre-3 décembre [34 ceuvres)].

1989 Trévise, Lancenigo, Villa Dome-
nica, « Camille Claudel », 24 juin-24 juillet
[22 ceuvres].

1990 Monte Carlo, salle des Arts du Spor-
ting d’hiver, «“Sculpture Passion”, collection
J. Ginépro», 24 mars-6 avril [2 ceuvres].

1990 Hambourg, Société Batig, « Camille
Claudel», 7 septembre-2 novembre. 2

1990 Paris, musée d’Orsay, 5 février-3 juin:
Francfort, Schirn Kunsthalle, 23 juin-26 aotr,
«Le Corps en morceaux» [3 sculptures].

1990 Paris, musée Rodin, «Rodin et la carica-
ture», 26 juillet - 30 septembre [n° 57 2 60,
4 dessins-charges 1 la plume].

1990 Tourcoing, musée des Beaux-Arts, « Camille
Claudel, “Mon frére”», 27 juin-15 octobre.
1990-1991 Martigny, fondation Pierre Gia-
nadda, «Camille Claudel», 16 novembre

1990-24 février 1991.

1990-1991 Paris, musée d'Orsay, « De Manet 2
Matisse ».

1991 Paris, musée Rodin, « Camille Claudel »

[80 sculptures et 19 peintures et dessins].
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1992 Martigues, musée Ziem, «A notre
ami Bigand, Rodin, Redon, Moreau »,
13 juin-6 septembre.

1993 Hong-Kong, consulat de France, « Mai
frangais», « Camille Claudel ».

1993 Vez, donjon de Vez, «Statues pour un
jardin», 13 juin-25 septembre [Sakountala,
fonte 1987 (cf. Chateauroux), L'Homme penché,
bronze, Dieu envolé, bronze, La Petite Chite-
laine, marbre).

1993 Morlaix, musée des Jacobins, « Camille
Claudel», 2 juillet-10 novembre 1993 [43 sculp-
tures, 6 peintures et dessins).

1993 Laon, « Hommage 2 Camille Claudel»,
célébration du 50¢ anniversaire de sa dispari-
tion, 2 octobre-2 novembre [14 sculptures).

1994 Kaohsiung, Museum of Fine Arts, « Camille
Claudel», octobre 1994 [30 sculptures et 1 des-
Svi,“’ Paul Claudel & vingt ans).

1994-1995 Lidge, Musée d’Arc Moderne et
Contemporain de la Ville de Li¢ge, « Gauguin,
les XX et la Libre Esthétique», 21 octobre
1994-15 janvier 1995 [La Valse, bronze Blot
a patine dorée].

1995 Luxembourg, Cercle municipal, « Camille
Claudel», 24 novembre-17 décembre (27 sculp-
tures; 2 fusains).

1996 Aulnay-sous-Bois, galerie de I'Hétel de
Ville, « Camille Claudel», 9 janvier-25 février
[48 sculptures].

1996 Vienne, Kunsthistorisches Museum,
«Auguste Rodin, Eros und Leidenschaft»,
21 mai-26 aotit 1996 [Buste de Rodin, bronze;
La Valse, bonze Blot; Torse de Clotho, plitre].

1996 Andros (Grece), Fondation Basil et Elise
Goulandris, «Auguste Rodin - Camille
Claudel», 7 juillet-22 septembre [10 sculptures].

1996 Bucarest, Muzeul National de Arta al
Romaniei (MNAR), «In Prajma lui Rodin.
Sculptura francea (1840-1920) », juillet-
septembre (6 sculptures].

1996-1997 Amsterdam, Musée Van Gogh;
Leeds, Henry Moore Institute, « The Colour
of Sculpture 1840-1910» [Profonde pensée,
bronze et onyx].

1997 Ehime (Japon), « Femmes et Muses
des Impressionnistes aux Modernes»,
10 janvier-23 février [LAbandon, petit modele].

1997 Paris, Galeries Nationales du Grand Palais-
Gand, Musée des Beaux Arts, « Paris-Bruxelles,
Bruxelles-Paris : les relations artistiques
entre la France et la Belgique, 1848-1914»,
18 mars-14 décembre 1997 [La Valse, fonte
Siot-Decauville].

1997 Mexico, Museo del Palacio de Bellas Artes,
«Camille Claudel», mai-juillet [38 sculptures,
6 dessins).

1997 Sao Paulo, Pinacoteca do Estado, « Camille
Claudel», 8 septembre-7 décembre. [43 sculp-
tures, 6 dessins]

1999 Reims, musée Le Vergeur, «Paul et Camille
Claudel, deux artistes en Tardenois», 5-28 mars
1999 [Giganti)

1999 Reviers, Chéteau de Reviers, «La Sculpture
aux XIX© et XX¢ siecles», 17 juillet-22 aotit
[18 ceuvres).

1999-2000 Darmstadt, Institut Mathildenhshe
Darmstadt - Berlin, Lindesmuseum fiir
Jugendstil, Art Deco und Funktionalismus,
«Art Nouveau. Symbolismus und Jugends-
til in Frankreich»; Darmstadt, 4 octobre
1999-13 février 2000; Berlin, 7 mars-2 juil-
let 2000. [Psaume, buste bronze]

2005 Amiens, «Camille Claudel en Picardie, chez
elle», Université d’Amiens, Faculté des Arts,
Espace Camille Claudel, 2005 [22 ceuvres].

2005-2006 Québec , Musée national des beaux-
arts du Québec, Detroit, Detroit Institute of
Arts, Martigny , Fondation Pierre Gianadda,
«Camille Claudel et Rodin. La rencontre de
deux destins », Québec, 26 mai-11 seprembre
2005, Detroit, 2 octobre 2005-5 février 2006,
Martigny, 3 mars-15 juin 2006 [74 ceuvres).

2007-2008 Madrid, Fundacién MAPFRE,
Paris, musée Rodin, « Camille Claudel, 1864-
1943 »; Madrid, 7 novembre 2007-13 janvier
2008; Paris, 15 avril 2008-20 juillet 2008
[93 ceuvres].

2013 Avignon, «Les Papesses», Palais des
Papes-Fondation Lambert, 9 juin-11 novembre
2013 [29 ceuvres].
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ANEXO C - Fac-similes: folder da exposi¢io Camille Claudel — Au Miroir d ‘un Art

Nouveau e material de divulgagio Museu Camille Claudel.
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